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INTRODUCTION
                    Sous l’intitulé « Écriture et engagement dans le théâtre d’Henri Kréa et de Nourredine Aba », nous nous proposons d’analyser une pièce de chacun de ces dramaturges dont l’inspiration puise dans la guerre de libération nationale.

        Henri Kréa, né en 1933 à Alger, est un écrivain qui fait partie de la même génération que Mohamed Boudia
, Hocine Bouzaher
, Nordine Tidafi et Kateb Yacine
. Sa poésie, d’inspiration surréaliste, exprime un retentissant amour pour l’Algérie. Il oriente toute son inspiration vers la révolution : essais, théâtres, roman, poèmes, préfaces d’ouvrages. Après une jeunesse algérienne, il voyage en France. La guerre terminée, il décide de s’installer définitivement à Paris. Toute sa poésie est marquée par les mêmes préoccupations, injustices, misères et oppressions du peuple algérien. 

        Le Séisme d’Henri Kréa a été éditée en 1958, sous la désignation de tragédie puis rééditée sous un titre révélateur : Théâtre algérien, en 1962, accompagnée d’un deuxième texte dramatique : Au bord de la rivière, le volume est alors préfacé par Michel Habart. Ce recueil a été édité en Tunisie par la Société Nationale d’édition et de diffusion, dans la collection L’aube dissout les monstres, que dirigeait Pierre Jean Oswald.
 

         Nourredine Aba, qui est né en 1921, à Sétif, est de la même génération que Mohamed Dib, Mostefa Lacheraf, Malek Ouary, Reda Falaky
 et Bachir Hadj Ali. Journaliste de formation, il s’oriente très vite vers le métier d’écrivain, ses publications sont nombreuses et variées. Profondément marqué par le procès de Nuremberg 1947, ces écrits sont un véritable appel à l’amour et au dépassement de la haine entre les hommes. Vers les années quarante, il publie deux recueils de poèmes sous son nom légal, Abaoub Aba. Mais c’est surtout après l’indépendance qu’il publie des pièces de théâtre et des recueils de poèmes sur la Palestine et sur l’Algérie. 

          La pièce la plus récente de notre corpus est écrite par l’aîné de nos deux dramaturges, inspirée d’un événement tragique, celui de la mort sous la torture d’un de ses amis, La Récréation des clowns de Nourredine Aba, publiée en  1980, est un véritable plaidoyer contre cette ignoble pratique du colonisateur. Structurée en quatre tableaux, la pièce nous rappelle les témoignages d’Henri Alleg dans La Question. Le dialogue, la description des personnages, les lieux ne peuvent que confirmer cette thèse.
          Le théâtre est l’art de l’éphémère, de l’instant et de la mort. Aucune trace écrite ni filmée ne peut rendre compte de cette exception renouvelée de la représentation. Au théâtre, tout s’écrit, se dit et se joue sur la scène. Le projet se justifie par sa nature particulièrement emblématique qui, en soi, peut être perçue comme une représentation du monde. En 1945, pour Jean Paul Sartre, le théâtre était un espace privilégié de réflexion sur la nature de l’Être, l’ensemble de la vie étant vu comme une grande mise en scène. 

         Le monde a toujours connu des tensions collectives. Des actes brutaux, violents, tels la guerre et la torture ne pouvaient que solliciter les dramaturges. Le théâtre algérien est marqué par une certaine violence du langage et des images. Il s’agit d’un phénomène dont la portée témoigne d’une impasse ou d’une crise idéologique, ou c’est le reflet d’un malaise profond de l’humain, intégrant une cruauté jusqu’alors reléguée au rang de tabou. On assiste, alors, à une mise en pratique des théories d’Antonin Artaud, lequel entendait promouvoir un théâtre dit de « cruauté ». Cette violence dans le théâtre algérien est en rapport avec la colonisation. Le corpus que nous avons choisi d’analyser, met en scène les relations qu’entretenaient les partenaires de la colonisation.
 L’intérêt de cette pièce réside dans l’éclatement du temps historique : nous traversons l’Histoire et passons de l’invasion de la Numidie à la révolution. Pour le dramaturge, revenir à l’invasion romaine signifie que l’histoire de l’Algérie, n’est, en fait qu’une succession d’invasions.

           Il s’agit, en réalité, de deux regards : Henri Kréa écrit sa pièce pendant la guerre et choisit de montrer la répétition de l’histoire ; Nourredine Aba, lui, écrit après l’indépendance et choisit un événement particulier, qui a marqué la mémoire des Algériens et des Français : la torture ; toujours est-il que les deux pièces ont pour cadre l’Algérie. Le Séisme est une pièce qui prend la question dans sa généralité, tandis que La Récréation des clowns pose la question de la torture pendant la colonisation. Il apparaît aussi à la première lecture que la contestation est provoquée par les pratiques du colonisateur, dont la présence est remise en cause. En fait, on reproche au colonisateur de considérer le colonisé, non pas comme un être humain, mais comme une « bête », d’où la mise en relief de la notion de déshumanisation. Ces deux pièces sont deux paraboles différentes sur la situation de colonisation. La première privilégie le conflit opposant le colonisé à lui-même puis au colonisateur à travers l’histoire. Quant à la seconde, elle met l’accent surtout sur le rapport torturé / tortionnaire, c’est-à-dire qu’on insiste sur les pratiques inhumaines. Au niveau de la structure, les deux pièces comptent trois strates temporelles :  
La Récréation des clowns 

            1ère  strate : la 2ème Guerre mondiale.

            2ème strate : la guerre d’Algérie. 

            3ème strate : la dimension universelle.

Le Séisme 

            1ère  strate : l’impérialisme romain.  

            2ème strate : le colonialisme français. 

            3ème strate : la dimension universelle.
         Ces stratifications nous montrent combien les deux pièces sont inscrites dans l’Histoire. Dans la première pièce, la superposition des couches de l’histoire désigne la répétition ; dans la seconde, l’auteur choisit la répétition d’une pratique inhumaine, la torture. Publier une pièce sur la torture, pendant la colonisation, après l’événement est un fait qui demande analyse.

        On peut avancer que le dramaturge recourt au comique pour démasquer l’ignominie des hommes. Il s’agit d’inhumanité, au sens fort du terme, conduisant les hommes (tortionnaires) à dédaigner complètement la vie des autres (torturés). La pièce renoue avec l’effroi et le tragique. 

        Les deux écrivains choisis sont des poètes-dramaturges qui ont vécu dans le même contexte historique. Ils appartiennent, en effet, à un même groupe de colonisés ayant reçu la formation de l’école coloniale et ayant vécu, ainsi, toutes les contradictions de la colonisation. Ces auteurs choisissant le contexte de leur thématique pendant la période coloniale, ont publié avant et après l’indépendance. Le Séisme a été publié en 1958 et La Récréation des clowns en 1980. 
        Remarquons que ces deux dramaturges ont publié durant la colonisation. Bien qu’ayant écrit dès les années 40, ce n’est qu’après l’indépendance que les œuvres de N. Aba évoquent l’Algérie colonisée. Cette abstention est à interroger puisqu’existaient des éditeurs engagés
. Toutefois, Henri Kréa a, lui, publié pendant la guerre, recueils de poèmes et pièces de théâtre.

         Le présent travail est l’élargissement d’une étude antérieure, portant sur le théâtre algérien de langue française
 et consacrée à la torture dans La Récréation des clowns de N. Aba. Pour mieux apprécier la portée de cette pièce, la perspective comparatiste s’est imposée. Quelle autre pièce et quel autre auteur choisir ? Henri Kréa qui avait eu une certaine notoriété pendant la guerre, était complètement tombé dans l’oubli. La pièce Le Séisme ainsi que sa proximité générationnelle avec N. Aba nous incitaient à le choisir. Son origine métisse, dirions-nous aujourd’hui, a été aussi une des raisons de notre choix. 

      S’intéresser à un théâtre engagé, portant sur ce moment tragique de l’Histoire algérienne avec deux auteurs aussi différents était motivé, aussi, par mon parcours personnel, j’ai été comédien au sein du Proletkult de Saida
, troupe amateur, renommée pour son engagement politique et social, croyant à l’impact du théâtre dans une société comme la société algérienne où le théâtre a une importance capitale. À un journaliste qui lui posait la question de l’utilité sociale du théâtre, Ariane Mnouchkine
 répondait :

« C’est important parce que c’est un lieu de parole, de pensée, d’exploration                                                           de la lettre, de l’âme, de l’histoire, à une époque où tous ces lieux sont reniés et repoussés. Le théâtre reste un lieu où l’on apprend, où l’on essaie de comprendre, où l’on est touché, où l’on rencontre l’autre où l’on est l’autre. »

         Cette réponse reflète la fonction que je privilégie pour le théâtre. Les dramaturges algériens font partie de ces intellectuels, dont la pratique du théâtre est liée, non seulement à une esthétique, mais plus encore à un profond engagement politique et social, liant le théâtre à une certaine forme de responsabilité historique. Son but n’est plus de servir de miroir, mais d’offrir une image autre de certains mouvements de l’histoire, de certains destins, afin que le lecteur / spectateur y reconnaisse la parenté avec l’histoire de son temps.

        La critique universitaire algérienne n’a pas privilégié le théâtre, si l’on compare les études qui lui sont consacrées à celles consacrées au roman ou à la poésie. Sans être oublié, le théâtre est moins visité; on peut ainsi citer les travaux pionniers
 d’Arlette Roth, ou ceux de Jacqueline Arnaud, Roselyne Baffet, Zohra Siagh-Bouchentouf, Ahmed Cheniki, Bouziane Benachour, sans oublier les « mémoires » des auteurs comme M. Bachetarzi, A. S. Allalou, plus près de nous S. Benaissa et d’autres.

        Quel rêve nous anime lorsque nous osons aborder une problématique aussi complexe que celle de l’écriture théâtrale et de l’engagement ? Le rêve du témoignage, une contribution aussi modeste soit-elle, mais avec un regard effronté qui désire, tout simplement, réhabiliter un théâtre minorisé, oublié à tort. Réhabilitation nécessaire, parce qu’en dépit de tout, la production littéraire de ces deux écrivains fait partie de l’histoire de la littérature algérienne.      C’est seulement en luttant contre l’oubli et en nourrissant la mémoire, que les générations successives peuvent s’enrichir de leur passé. Pour le dépasser, encore faut-il le connaître, dans le domaine du théâtre comme dans tant d’autres.

       L’Histoire récente de l’Algérie, on le sait, ne permet pas aux écrivains d’ignorer l’engagement, la notion d’engagement, a eu un sens précis grâce à J-P. Sartre. Elle prend un relief particulier pour le théâtre. L’engagement pourrait simplement vouloir dire « prise de position », en faveur d’un événement donné, ou tout simplement, soutenir une cause donnée. Autrement dit, il se manifeste dans les écrits qui se prêtaient généralement à une interprétation sans équivoque, prenant leur distance par rapport à la théorie de l’art pour l’art. L’engagement consiste en une intense participation à la vie politique, selon les convictions de l’intellectuel. Ainsi, engagement et littérature renvoient à une conception militante de la création littéraire, liée à la pensée marxiste et à la philosophie existentialiste. Il est important de comprendre l’engagement au sens sartrien, comme un état de fait, lié à la condition humaine. L’intellectuel est condamné à l’engagement, de la même façon qu’il est condamné à être libre. Cette précision est fondamentale, car c’est sur cette conception de l’engagement que l’existentialisme assoit ses positions. Jean Paul Sartre affirme, dès 1948, dans un texte devenu canonique : 

« Un jour vient où la plume est contrainte de s’arrêter et il faut alors que                                                          l’écrivain, prenne les armes. Aussi de quelque façon que vous y soyez venu,                                                           quelles que soient les opinions que vous ayez professées, la littérature vous                                                           jette dans la bataille ; écrire c’est une façon de vouloir la liberté; si vous avez commencé de gré ou de force vous êtes engagés. »
 
         Entre les deux guerres, l’engagement a pris la forme d’un combat contre le fascisme. Certains écrivains, dont André Malraux, ont pris les armes afin de combattre pour la liberté pendant la guerre d’Espagne. Cette question entraîne dans son sillage celle des droits de l’homme. L’écrivain prend en charge cette cause, par solidarité ou par obligation, car il se sent totalement impliqué, faisant de la question humaine, une question prioritaire. Ces écrivains ont fait de l’engagement, une morale et un comportement. Cela signifie que la notion d’engagement rend compte, non seulement de l’implication de l’écrivain dans le champ politique, social ou historique, mais aussi, de la spécificité du phénomène littéraire comme phénomène de communication interpellant le destinataire, parce que l’émetteur est totalement engagé.

       Selon l’acception sartrienne, axée sur la question de l’articulation entre visée politique et énonciation littéraire, le lieu même de l’engagement demeure ce rapport entre la littérature et le politique. Alors, comment la notion d’engagement peut-elle contribuer à faire du théâtre un instrument, un moyen, une tribune à partir de laquelle on s’engage pour une cause ? 

       Le metteur en scène allemand, Erwin Piscator, est le premier à avoir voulu placer le théâtre au service des mouvements révolutionnaires. À la suite, et avec Berthold Brecht, le théâtre politique prend toute sa dimension dans la théorie du théâtre épique. L’Europe de l’Est prône un théâtre politique dont la caricature est un théâtre au service de l’idéologie au pouvoir et dont les plus beaux fruits sont ceux d’un théâtre en prise avec le réel pour l’interpeller.

        C’est en effet, en Union Soviétique et en Allemagne que le théâtre connaît son plus haut degré de politisation, grâce aux amateurs et aux mouvements de jeunesse qui élabore un répertoire au service de la révolution. La formule même du théâtre politique est due à Piscator
 qui, en 1929, résume ses réalisations de metteur en scène, le prolétarien révolutionnaire. Il s’agit, pour lui, d’ouvrir le théâtre à l’histoire et d’en tirer des leçons propres à nourrir la conviction et à stimuler l’engagement. Le théâtre épique de Brecht contribue de son côté à la politisation de la scène dans l’Allemagne des années 1920, en développant la notion de distanciation. La dérive d’un trop plein d’engagement aboutit à un théâtre de propagande en Allemagne, mais aussi dans une bonne partie de l’Europe, essentiellement sous l’impulsion des partis communistes : des troupes constituées de travailleurs interviennent dans les réunions politiques, dans les lieux publics et professionnels.
     Elles interviennent aussi dans des entreprises, avec des scènes courtes, élaborées collectivement à partir de l’expérience ouvrière pour animer autrement la lutte des classes. Le théâtre de propagande n’est pas l’apanage des régimes socialistes : le nazisme allemand et le fascisme italien ont également compris qu’il était un enjeu, un moyen de politiser l’art et d’esthétiser la politique.

         Du côté d’un théâtre engagé d’éveil des classes populaires, on peut aussi citer le théâtre espagnol qui, en Espagne, se développe de 1936 à 1939, dans la résistance au franquisme, le jeune Camus était déjà, en ce sens, en 1934 à Alger, Révolte dans les Asturies, comme « application » même du théâtre de Piscator. La pièce est interdite par le maire d’Alger, proche de Franco. En France, le groupe Octobre se consacre au théâtre d’agitation et de propagande. Ces comédiens s’efforcent de sensibiliser la population à une situation politique et sociale par des « spectacles-trous », des interventions de rue lors des meetings et fêtes populaires, ou encore lors des grèves. Le groupe avait obtenu en 1933, le prix du festival international de théâtre ouvrier à Moscou, avec La Bataille de Fontenay de Jacques Prévert. Le groupe se dissout à la fin de 1963. Après la Seconde Guerre mondiale, le théâtre allait s’engager plus directement sur le terrain politique. Citons le théâtre de Jean Paul Sartre, d’Albert Camus et de Jean Genet, ce dernier évoquant les déchirements de la guerre d’Algérie dans Les Paravents.

         Il nous faut revenir au souci constant des créateurs de théâtre. Les questions qu’ils se posent sont aussi anciennes que le théâtre lui-même: Plaire ou instruire ? Conforter ou déranger ? Reproduire ou dénoncer ? Toutes ces questions, dont la simplicité binaire ne doit pas masquer la complexité, doivent aussi répondre à une esthétique, car « l’utilité » qui peut être recherchée - patente dans le théâtre engagé que nous venons de parcourir -, ne doit pas faire oublier qu’on est dans le domaine de l’art. Les bons sentiments, comme on le sait, ne font pas nécessairement des chefs-d’œuvre.
         Qu’en est-il de nos dramaturges et comment le spectateur va-t-il réagir à leurs propositions dramatiques ?

         En regardant la scène et en écoutant la parole théâtrale, le spectateur se projette dans un idéal (la libération), par rapport à un présent insatisfaisant (la colonisation), puisque la littérature engagée, d’une manière générale, ne se définit pas uniquement par l’émetteur, mais aussi par l’effet qu’elle doit produire sur le récepteur. C’est ce que le dramaturge allemand Berthold Brecht désigne par « processus de distanciation », qui crée chez le spectateur un détachement, une réflexion critique à l’égard de la représentation et une conscience de sa théâtralisation. C’est une rupture avec l’identification aux personnages qui dominait le théâtre aristotélicien. L’effet d’étrangeté, cette mise à distance des situations vécues, rend le spectateur réceptif au besoin de changer la société puisqu’il s’agit, pour les auteurs, d’orienter le théâtre vers la détermination d’une vision de la société.

       En conséquence, nous pouvons nous situer dans la troisième opposition, à savoir: reproduction /dénonciation qui appartient à ce qu’on appelle le théâtre engagé qui se construit en privilégiant, en amont et en aval, les modalités de l’engagement dans l’esthétique globale. Ce théâtre est fondé sur l’émotion sociale et sur l’action politique. Le rapport variable entre la scène et le public alterne l’identification et la distanciation, la proximité et l’éloignement. Quelles sont les conditions de l’émergence de cette esthétique théâtrale ? Comment s’exprime t-elle ? En d’autres termes, comment se manifeste-t-elle à travers les conditions de sa théâtralité: le texte et son élaboration, l’espace et le temps dans la manifestation théâtrale ?               

         Le corpus que nous nous proposons d’analyser nous met en relation avec ce que nous venons d’avancer. Ce théâtre peut s’inscrire dans la tendance du théâtre engagé. Il s’agit de deux textes qui peuvent se rencontrer au niveau des thèmes abordés, mais dont l’écriture est très différente. Si dans Le Séisme d’Henri Kréa, on trouve toutes les caractéristiques d’une tragédie grecque, La Récréation des clowns, en revanche, est une tragédie dite contemporaine, dont la construction est diamétralement opposée à la première pièce. Les pièces présentent des caractéristiques spécifiques. Comment les aborder ? 

        Si nous avions rappelé précédemment que le théâtre algérien n’est pas plus étudié des genres littéraires, nous avons pu prendre largement appui sur d’autres travaux critiques, en particulier ceux d’Anne Ubersfeld, Patrice Pavis et Catherine Naugrette, différents spécialistes de la théorie du théâtre. Toutefois, comme notre corpus s’intéresse au rapport à la colonisation et à l’histoire de l’Algérie, nous allons utiliser les mémoires de Bachetarzi, de Allalou et les écrits critiques mentionnés précédemment. Il est nécessaire, par ailleurs, d’analyser le corpus en s’appuyant à la fois sur une démarche historique et sur une approche strictement théâtrale, grâce aux nouveaux outils développés en études théâtrales. 

          Durant un demi-siècle, la critique littéraire à propos de l’Algérie (ou d’autres colonies) a distingué une littérature coloniale émanant de la communauté européenne résidant dans le pays de la littérature des colonisés, naissant dès la fin du XIXe siècle, mais s’affirmant dans les années 20 et confirmant sa présence avec éclat et talent dans les années 40. Nous n’y reviendrons pas.

         Pour notre part, étudiant deux auteurs dont le positionnement n’est pas simple à présenter et le faisant en 2008, il nous a semblé plus judicieux de tenter une lecture post-coloniale sur laquelle nous allons nous expliquer. 

       Le postcolonialisme
 en littérature est une position de lecture qui renvoie à un repérage de discours de résistance au fait colonial et à ses séquelles dans l’imaginaire. Il propose une relecture du rapport colonisé / colonisateur, en le problématisant et en l’inscrivant dans une catégorie plus vaste, celle du rapport entre le centre et la périphérie. Le postcolonialisme est aussi un style, dans la mesure où la mise en cause de l’autorité coloniale et néo-coloniale sur le plan thématique va de pair avec une série de pratiques discursives caractérisées par le questionnement sur les fonctionnements internes de la société en question. À propos de la recherche universitaire, Edward Said note dans Culture et Impérialisme :

« Un regard sur certains domaines académiques créés depuis la Seconde Guerre mondiale, en particulier suite à des luttes nationalistes non européennes, révèle une topographie différente et un autre ensemble d’impératifs. D’une part, les étudiants et enseignants, des littératures non occidentales, doivent d’emblée prendre en compte leur dimension politique. Impossible de remettre à plus tard l’analyse de l’esclavage, du colonialisme, du racisme, dans toute recherche sérieuse sur les littératures modernes indienne, africaine, latino-américaine, centraméricaine, arabe, caraïbe et du Commonwealth. Il serait intellectuellement irresponsable de les analyser sans évoquer les luttes qui les entourent, soit dans la société post-coloniale, soit comme sujets marginalisés et /ou subordonnés confinés à des positions secondaires dans les programmes de centre métropolitains. » 

         Cette nouvelle approche  définit un ensemble de recherches et d’investigations sur des espaces politiques et culturels réunissant diverses sciences humaines. Pour définir le postcolonialisme, il faut cerner une situation historique. Ecrite dans une langue acquise du colonialisme, les œuvres partagent nombres de marques liées à cet événement. Jean Marc-Moura souligne, dans sa définition, l’aspect pluridisciplinaire de l’étude postcoloniale :

« La critique/théorie postcoloniale se caractérise par une pluridisciplinarité, étudiant non seulement la littérature mais interrogeant l’histoire coloniale et ses traces jusque dans le monde contemporain. »

         Nous allons nous appuyer sur les écrits de Frantz Fanon, car Le Séisme nous renvoie directement à sa pensée ; à celle d’Albert Memmi, Portrait du colonisé précédé du Portrait du colonisateur (1957), à celle d’Aimé Césaire, Discours sur le colonialisme (1955), et à celle de Mostefa Lacheraf, L'Algérie : nation et société (1965) et Littératures de combat. Essais d’introduction : études et préfaces (1991). Si nous nous appuyons sur ces intellectuels, c’est parce que leurs écrits sont directement liés à l’analyse du fait colonial. Ils refusèrent la domination sous toutes ses formes : culturelle, économique, sociale et idéologique. Par leurs écrits et leurs engagements, ces penseurs ont marqué l’histoire de la décolonisation. Leur engagement s’inscrit, d’emblée, dans leur choix de réagir contre le colonialisme et l’idéologie colonialiste. Leurs travaux ont traversé l’histoire et restent toujours d’actualité. 

           Dans la perspective comparative adoptée, nous analyserons un corpus constitué de deux tragédies contemporaines qui nécessitent un questionnement sur l’histoire coloniale et post-coloniale de l’Algérie. Pourquoi une forme théâtrale tragique engagée en plein renouveau théâtral durant les années cinquante ? Pourquoi une tragédie sur la torture, publiée en 1980 : est-elle en relation avec l’Algérie colonisée ou l’Algérie indépendante ? Autrement dit, Noureddine Aba parle-t-il seulement des années 60 ou fait-il allusion aux années 80 ? 

         La différence d’écriture chez les deux dramaturges pose la question du rapport à la langue française. À partir du corpus proposé, nous allons essayer de montrer les différentes positions quant à l’utilisation de la langue française. Cette langue est pour les écrivains d’avant la guerre un moyen qui sert l’engagement. Ces interrogations sont liées à la question de l’engagement, Il est important de voir si la conception de l’engagement et de l’écriture est commune. Apportent-ils des compléments à ces notions ?

         Il s’agit de deux types d’intellectuels engagés. Henri Kréa, militait au sein d’une organisation politique pendant la guerre de libération. La position de l’intelligentsia en   général et celle du parti communiste français en particulier, oscillait entre anticolonialisme et pro-colonialisme. Certains intellectuels ont dénoncé les pratiques du colonialisme sans se soucier de la position de leur parti et d’autres ont tout simplement quitté leur organisation. L’auteur de La Récréation des clowns n’était pas affilié à un parti. Qu’en est-il d’Henri Kréa ? Peut-être pourrions-nous, pour mieux comprendre et appréhender la notion d’Antonio Gramsci, distinguer l’intellectuel organique de l’intellectuel traditionnel.            

         Pour traiter de ces nombreuses questions, la thèse a été organisée en trois grandes parties, subdivisées en trois chapitres chacune.
         La première partie est intitulée « Théâtre, écriture et engagement», dans le premier chapitre, nous essayons de situer le corpus dans un cadre historique. Cette approche historique permet de mettre en évidence les rapports entre le présent et le passé, reprenant en cela l’attitude préconisée par Mohamed Cherif Sahli dans Décoloniser l’histoire :

« La connaissance de l’histoire ne permet pas seulement à l’homme de se libérer de son passé. Elle l’aide aussi à comprendre ses problèmes actuels et à saisir le sens de son devenir. Le drame de la paysannerie algérienne et son rôle révolutionnaire ne sauraient s’expliquer uniquement à la lumière des objectifs et des méthodes du colonialisme contemporain. Ils plongent leurs racines dans le passé le plus lointain de l’Algérie, rejoignant l’histoire des Circoncellions, paysans et nomades ruinés par la colonisation romaine et qui recoururent à l’action directe contre l’ordre social romain. »
 
 Il ajoute à propos de l’histoire :

« À vouloir ignorer le passé, on risque d’enlever toute perspective à l’avenir et de s’enfermer dans le présent fugitif. Mais ignorer le passé n’est pas l’abolir, car nous le portons en nous sous forme d’hérédité, bonne ou mauvaise. Il pèse sur nos destinées. Ignoré, il devient une fatalité qui asservit l’homme, entrave son présent. »
 

        Cette rétrospective s’impose puisqu’elle démontre que l’Algérie a connu  différentes invasions marquées par la violence, thème extrêmement important dans le corpus. La culture, l’enseignement et la presse, après 1830, ont leur importance dans le travail, car l’émergence d’une intelligentsia nationaliste est un élément clé qui a permis la naissance du mouvement nationaliste. Elle signifie que l’histoire politique de l’Algérie ne peut être isolée du théâtre révolutionnaire. Ce théâtre a connu un certain itinéraire. Parti d’un théâtre à  sketches,  il est arrivé, ensuite, à poser les problèmes de l’Algérie colonisée avec des auteurs comme Bachetarzi, Allalou et Ksentini. Les moyens utilisés, pour arracher l’indépendance, étaient divers : lutte armée, sensibilisation de la population par différentes formes. Parmi ces formes, il y avait le théâtre, qui a joué un rôle important dans la lutte de libération.

         Dans le premier chapitre, nous essaierons de contextualiser le théâtre en question et d’embrasser ses différentes étapes, quoiqu’il soit assez difficile, avouons-le, de remonter à la date exacte de la naissance du théâtre en Algérie. Il s’agit, dans ce chapitre de voir, par ailleurs, comment les praticiens algériens, qui, démunis de formation aux assises solides dans le domaine de l’art dramatique, ont pu devenir des dramaturges ? Nous nous pencherons, de surcroît, sur la dramaturgie, sur l’écriture dramatique et sur la typologie de ce théâtre et enfin sur ses points forts et ses points faibles, qui seraient, dit-on, tributaires de la question linguistique sur laquelle nous reviendrons également. Sachant, d’emblée, que les pièces écrites en français n’ont pas étaient traduites en arabe, nous tenterons d’apporter quelques éléments de réponses à ce fait ou, du moins, à lui accorder un moment de réflexion. Nous aborderons ensuite la question de la réception et celle de l’adaptation du théâtre au goût du spectateur algérien, le seul juge de la valeur des pièces représentées. Nous essayerons de montrer, comment ce théâtre de contestation est né durant la colonisation et comment il a permis l’émergence de la génération de décolonisation. Mais c’est en pleine guerre de libération que le théâtre de combat est né avec Kateb Yacine et Henri Kréa. Le théâtre de langue française, engagé au sens propre du terme, a été l’un des éléments déterminants dans la prise de conscience à l’étranger, de la réalité algérienne, grâce, notamment, à Jean Marie Serreau. Enfin, nous aboutirons au théâtre qui a continué à dire la colonisation après l’indépendance. Nous tenterons, donc, de revisiter le contexte qui a vu naître le quatrième art en Algérie et de voir quelles étaient les conditions de sa survie. Nous nous verrons, au passage, dans l’obligation de nous pencher sur les travaux des auteurs et dramaturges grâce auxquels le théâtre algérien a connu la période la plus marquante de son évolution, ces auteurs qui ont introduit le genre comique et la langue dialectale, après une longue période d’imitation du canon esthétique français. Nous allons, entre temps, voir comment ce théâtre renoue avec l’Histoire, en prenant pour objet de représentation la réalité coloniale qui fait éclore, chez l’Algérien en général et chez l’artiste en particulier, le sentiment d’indignations et de révoltes, en gestation depuis plus d’un siècle. L’artiste algérien, qui, comme tout intellectuel digne de ce nom, s’assigne pour fin, d’éclairer les consciences, en faisant de leurs plumes autant de pistolets, par le biais du choix de la voie de la dénonciation, et par là même, de l’engagement : l’art, alors, et plus précisément, le théâtre se doit de rendre à l’homme sa dignité.

         Dans le deuxième chapitre, nous nous limiterons à la période  de 1954 à 1962 et qui a vu naître la troupe du F.L.N. Nous essaierons de voir dans quelles conditions historico-politiques cette troupe a vu le jour. Pendant cette période, le théâtre a connu la censure de l’administration coloniale qui ne pouvait tolérer l’atteinte à l’« ordre » établi. D’autant plus que le théâtre permettait le contact direct avec le public, ce qui représentait un potentiel danger pour la stabilité du système colonial. Nous allons voir, également, comment le théâtre de combat, qui demeure lié à la révolution, est né dans des circonstances hostiles, car la finalité de ce théâtre n’était pas opposée à celle de l’action politique et militaire menée par les nationalistes. Il s’agit, ensuite, dans ce même chapitre, d’aborder la question du théâtre de langue française, parmi ces poètes-dramaturges, engagés dans la lutte anticolonialiste et qui écrivent dans cette langue, nous nous intéresserons au parcours d’Henri Kréa, dont Le Séisme occupe une place importante dans le théâtre dit de combat. Nous soulèverons, en suite, la question relative au lien de ce dernier avec l’organisation politique du F.L.N.
         Le troisième chapitre, lui, sera consacré à cette volonté des dramaturges algériens de revenir sur la question coloniale, bien après l’indépendance. Nous y reviendrons sur cette pratique théâtrale qui répondait toujours aux injonctions du politique, autrement dit, nous nous demanderons si l’on peut parler de théâtre politique, puisque nous ne pouvons nier les influences des dramaturges français engagés tels Sartre ou Armand Gatti sur les auteurs algériens. Nous aborderons la question linguistique qui demeure d’actualité encore aujourd’hui. Enfin, nous essaierons de retracer le parcours du poète-dramaturge de langue française N. Aba et les questions relatives à son engagement.   

         Dans la deuxième partie, il s’agit de l’analyse du corpus, que nous allons commencer par une analyse formelle, nous passerons, ensuite, à l’analyse discursive et en dernier lieu à l’analyse thématique. 
        Nous tenterons donc une incursion dans les démarches artistiques des deux écrivains. Ce qui signifie que la question de l’action dramatique, de l’espace et du temps, celle de l’analyse des personnages et celle du discours
 dramatique s’impose, même si certaines notions deviennent complexes lorsqu’il s’agit de l’art dramatique.

      Ainsi nous jugeons nécessaire d’analyser l’action dramatique, car elle est étroitement liée à l’objet de notre étude : la manifestation de la guerre et de la torture sur le plan scénique. L’action dramatique étant définie comme : « La suite des événements montrés ou racontés sur scène et qui permettent de passer de la situation A  à une situation B  d’arrivée par toute une série de médiations.»
 Concernant les deux pièces, nous remarquons que les articulations sont de types différents. Le Séisme présente une rupture au niveau de la structure. La Récréation des clowns est marquée par une linéarité et une articulation maintenue tout au long de la pièce.
         Ainsi, le premier chapitre sera consacré à l’analyse de la structure dramatique des deux pièces respectives, il s’agit de reconstituer la charpente qui les sous-tend en vue de voir si elles répondent à un modèle générique défini. 
         En ce sens nous allons adopter la démarche suivante : décomposer ces pièces en fonction des unités structurelles, actes, scènes, séquences et identifier par la suite leurs corrélations, afin de déterminer les rapports qu’elles entretiennent avec les thématiques traitées et voir quel rôle la forme joue-t-elle dans la portée significative de ces deux œuvres théâtrales, autrement dit, dans quelle forme générique pouvons-nous les inscrire ? Sachant que la première lecture du Séisme offre, plutôt, les aspects d’une œuvre tragique, au sens théâtral du terme, lecture qui requiert une analyse plus approfondie des différents niveaux qui les constituent et qui ont un impact sur le sens de la pièce, à savoir le niveau social, culturel et le niveau politique et ce, par la reconstitution des schémas actantiels qui nous permettent l’étude des fonctions des personnages et par là leurs relations. L’analyse des personnages reste un des modes d’accès, à la fois les plus immédiats et les plus éclairants, au texte dramatique. Ainsi, la logique de la mimesis a construit le personnage sur un certain nombre de critères individualisants. En conséquence, nous allons parcourir leurs biographies, disséminées, parcellaires et sélectives. Dans les deux pièces, la biographie des personnages concourt à signifier la dispersion, la déchirure et l’usure du temps.

         Ces personnages évoluent dans un cadre spatio-temporel que nous devons définir pour voir le rapport à la réalité d’une part, et de déterminer leurs fonctions quant à la signification ; l’espace et le temps sont-ils là pour ancrer l’histoire dans la réalité ou remplissent-ils le rôle de personnages à part entière. 
           L’espace est particulièrement complexe : il est à la fois concret (l’espace théâtral pour lequel écrivent les dramaturges, l’espace scénique, où se nouent les interprètes) et fictif (l’espace dramatique, investi des trois dimensions de lieu géographique, lieu milieu et lieu symbole), inhérentes à tout espace fictionnel ; à la fois ici, déterminé par l’usage, fait de la scène, et ailleurs qui, lui, est virtuel, constitué par le hors-scène; construit à la fois par les didascalies et par le discours des personnages. L’espace dramatique est donc une abstraction: il comprend, non seulement les signes de la représentation, mais aussi toute la spatialité virtuelle du texte. Les points que nous venons d’évoquer nous imposent l’analyse des modèles actanciels qui mettent en lumière les fonctions et les liaisons qu’entretiennent les personnages. Il convient donc de se livrer à  différents essayages.

         Il est judicieux de procéder, dans le deuxième chapitre à l’analyse des deux corps qui forment le texte dramatique, à savoir le corps dialogual et le corps des didascalies, voire le langage oral et langage écrit, ce qui va nous permettre de montrer les points convergents et les points divergents entre ces deux pièces. Nous allons, donc, dégager les procédés théâtraux, dont usent les auteurs en question, d’un point de vue discursif, afin de mettre en évidence les effets de ces procédés sur le spectateur.  

         Le troisième chapitre sera consacré à l’analyse des thématiques dominantes dans les deux pièces. Il s’agit de voir comment N. Aba et Henri Kréa représentent la réalité coloniale, bien que l’acte d’écriture des deux pièces respectives soit distant dans le temps et comment ces dernières traitent de cette même référence. Dans ce chapitre nous essayerons de démontrer comment la guerre et la torture physique deviennent un spectacle. Quels sont les procèdes techniques utilisés pour amener le spectateur à avoir une attitude envers les faits représentés ?

        Enfin, il s’agit dans la troisième partie, de présenter et d’analyser, dans un premier temps, les thèmes divergents et les thèmes convergents. Au cours de nos lectures, plusieurs divergences d’ordre thématique se sont imposées de facto. Le Séisme nous informe sur le comportement des individus, sur le conflit de génération, la bestialité, l’exploitation, le racisme, la guerre, la cruauté, et toutes les formes de violence ; La Récréation des clowns prend en charge les thèmes suivants, la guerre, la cruauté, la bestialité et le mensonge. Mais les deux pièces posent, à notre avis, les questions essentielles relatives à la liberté, la résistance et la révolution.    

         Dans la troisième partie nous proposons une réflexion sur les textes et les représentations, notamment sur thème de la lutte de libération dans la pratique théâtrale en Algérie, dont s’est nourrie cette expérience.

        Nous tenterons dans le premier chapitre de déceler le procédé de théâtralisation du thème en question, en ce sens que cette analyse s’attachera à élucider les différentes formes théâtrales qui ont pris en charge le thème de la colonisation. Le théâtre épique et le théâtre tragique, dont se servaient les dramaturges algériens, seront passés en revue afin de déterminer leur apport à l’expérience théâtrale en Algérie.

         Dans le deuxième chapitre, nous essayerons de retracer le parcours du théâtre algérien sous ses divers aspects, tout en appuyant le travail sur une réflexion autour du corpus et en l’insérant dans une écriture théâtrale qui prend différentes formes d’engagement. Ainsi, nous traiterons en particulier la relation du théâtre à la question politique tout en mettant en exergue toute la dimension esthétique qu’ont apportée des dramaturges comme A. Alloula, Kateb Yacine et Slimane Benaissa. Nous nous pencherons par la suite sur la question de la réception, car le public algérien demeure à la fois une source et une cible de la manifestation théâtrale. Si durant la colonisation, l’Algérie a connu des hommes orchestres du théâtre algérien, le pays a eu aussi des dramaturges du renouveau, qui ont essayé de donner au théâtre une autre dimension après l’indépendance. Nos interrogations porteront aussi sur les influences et sur les liens que peuvent avoir les dramaturges algériens avec la pratique théâtrale en France.

         Le troisième chapitre se veut une réflexion sur l’activité culturelle en général, et théâtrale en particulier, en brossant le portrait de l’action théâtrale actuelle, qui est toujours marquée par le discours politique engagé d’une part et par une censure qui perdure. Nous développerons par la suite la question relative aux problèmes linguistiques et son évolution à travers ces décennies, tout en évoquant l’émergence d’un nouveau théâtre de langue française et son rapport à la francophonie ; de même, nous allons aborder la condition de l’intellectuel algérien en proie aux vicissitudes conjoncturelles que connaît le pays entre un désir d’implication, dicté par la conscience et une désillusion, causée par la censure.
PREMIÈRE PARTIE
THÉÂTRE, ÉCRITURE ET ENGAGEMENT

         Explorer le théâtre en Algérie, c’est surtout mettre en évidence les étapes qui ont marqué l’espace théâtral et cerner les éléments qui ont contribué à la réalisation du fait scénique. Une lecture attentive de documents et textes de théâtre nous a permis de saisir le fonctionnement de la pratique théâtrale, en particulier, et la production culturelle d’une manière générale. Pour apprécier nos deux pièces, nous devrons retracer l’histoire du théâtre en Algérie. La pratique théâtrale y connut tantôt des succès et tantôt des échecs, elle était marquée, particulièrement, par toutes formes de censure, avant le déclenchement de la lutte, pendant la guerre de libération, mais aussi après l’indépendance.

         Au début, rien ne pouvait prédire que des Algériens allaient écrire des textes pour investir les scènes. C’est grâce aux différentes expériences menées par des hommes comme Bachetarzi, Ksentini et Allalou que furent, enfin, adoptés le genre comique et la langue dialectale. Mais, il y eut également, une étape qui permit l’écriture de textes dramatiques. Les hommes de théâtre commencèrent à rédiger des pièces de théâtre en calquant l’architecture des pièces françaises. C’est ainsi que commence l’écriture théâtrale en Algérie. Art publique, s’adressant à un public, le théâtre ne pouvait pas ne pas être lié au contexte et donc, à la réalité coloniale.

        Cette présence coloniale a induit la naissance d’une littérature engagée, dont le thème principal n’était autre que la colonisation. Le théâtre, lui aussi, a été engagé, toute une génération d’auteurs algériens a produit des textes qui s’articulaient autour de la question coloniale et de ses effets destructeurs sur le plan culturel, économique et social.

         C’est avec la génération de 54 que s’affirme cet engagement, bien préparé par les essais antérieurs.

         Le théâtre s’est trouvé à l’avant-garde dans le combat contre le colonialisme. Les dramaturges se sentaient impliqués dans ce combat et responsables de la dénonciation d’un état de fait. Ils sont, alors, convaincus que l’art doit servir la cause des peuples en lutte pour la liberté. Le dramaturge se sent lié aux problèmes de la cité.

         Dans cette partie, nous nous pencherons sur les moyens déployés par les dramaturges algériens pour répondre à l’appel du Congrès de la Soummam, nous tenterons, en suite, de répondre à la question relative à l’aptitude de l’art théâtral à prendre en charge la situation coloniale et ce de par l’analyse des deux pièces qui constituent notre objet d’études. Nous nous intéresserons aux parcours de nos deux auteurs respectifs, s’inscrivant dans le théâtre dit de combat, comme nous allons nous pencher sur le recours au passé, constaté chez N. Aba, car en dépit de l’intervalle qui séparent nos deux textes, du point de vue thématique, ces derniers n’en demeurent pas moins convergents.
CHAPITRE  I

LE THÉÀTRE ALGÉRIEN  ET LA COLONISATION

         Nous allons donc, dans ce premier chapitre, essayer de mettre en relief l’histoire du théâtre en Algérie en l’intégrant à l’Histoire plus générale du pays. L’art scénique a connu plusieurs étapes que nous allons tenter de joindre, bien qu’il soit difficile de préciser la date exacte du début du théâtre en Algérie. 
         Durant toute cette période, il connut des péripéties qui lui ont permis de mûrir, grâce au dévouement de praticiens algériens qui n’avaient eu aucune formation dans le domaine de l’art dramatique. 

          Cette évolution pose aussi des questions liées à la dramaturgie et de l’écriture dramatique qui demeure le problème essentiel dans le théâtre en Algérie. Le choix d’un certain nombre de thèmes imposait un type d’écriture dont la réussite du théâtre est tributaire. 

           Cependant, il faut noter que l’échec et la réussite dépendaient aussi du choix de la langue qui devait servir ce théâtre. C’est le point primordial qui a toujours été au centre du débat sur le théâtre en Algérie, la question linguistique l’ayant traversé de part en part. Entre francophone et arabophone, la lutte est toujours présente. Le théâtre de langue française n’a pas été traduit en langue arabe, fait qui, à notre sens, requiert une explication.  

            Parler du théâtre en Algérie, c’est soulever les questions qui ont toujours été liées au politique, même durant la période précédant le déclenchement de la lutte de libération. Les hommes de théâtre se sont contentés de traduire des textes français pour « faire rire » les spectateurs et garder, ainsi, un lien avec le public, tout en essayant d’être attentif à ses réactions, puisque les dramaturges de l’époque avaient compris que seul le public est le garant de la réussite de l’art scénique en Algérie.
         Enfin, il nous semble judicieux de revenir sur ces questions qui nous permettrons de mieux cerner les facteurs qui ont contribué au développement de cet art et peut, aussi, nous permettre de comprendre l’état actuel de l’art scénique. Autrement dit, ce n’est qu’en relisant le passé que nous pouvons comprendre le présent.
         Nous allons, donc, procéder par l’analyse des thèmes et celle des personnages et des types, qui ont caractérisé le théâtre d’avant le déclenchement de la lutte armée.
1- Origines du théâtre en Algérie 

         La question relative aux origines du théâtre dans les pays musulmans demeure toujours d’actualité. Toutes les hypothèses envisagées par les chercheurs ne sont pas vérifiables. On peut, certes, dater certaines représentations, mais cela ne peut signifier qu’il existe à partir d’une pièce, car nous pensons qu’il faut définir le théâtre par rapport aux caractéristiques culturelles des sociétés arabo-musulmanes. La représentation prend dans ce type de société différentes formes: les rituels et les fêtes. En Algérie, certains carnavals existent toujours dans la région de Tlemcen.

          Du point de vue historique, nous savons que le théâtre le plus connu dans le théâtre maghrébin pendant la colonisation était le Karagouze. Mais c’est surtout grâce aux troupes venues du Machrek que les Algériens adoptèrent la forme théâtrale.

         Ainsi, vers les années 1907-1908, les troupes d’Abdelkader El Masri et de Souleimane Qardahi se déplacèrent en Tunisie et en Algérie pour représenter leurs pièces. Vers les années vingt, la troupe libanaise de Georges Abiad était en tournée en Algérie. Ce passage, selon les spécialistes, fût capital pour la promotion de l’art scénique en Algérie.

        Nous ne pouvons, dans cette rétrospective historique, ne pas évoquer les noms de Bachetarzi, Ksentini et Allalou. Ces pionniers du théâtre algérien ont, en réalité, traversé plusieurs étapes, dont la première commence en 1919. Les différentes tournées des troupes du Machrek permirent aux Algériens, et surtout aux Algérois, de se familiariser, dans un premier temps, avec l’art scénique et dans un deuxième, de s’organiser et de créer des troupes.

         On peut, par conséquent, avancer que le théâtre a toujours existé dans les sociétés arabes, mais tout en étant différent de la conception du théâtre occidental. Dans la préface à l’ouvrage de Mohamed Aziza, Jacques Berque affirme : 

« De théâtre, il n’est point, au sens habituel du terme, dans le Legs arabe. Et chacun de ressasser le contresens paradoxal de cet Averroès, génial interprète d’Aristote, et qui, traduisant La Poétique, crut pouvoir rendre « comédie » par « satire » et « tragédie » par « panégyrique ». Il est vrai que les philosophes arabes, ouvertement, insolemment disciples de l’Hellénisme, ignoraient pareillement la poésie de ceux-là mêmes dont ils admiraient si fort, et dans une large mesure, adoptaient les concepts […] Mais de théâtre, répétons-le point, encore que ça et là, des mimes, des saynètes et même des mystères offrent un legs nullement négligeable et digne de prolongements. »

         Actuellement, les études soutiennent l’idée que le théâtre, au sens occidental du terme, n’existe pas, pour des raisons religieuses. Roselyne Baffet avance dans son ouvrage consacré à la tradition théâtrale en Algérie : « Sans vouloir ignorer ce type d’expression artistique, on s’accorde sur l’inexistence d’un  véritable phénomène théâtral dans les pays arabes. »

         Mais le point de vue de Michel Habart
 dans sa préface au Théâtre algérien de Henri Kréa est totalement différent. Il défend l’existence d’un théâtre propre à l’islam, invoquant des formes pré-théâtrales, des farces, des mimes et d’autres expressions folkloriques et populaires.

         D’une manière générale, on évoque surtout les raisons religieuses, c'est-à-dire les interdictions du Coran. On revient surtout à l’interdiction de l’image et de la représentation qui ne figure pas dans le texte sacré comme étant une injonction, mais qui serait le résultat d’une interprétation des hadiths. Cette interdiction n’est devenue opérationnelle que dans des conjonctures historiques. Pour affirmer une nouvelle religion, on interdit certaines pratiques.  Or, il est clair que sur le plan historique, des événements peuvent être déterminants dans l’ouverture des sociétés aux arts, d’une manière générale et au théâtre en particulier.    

         Loin de nous l’idée de vouloir faire une quelconque distinction entre Sunnites et Chiites, nous voulons juste relater un exemple de la civilisation arabo-islamique. Il s’agit, en fait, des saynètes qui font revivre chaque année la tragédie de Kerbela aux Chiites. Cet événement historique a créé un conflit qui a fait découvrir aux Chiites le théâtre, car cette célébration est un rituel qui prend les formes de représentations.

         Mais Mohamed Aziza avance aussi une explication d’ordre linguistique. Pour lui, la langue arabe connaît deux sortes de problèmes par rapport au théâtre :

 - L’inadéquation de la langue classique aux exigences internes du langage dramatique.

 - La difficulté du choix entre les langues.
2- La question de la langue

         Il nous faut dire que le problème de la langue est différent d’un pays à l’autre. Si la question de la langue et de la forme théâtrale a été évoquée par les hommes de théâtre de l’époque coloniale, c’est parce qu’ils saisissaient l’importance de cet art. Ils se sont penchés sur des questions complexes avec les moyens de la dite période. La recherche d’un style théâtral pour un public maghrébin s’est prolongée jusqu’après l’indépendance
.

         Tout ce qu’on peut avancer sur les causes qui ont fait que ce théâtre ne peut exister dans les pays arabes restent insuffisantes. Les spécialistes doivent se poser la question suivante : a-t-on besoin du théâtre ? Autrement dit, le théâtre, est-il nécessaire à nos sociétés ?

         Cette question est liée à l’expression culturelle qui est considérée comme une expérience. L’histoire et les circonstances dans lesquelles est né le théâtre algérien ne peuvent que consolider l’idée que le théâtre est une nécessité. Il s’est développé en étant en interaction avec le théâtre oriental, occidental et le théâtre français en particulier. Il est toujours présent par les différentes manifestations : colloques, festivals, journées d’études et même ouverture d’instituts d’art dramatique. Il n’a pu survivre que grâce au fait qu’il reçoit les autres arts, dont elle se nourrit.

         Il est nécessaire puisqu’il interpelle le monde. Il est, pour ainsi dire, un art vivant. S’il a été utile pour l’Algérie, aujourd’hui il l’est peut-être plus. 

         La génération qui a connu le colonialisme avait un besoin de s’exprimer, de dire la vie des Algériens sous la colonisation. Son plus grand rêve était de retrouver un espace pour la parole. Des hommes comme Allalou, Ksentini et Bachetarzi ont choisi de faire le théâtre avec les moyens et les contraintes de l’époque. L’expérience, au début, n’a pas donné les résultats attendus, mais a permis à Allalou de trouver la voix du comique comme style.

         L’homme a inventé la comédie pour pouvoir se parodier, de se voir dans le miroir. Les auteurs cités ont choisi le comique par rapport à une situation donnée. Leur objectif étant de le pérenniser en Algérie. Pour cela, il fallait rassembler les spectateurs et leur proposer des situations du quotidien.

         La misère vécue par le peuple algérien poussa Allalou à aller à la recherche de moments pour se distraire. C’est ainsi que Allalou a usé du comique, car le public ne pouvait suivre une pièce que dans le but de se divertir. En plus du comique des mots, Allalou a utilisé le comique de situation.

         Cet auteur comédien, prédisposé à ce rôle, chercha le moyen d’entrer en contact avec un public algérois qu’il connaissait. Il eut recours a deux solutions : le dialecte de la Casbah et la comédie comme forme.

         Le problème linguistique est posé surtout après l’apparition du théâtre en arabe dialectal qui touchait un large public qui se retrouvait dans ce théâtre populaire. La pièce de Allalou « Djeha » est considérée comme la rupture avec le théâtre de langue arabe littéraire. Ce dernier connut un succès et les auteurs optèrent  pour la langue populaire.

         Pour les pionniers, la langue utilisée était celle du peuple. L’élite intellectuelle de l’époque critiquait le théâtre de Allalou, Bachetarzi et Ksentini ne pouvaient pas faire un travail sur la langue, car leur formation ne le permettait pas.

         La question de la langue a toujours été au centre des débats et des polémiques. Arlette Roth dit à ce propos : 

« La question du choix de la langue rebondit dès 1947 à l’occasion de pièces historiques et de drames traduits. Les polémiques s’enchaînaient dans la presse. Quelques troupes s’efforcèrent de créer un répertoire en  langue classique. Il se jouait environ cinq ou six pièces annuellement à l’Opéra d’Alger. Ces représentations ne connaissaient pas de succès d’affluence et le public dans sa plus grande partie ne suivait pas. Leurs partisans déclaraient que toute pièce mettant en scène des héros légendaires devait être écrite en arabe littéraire, seul susceptible par sa richesse, d’exprimer de nobles sentiments et de conserver aux personnages leur majesté et leur dignité. Les partisans de la langue arabe classique n’optaient d’ailleurs pas pour l’arabe littéraire figé, mais pour l’arabe moderne et vivant tel qu’il a cours en Orient. » 

         La situation sociolinguistique de l’Algérie se caractérise par l’existence de l’arabe littéraire, l’arabe dialectal, le tamazight et le français. Pendant la colonisation, la langue arabe, littéraire soit-elle ou dialectale, vivait une situation de langue dévalorisée.

         Durant la colonisation, les associations et organisations nationalistes revendiquèrent la langue arabe.
         La question que se posait tous les dramaturges algériens est : Quelle langue faut-il utiliser ?

         L’arabe classique, l’arabe dialectal, le tamazight ou le français. Cette question est toujours d’actualité. Choisir telle langue à la place de l’autre, c’est prendre position et s’exposer, par conséquent, aux foudres de ses  détracteurs.

         Les défenseurs de l’arabisation ne pouvaient et ne peuvent pas accepter qu’on utilise une langue autre que la langue arabe littéraire. En revanche, certains dramaturges, pensaient que l’utilisation de la langue arabe marginaliserait un large public. Comme le théâtre est né grâce aux enfants du peuple et en plein colonisation, il serait injuste d’exclure ce peuple et faire du théâtre un privilège pour les élites arabophones.

         Ce n’est pas par décision politique qu’on impose une langue au dramaturge. Seul le public, le récepteur, en est le maître.

         Après, l’indépendance, cette revendication devient le thème de tous les discours officiels. Le Front de Libération Nationale, parti au pouvoir, insiste sur l’arabisation de l’Algérie.
         Avant 1926, les thèmes historiques se sont imposés dans ce théâtre. Djeha, comique et joué dans un arabe dialectal, avait permis le lien entre le thème, la langue et le genre.

         Cette période était marquée par un discours qui mettait en exergue l’appartenance de l’Algérie à la culture arabo-musulmane. Ainsi, la glorification de l’histoire arabe et musulmane était le thème qui revenait souvent dans les différentes réalisations de cette époque. Les titres des pièces, souvent lisibles, montrent le courage et la générosité des arabes.

C’était en quelque sorte la reproduction des pratiques théâtrales d’Egypte, de Syrie et du Liban.

         Le premier qui a voulu puiser dans la vie quotidienne est sans doute Tahar Ali Chérif. Mais l’usage de l’arabe classique n’attirait pas les foules et l’auteur l’abandonna très vite pour cette raison.

         Djeha de Allalou marqua la rupture avec ce théâtre historique. Le succès de la pièce, qui posait le problème du mariage forcé, poussa les auteurs algériens à adopter cette forme. Dans ses mémoires, Bachetarzi dit :

« Quoi qu’il en soit je ne crois pas avoir perdu mon temps en luttant toute ma vie pour le dialectal. Le dialectal de djeha nous a fait faire un grand pas en avant dans la conquête d’un public. »

Il ajoute :
« Et c’est à juste titre que depuis ce temps-là Allalou a été considéré comme le père du théâtre algérien. »
 

          Ainsi, un théâtre de dénonciation sociale est né : le maraboutisme, le mariage forcé, la dot, le divorce et le thème de l’argent ont été les thèmes les plus récurrents. À ce propos, Arlette Roth dit :

« Le théâtre de langue populaire se vit fermer d’aussi exaltants horizons. Il dut se contenter de mettre en scène une réalité toute quotidienne et s’en accommoda fort bien. Il se fixa comme objectif de restituer ce qu’il
se plaisait à nommer « une tranche de vie ». Il la saisit, à ses débuts surtout, dans les milieux populaires. »

         En parallèle, certains textes posaient des problèmes politiques. Mahieddine Bachetarzi créa une série de pièces, entre 1932 et 1939, souvent censurées par les autorités coloniales. Des pièces comme : Faqo (Ça ne prend plus), El ennif (Pour l’honneur), Beni oui oui, ciblaient les élus musulmans.

        Dans ce théâtre, on essayait de décrire la société algérienne sans remettre en cause la colonisation. Les pièces n’étaient pas très critiques à l’égard du colonialisme. Elles soutenaient l’idée d’une conciliation et de reconnaissance de l’Autre. Ce discours n’était pas très éloigné de celui du Front Populaire et du projet Blum Violette.

         Les auteurs-comediens ajoutaient des thèmes secondaires pour montrer les difficultés de la vie quotidienne. C’est un théâtre de situations qui n’est pas très éloigné de la forme du conte populaire.

         Le théâtre de Allalou, de Bachetarzi, de Ksentini et de Touri et de bien d’autres était essentiellement marqué par les questions d’ordre moral et social.

         Entre 1920 et 1940, les animateurs rencontrèrent toutes sortes d’écueils les empêchant de réaliser leurs spectacles : obstacles d’ordres matériels, techniques et administratif. Ces difficultés influencèrent le développement du théâtre algérien.  

         Ainsi, il fallut pour les auteurs, trouver un local et fabriquer les décors et les costumes. Il fallut aussi recruter et former les comédiens et surtout les comédiennes.

         Il n’était pas facile de trouver des comédiens, car la situation sociale des Algériens n’était pas enviable. Ce théâtre ne rassemblait que des amateurs. Ceci dit, le théâtre n’avait pas de ressources financières pour subvenir aux besoins de cet art. C’est grâce à la chanson qu’il a pu résister. Arlette Roth dit à propos de cette difficulté : 


« B. Mahieddine, la tête de la troupe, illustre le cas : c’est  avec ses cachets de chanteur et grâce à l’argent que lui rapportait la vente de ses disques qu’il finançait les entreprises théâtrales et payait les divers frais qu’elles entraînaient. »

         Le théâtre algérien n’était pas subventionné par l’administration coloniale. Quelques municipalités accordèrent de très modiques subventions qui, d’ailleurs, furent supprimées en 1937.  Mais l’aide venait des associations sportives et culturelles, car même la programmation qui rapportait un peu d’argent était faite en fonction du privilège qu’on accordait aux spectacles européens.

         La question du recrutement des comédiennes posait de sérieux problèmes aux animateurs, car dans une société traditionnelle, on ne pouvait tolérer qu’une femme monte sur scène pour des raisons d’ordre religieux et moral.

         Après les années quarante, les troupes municipales d’Alger et d’Oran furent crées. Les comédiens commençaient à toucher un salaire mensuel. En 1954, les événements poussèrent la municipalité d’Alger à allouer au théâtre arabe des subventions assez conséquentes. Toutefois, le théâtre était boycotté et la plupart des comédiens quittèrent la scène pour s’installer en France ou dans le maquis.

        La question de la langue a toujours été posée. Tous les auteurs ont été confrontés au problème linguistique. Il n’a pas été posé uniquement au théâtre de la période coloniale, mais il est toujours posé. Opter pour une langue n’est pas facile et le choix reste intimement lié à la question politique.

         Ainsi le débat ne date pas d’aujourd’hui. Il a traversé toutes les périodes. Entre défenseurs et détracteurs, les arguments ne manquent pas. Pourtant, c’est toujours l’art scénique qui en a souffert.

         Le théâtre a besoin d’une langue théâtrale pour la mise en scène et ne doit en aucun cas dépendre des relents idéologiques. Il est nécessaire pour tout théâtre de respecter d’un côté les règles de cet art et de l’autre, le code qui lie l’émetteur au récepteur. Dans son ouvrage intitulé Théâtre en Algérie, histoire et enjeux, Ahmed Cheniki souligne :

« Il est clair que seul le récepteur détermine la langue à employer. Ce n’est ni un décret gouvernemental, ni d’obscurs principes qui imposerait l’accessoire au détriment de l’essentiel, la communication avec les différents publics. »

         Pour éclairer cette question, il faut revenir à l’Histoire. Depuis toujours, l’arabe dialectal est contesté par une certaine élite arabisée. Quelques associations culturelles et religieuses mirent en scène des textes classiques. Les représentations se limitaient aux villes de Blida et de Médéa. Seul les lettrés y accédaient. Les couches populaires ne pouvaient pas y assister, car le code utilisé était indéchiffrable. Dans Algérie : Nation et Société, Mostefa Lacheraf écrit : « Les Algériens n’ont jamais cessé de parler leurs langues populaires, d’y fonder et d’y enrichir un humanisme parallèle d’expression orale. »

         Tous les spécialistes reconnaissent que c’est grâce à Allalou que ces masses populaires pouvaient accéder au théâtre puisque le code utilisé dans Djeha était accéssible. Le peuple, alors, s’est rendu pour assister à une pièce où les personnages parlaient comme eux. À partir de 1926, les auteurs utilisèrent la langue dialectale, car la communication devint possible avec le public. À ce sujet, Ahmed Cheniki ajoute :

« Écrites en arabe dialectale, les pièces de Allalou empruntaient au peuple sa langue, ses jeux de mots, ses tournures syntaxiques et sa poésie. Les jeux de mots participaient de la parodie des situations et des récits mythiques. »

         Les opposants au théâtre de Allalou ne sont pas restés passifs. Pour eux, son théâtre est vulgaire et indigne de la littérature. L’élite intellectuelle de cette époque considérait l’arabe littéraire comme seul outil linguistique pour la mise en scène de grandes oeuvres. Cette élite ne s’est jamais posée de questions sur les causes de l’échec du théâtre  qu’elle défendait.

         Le public adhère à ce théâtre. Allalou, Ksentini et Bachetarzi optèrent définitivement pour le théâtre de langue dialectale. Dans la préface à L’Aurore du Théâtre Algérien, Abdelkader Djeghloul écrit :

« Ce qui fait le succès des pièces de Allalou auprès du public, c’est que c’est ce public lui-même qu’il met en scène. Le théâtre de Allalou ne produit pas sans doute de forme culturelle achevée mais il permet par le rire, même à un niveau élémentaire, un processus de reconnaissance de soi et en même temps de distanciation cathartique. En ce sens, le théâtre est  très différent à la fois des formes élitistes de culture qui critiquent de l’extérieur l’indigence, de la culture populaire et de certaines formes de culture populaire qui s’épuisent dans une crispation phantasmatique à la tradition islamique. Certes, le théâtre de Allalou est lui aussi imprégné d’Islam, mais de manière différente. Histoire islamique décrispée, banalisée, ramenée aux  proportions de la quotidienneté du petit peuple d’Alger. Histoire qui  continue à faire rêver mais fait aussi sourire. » 

         La rencontre entre le théâtre et le public se réalisa. Le peuple comprenait ce qui se passait, et, surtout, se qui se disait sur scène. Les mots, les dialogues et les proverbes font partie de sa langue et de son vécu. 

         Loin de nous l’idée de vouloir limiter le théâtre à la question de la langue, mais nous pensons que cette question doit être liée aux autres éléments qui servent la représentation.  

         Il nous faut dire que durant toute la période coloniale, le débat sur la langue du théâtre était très animé. Pendant la même période, l’utilisation de la langue dialectale détermina les genres comiques, car les comédiens ne pouvaient monter des pièces tragiques qu’en arabe littéraire, sinon l’échec est assuré. À titre d’exemple, citons l’expérience de Rachid Ksentini qui, avec El Ahd El Ouafi (Le Serment fidèle), a essuyé un échec.

         Le différend entre partisans et détracteurs à propos de l’utilisation de la langue dialectale n’était pas seulement d’ordre linguistique, mais aussi d’ordre idéologique. L’Association des Oulémas encourageait le théâtre de langue littéraire. Ces débats évoquaient aussi le problème de l’esthétique. Les auteurs comédiens ne pouvaient donner à cette langue une dimension esthétique qui pouvait, par conséquent, être accessible aux différents publics.  

         Le mérite revient donc aux pionniers du théâtre algérien qui ont, dans un premier temps, introduit l’art scénique en Algérie et dans un deuxième, imposé le théâtre de langue dialectale dans le paysage théâtral de l’époque, tout en l’insérant dans le genre comique.                               

3- Le comique comme genre privilégié

         Le théâtre algérien, des années vingt et jusqu’au début de la guerre de libération, a toujours été associé à des concerts. Ce qui constitua la partie la plus importante pour le public. Ce genre de spectacle était l’occasion de présenter des sketches après la partie musicale. Les deux genres ont vécu ensemble un certain temps. La musique aida le développement de la comédie musicale.

         C’est ainsi que la musique fut introduite dans plusieurs pièces produites par le comédien chanteur Bachetarzi. Durant la même période, on assistait à l’introduction de couplets chantés, et qui avaient pour fonctions d’attirer le public : la chanson sentimentale et la chanson satirique.

         Mais les pionniers du théâtre algérien désiraient surtout toucher un large public. Ce qui poussa les auteurs à privilégier la langue dialectale. L’utilisation de cette langue imposa au théâtre la voix du comique. Ce choix se vérifia surtout à travers les traductions et les adaptations de Molière.

         Les types comiques les plus utilisés sont : le comique de situation et le comique des mots. Ce dernier découle généralement du premier type. Ces deux types ont créé un nouveau type de personnage. Le personnage comique eut beaucoup de succès lorsqu’il fut placé dans un contexte nouveau et se fit remarqué par sa singularité. Ainsi, la singularité du langage du personnage provoque des réactions étranges. On s’amusait, par exemple, des efforts d’un paysan qui essayait de parler français ou d’un fonctionnaire européen qui essayait, lui aussi, de prononcer quelques mots arabes. Les auteurs mettaient en scène aussi le citadin qui riait de l’accent du paysan et du bédouin.

         Or, certaines études ont omis de traiter le comique révolutionnaire. Un autre style est venu poser la question de la portée politique du style comique. À l’image du personnage «  Boubegra » incarné par Hassan El Hassani qui crée par la suite le personnage de «  Si Naanaa ». Il produit une pièce intitulée Ti goule, Ti goule pas dans laquelle il ironise sur le comportement des tortionnaires. Ce texte, mis en forme à partir de 1945, est travaillé au fur et à mesure de l’évolution sociopolitique du pays. Cette pièce est considérée comme un moment fort du combat contre le colonialisme. En expliquant son théâtre, Hassan El Hassani disait :
« En 1945, 1948 ou 1956, notre action était intimement liée à notre activité politique, il fallait payer le prix. En prison, je faisais du théâtre pour aider les prisonniers à résister, à ne pas flancher. Il fallait tenir bon. Après chaque représentation, les détenus discutaient de la pièce, réfléchissaient sur le sujet. Cela se transformait en événement.» 

         Parallèlement, des pièces comme celles de Si Meziane de Bachetarzi ou Leila Bent El Karama et Es Sahara de Mohamed Tahar Foudallah ont marqué un théâtre constamment aux prises avec les circonstances de l’époque. Des pièces où le ressort au comique est devenu une forme théâtrale.

         À ce sujet, Mohamed Dib, journaliste, alors, au quotidien Alger-Républicain écrit le 14 avril 1951 :
              « Divertissant, ce théâtre-là me fait cependant l’effet d’une drogue verbale qui procure l’oubli de l’existence quotidienne, l’évasion vers un monde agréable mais irréel et fantaisiste. Mais on ne saurait trop longtemps se détourner de l’existence quotidienne sans risquer d’esquiver tout ce que la réalité propose d’activité authentique et de bonheur positif. Or, le théâtre est par excellence l’art qui crée le plus de solidarité entre les hommes. En se fondant sur leur besoin vital de participer à la vie de tous, de partager profondément leurs préoccupations communes. »

         Ainsi, le rire est utilisé comme véhicule salvateur dans l’identification des maux et des conditions matérielles et sociales des Algériens. Il fallait exprimer les besoins de la majorité mise en minorité culturelle.
4 - Thèmes 

         Dans le théâtre de langue dialectale, le thème de l’argent revient souvent. Ainsi, Arlette Roth remarque que ce thème revient dans douze pièces. Dans ces pièces, le destin des personnages est déterminé par l’argent. De la richesse ou de la pauvreté dépendent les relations avec les autres. Le passage d’une situation à l’autre dans la vie du personnage. Ce qui revient à dire que l’argent révèle également le caractère d’un personnage. Mais les auteurs comédiens ont surtout puisé dans l’Histoire pour garder un lien avec le passé et les personnages qui ont marqué l’Histoire.
5- La mise en scène de l’Histoire

         L’Histoire inspire les auteurs et marque profondément la création dramatique. La théâtralisation d’événements historiques obéit au besoin de réhabiliter le passé et de revaloriser des personnages oubliés, ignorés et péjorés par les autorités politiques d’après l’indépendance.

         Le mouvement théâtral est marqué par deux sortes de pièces historiques : d’une part, des pièces, dont le thème est extrait de l’histoire et de la mythologie arabe et, d’autre part, des pièces qui, en puisant dans un fait historique, proposent un modèle politique et social puisqu’ils l’inscrivent dans le présent du spectateur.

         La première catégorie a pour objectif d’affirmer une identité non reconnue et de mettre en exergue une culture algérienne qui appartient à la civilisation arabo-musulmane. Ce désir de prouver son existence est une réponse au discours colonial. Frantz Fanon l’explique ainsi :     

« Chaque génération doit, dans une relative opacité, découvrir sa mission, la remplir ou la trahir. Dans les pays sous-développés, les générations précédentes ont à la fois résisté au travail d’érosion poursuivi par le colonialisme et préparé les luttes actuelles. »

         Cette utilisation de l’Histoire et de la mythologie se veut un désir de montrer son existence et sa culture et ce, par la présence de deux thèmes essentiels : l’arabité et l’islamité ; thèmes qui revenaient souvent dans les pièces produites les années dix, vingt et trente.

         Allalou, imprégné de culture islamique et ouvert à la culture nationale, prit aux Algérois leur vision du passé. Son théâtre est traversé par des transformations. Abdelkader Djeghloul dit dans la préface aux mémoires de Allalou :

« Certes, le théâtre de Allalou est lui aussi imprégné d’Islam, mais de manière différente, histoire islamique décrispée, banalisée, ramenée aux proportions de la quotidienneté du petit peuple d’Alger. Histoire qui continue à faire rêver, mais aussi à faire sourire. »

         La deuxième catégorie de pièces utilise l’Histoire comme dynamique pouvant éclaircir l’actualité. Le fait de mettre en scène des éléments de l’histoire pouvait, à l’époque, montrer l’appartenance religieuse et culturelle des Algériens. À cette époque, le seul moyen, mis à part le rôle joué par la presse indigène
, était l’expression théâtrale qui a été le facteur essentiel qui a permis aux Algériens de rester en contact avec leur histoire. À ce sujet, il faut dire que les travaux de Roselyne Baffet et de Arlette Roth n’ont pas vu l’importance des différentes réalisations de cette époque. C’est surtout grâce aux travaux d’autres universitaires qu’on a pu déceler l’importance des productions littéraires et artistiques de la période coloniale.
 L’argent

         Dans Faqo, le gain à la loterie mène le nouveau riche et ses amis au commissariat. Il devient arrogant et despote. Par contre, la perte n’affecte pas l’intégrité et la sagesse du Bossu dans Bu Qernina.

         L’argent opère sous différents aspects : objet de convoitise, tentation, cause d’une chute sociale, mais il est aussi un moyen de promotion sociale et d’autorité. On admet que l’argent est synonyme de pouvoir et de puissance.

         La morale des pièces se manifeste généralement dans les différentes répliques de la fin. D’une manière générale, le spectateur peut tirer comme leçons : le bon sens et la sagesse qui peuvent éviter l’insécurité  dans la vie quotidienne.
 Le mariage mixte

         Durant les années trente, le thème du mariage mixte posait, indirectement, la question de la possibilité d’une coexistence entre les deux communautés. Ce thème est traité dans deux pièces : El nif et Les Femmes (1934 et 1937). La première illustre l’échec tandis que la deuxième la réussite. Le personnage d’El nif est un musulman du Sud, ayant une éducation qui semble moderne, mais vit dans une famille traditionnelle. Son rêve est de rencontrer une Européenne. Il l’exprime à travers des chants. Sa quête est fascinée par sa voix. Après la rencontre, les deux amoureux projettent de se marier et de s’installer en France. La famille du jeune homme est opposée au mariage mixte. Le jeune sait qu’il va heurter la sensibilité des siens. Pour donner plus de chance à son mariage, il part en France avec sa femme qui devient son impresario. Il commence sa vie de chanteur, mais il ne peut pas vivre comme les européens. Il décide alors de rentrer au pays. Sa femme essaye de reprendre contact avec lui, en vain. L’impossible adaptation, les valeurs, le déchirement sont les causes de cet échec.

         Les Femmes pose le problème différemment. La conception de cette pièce est totalement différente de la première. C'est-à-dire qu’une inversion s’opère au niveau des personnages.

         Le jeune homme n’est pas musulman. Médecin européen, il épouse une jeune musulmane qu’il connaît depuis son jeune âge. Tous les deux sont orphelins de mère. Les pères, très ouverts, ne s’opposent pas au mariage. L’entourage et la culture facilitent la réalisation de ce projet. La naissance d’un enfant provoque la question la plus cruciale de la pièce : quelle religion va-t-il avoir ? Les pères interviennent dans le conflit et trouvent un compromis. La mère consent à ce que l’enfant ait une double éducation religieuse et qu’il fasse son choix à l’âge de raison. Le mariage mixte est sauvé.

         Pour les auteurs, la réussite du mariage mixte était possible pour une élite et c’est pour cela que le choix du statut social du personnage est déterminant dans l’échec ou la réussite du projet. La première pièce présente deux mondes totalement différents. Le monde musulman cherche à vivre dans une autarcie afin d’y trouver une certaine protection. Dans la deuxième pièce, le mode de vie, l’instruction  et les conditions matérielles facilitent le mariage mixte.
 Le conflit de générations

         Dans le théâtre précédant le déclenchement de la lutte armée, l’opposition entre les générations est un thème traité dans presque toutes les pièces. Les auteurs ont toujours montré les antagonismes entre l’ancien et le nouveau. Ils ont mis l’accent sur des personnages qui défendent certaines valeurs anciennes ou d’autres, qui sont ouvertes au monde nouveau et peuvent, par conséquent faire participer la communauté musulmane au progrès, c’est ce que Arlette Roth appelle « hommes nouveaux ».

         Le thème du conflit de générations apparaît surtout dans la pièce intitulée Aslek (Ton origine) en 1951. Elle s’inspire des Milles et une nuits, puisqu’elle évoque un sultan vieillissant, voyant son fils qui refuse de prendre le règne. Le jeune émir n’aspire pas à la vie de sultan. Son seul rêve est de vivre dans l’anonymat. Il rejette son milieu et ne désire vivre que dans des conditions qu’il croit être celles de tous les hommes. Il abandonne ses privilèges. Mais le bouffon ramène le jeune sultan au trône. Révolté, il sera ouvert et attentif  aux problèmes de ses sujets.

6- Personnages

         Il  nous semble, d’après les travaux sur ce théâtre, que la plupart des personnages sont superficiels. Ils ont plus une fonction de types sociaux que d’individus à la psychologie complexe. Une certaine pauvreté dans la création des personnages est constatée. Cette réalité peut être élucidée par la culture limitée des auteurs et le manque de maîtrise des techniques théâtrales.

         Apparemment l’objectif visé de ces expériences théâtrales était de faire rire et de donner quelques leçons de morale. Ce choix donne naissance à des personnages stéréotypés. La réussite du personnage dépend du jeu et des compétences d’interprétation du comédien. L’imitation d’un personnage réel révélait les capacités du comédien, car les auteurs prenaient les personnages de la réalité quotidienne. Ainsi, dans cette étude, nous allons essayer de classer les principaux types de personnages.
Les types comiques

         L’auteur Ksentini poussait les comédiens à improviser en jouant sur les oppositions entre les caractères des personnages. Les auteurs-comédiens qui ont succédé à Ksentini ont repris ce jeu d’opposition, mais en insistant plus sur des personnages de types sociaux comme : le marabout et le fellah naïf. Ce qui revient dans les farces et les sketches, ce sont des comiques traditionnels : l’avare, le naïf, le paresseux, l’hypocrite, et la mégère. Les complémentarités entre ces types donnent une certaine densité à la portée comique. Le personnage de la mégère revient souvent. On l’associe généralement à un mari vieilli et anodin ; fainéant et brutal ; jaloux et couard. Vivant ces contradictions, la mégère laisse se dégager sa méchanceté. Ainsi, les auteurs algériens trouvent l’inspiration de la réalité sociale algérienne. Ce théâtre portait sur le vécu des familles algériennes, on raconte les histoires des mégères, mais l’auteur, Rachid Ksentini et les autres l’exploitent à des fins comiques.
Les types sociaux

         Dans ces types de personnages, on peut voir différents groupes : les types issus de la communauté musulmane : le cadi et le marabout ; les types sociaux qui ont émergé avec la colonisation puis ceux de la minorité, c’est-à-dire les berbères et les juifs.
         Mais d’autres personnages peuvent être classés comme des types sociaux : les jeunes révoltés contre les valeurs traditionnelles et les avocats, les médecins qui représentaient l’élite.

         Il n’est pas rare, dans ce théâtre, que ce soient évoqués des types comme le juif commerçant, les petits fonctionnaires européens ou encore l’Arabe, dont la prononciation « parodique » du français, devient un moyen qui sert ce théâtre qui se voulait comique. 
 Les types légendaires

         Les pièces marquées par ce type de personnages mettaient en scène ceux qui ne correspondaient pas aux descriptions historiques. Seul le nom de Antar évoquait les prouesses du personnage de la période antéislamique. On peut citer aussi des personnages comme le sultan qui, tantôt châtie, tantôt récompense. Il montrait sa puissance en irritant les amours de ses fils. Ces personnages passaient leur temps dans les divertissements. Ils sont marqués par le paternalisme et par l’égoïsme. Les émirs se consumaient d’amour pour les princesses absentes et passaient leurs temps à décrire ces mêmes princesses à leur harem formé de vizir, de cadi et de marabout. Le cadi et ses auxiliaires de la justice sont marqués par des oppositions : ils sont intègres et malhonnêtes ; cupides et loyaux. Leurs costumes qui, à travers les pièces ne changent pas, suscitent toujours la même méfiance. Mais l’évolution de la comédie et de la situation coloniale a fait que ces personnages légendaires ont disparu pour laisser place au président du tribunal, au colon et à l’élu musulman.
Les types de la tradition théâtrale

       Les acteurs exceptionnels que furent Ksentini, Bachetarzi et de Touri donnèrent à des types traditionnels une nouvelle vie. Le personnage Djeha de Allalou marqua les spectateurs. Les auteurs cités imaginèrent différents types de personnages liés par la naïveté, la ruse et la couardise.

       Dans Le Fumeur de kif (El hchaichi), Ksentini imagina un personnage guai, poète et philosophe, teinté d’une naïveté qui attire le spectateur. Dans d’autres farces, l’auteur créa un personnage bédouin mêlant ruse et naïveté. La nécessité de développer et d’enrichir ce théâtre obligea les auteurs à adapter. C’est ainsi qu’un nouveau personnage voit le jour : le serviteur. Dans toutes les pièces, le serviteur a un rôle très réduit. Il est caractérisé par la ruse et la malhonnêteté et c’est toujours la victime de ses maîtres. Dans certaines pièces, il introduit l’action et raconte les péripéties ainsi que ce qui se passe dans les coulisses. Dans Bu berma, Bachetarzi fait de son serviteur le protagoniste. Il est révolté contre son maître. Par désir de vengeance, il devient justicier. C’est lui qui mène son maître et le ramène sur la bonne voie.

7- L’élément féminin 

         La remarque qu’il faut faire à propos des personnages, c’est celle de la présence de l’élément féminin. Des obstacles ont fait que les rôles féminins ont été limités, la rareté des comédiennes, qui serait due aux valeurs et aux traditions musulmanes, a été une des causes de la pauvreté de la participation féminine dans le théâtre. 
          La question de la femme est posée dans presque toutes les réalisations. Elle est le lieu des différentes luttes qui opposent les femmes aux hommes et à la tradition. Dans une société traditionnelle, la femme vit les contraintes de la vie.

          Cependant, les comédies des différents auteurs évoluent, vers les années 34-35, pour atteindre un but éducatif. Ils incitaient les parents à instruire leurs filles, sans pour autant faire le parallèle entre la femme européenne émancipée et la femme musulmane. C’est-à-dire que les auteurs étaient si on puis dire « prudents.»
         Selon Arlette Roth, la seule femme moderne dans le théâtre algérien de cette époque est sans doute Salima dans Les Femmes
. Autour de ce personnage évoluent d’autres personnages féminins traditionnels : des jeunes filles qui attendent un mari sous le regard des mères autoritaires. Pourtant, il faut rappeler que Salima n’est émancipée que parce que son mari est européen et qu’il la traite comme une européenne.

         Dans Le Bédouin en ville, le personnage Kheïra n’est pas une mégère traditionnellement connue. La pièce centralise les défauts habituellement imputés à la femme. Mais si ce personnage refuse même la pratique religieuse, c’est parce que son mariage fut arrangé et ne répondit pas à ses désirs. Fille habitant la ville et fascinée par la vie citadine et le monde européen, elle prit conscience que son mariage est raté. Les auteurs veulent dire que la méchanceté n’est pas innée, mais qu’elle est due à certaines contraintes sociales.

         Cependant les caractéristiques de la mégère vont affronter les caractéristiques, diamétralement opposées, du personnage masculin. À cause de l’expropriation des terres, l’homme quitte le Sud pour aller travailler à Alger. Son comportement et son accent le rendent ridicule et sa femme crée des situations pour qu’il ne s’enferme plus.

         D’une manière générale, nous pouvons dire que la femme dans le théâtre algérien incarne l’ouverture au monde européen en même temps que la perte des valeurs.

 Durant cette période, le théâtre a connu aussi des moments très difficiles à cause de la censure. La moindre allusion à la politique avait pour conséquence l’interdiction de la pièce.

         Dans ce théâtre qui a précédé le déclenchement de la guerre de libération, l’influence du théâtre français est incontestable. Les auteurs ont traduit et monté Molière. Ils ont aussi opté pour le genre comique qui les a liés avec un public.

         Il fallait trouver la langue qui servît ce théâtre. Ce qui mit cette question au centre des débats. Ce n’est qu’avec Djeha que le théâtre trouva une voix et un public. Il fallait trouver aussi des thèmes pour quitter les textes d’auteurs français. En effet, les auteurs sont revenus à l’Histoire, à la religion et à la réalité sociale pour y puiser des sujets. On est passé d’une écriture comique à une écriture du quotidien avec des personnages pris dans la vie quotidienne. Ce théâtre était dans le besoin de trouver la forme adéquate qui lui permettait de rencontrer le peuple. Quoi qu’on dise, l’effort de tous les animateurs du théâtre de l’époque est important, car il a ouvert la voix à l’expression théâtrale dans une société qui n’avait aucun lien avec cet art. L’effort consenti sur le plan de l’écriture, de la langue théâtrale et sur le plan de l’adaptation est riche en enseignement, puisqu’il a permis au peuple de découvrir l’art de la représentation de la vie.

         Cependant, avec l’évolution de la situation sociale et politique, les intellectuels algériens ont commencé à s’organiser. L’élite n’a pas perdu de vue l’art théâtral qui ne pouvait être isolé du mouvement culturel et littéraire de l’époque. Le mouvement intellectuel et artistique avait les mêmes objectifs quant à la question de la mobilisation du peuple pour la même cause. C’est ainsi que la littérature et le théâtre, en particulier, commença à s’intéresser à la question politique. Une nouvelle écriture se frayait le chemin ; une écriture liée au peuple et à ses aspirations trouvait écho chez l’élite. Le théâtre en Algérie fut marqué par le discours anticolonialiste. L’art scénique n’était qu’un moyen d’expression et de lutte, puisqu’il a, depuis toujours, été à la recherche d’un public sans se soucier des formes esthétiques. 

         Après les événements de mai 1945, une génération de poètes est née. Elle a été à l’écoute du peuple. Dans leurs différents écrits, ces auteurs ont mis en exergue les difficultés de la vie, sous un système colonial qu’ils ont dénoncé. Parmi ces derniers, on peut citer Kateb Yacine et Henri Kréa, deux poètes et dramaturges, dont l’écriture engagée a marqué leurs parcours.
          Le théâtre algérien, dont les origines remontent au début du XXe siècle, plus précisément, après la tournée de Georges Abiad, a toujours cherché le langage dramatique adéquat qui lui permet d’avoir un public lui assurant une certaine existence, après une longue période marquée la désertion du théâtre et qui serait due au code utilisé qui était alors l’arabe classique. Pour ce faire, Allalou opta, avec Djeha, pour l’arabe dialectal; le succès de cette pièce en témoigne, les autres auteurs suivirent son expérience. Ils ont toujours cherché à communiquer avec les spectateurs. La recherche d’un public a été le facteur essentiel dans la quête de la forme convenable. En effet, le thème et la question de la langue ont souvent été au centre des débats entre les praticiens et même entre certains membres d’associations qui suivaient l’évolution de ce théâtre. 
          Pour créer le lien avec le public, certains dramaturges ont du adopter le genre comique, dans le théâtre, tel celui de Allalou, de Bachetarzi ou encore celui de Ksentini. Les principaux thèmes de leurs pièces sont inspirés de la vie quotidienne des Algériens, comme le thème de l’argent, le mariage ou le conflit de générations; l’histoire trouve aussi sa place dans ce théâtre qui entendait renouer avec le passé d’une société qui se voulait et se revendiquait arabo-musulmane. Cette option les a poussé à recourir à un certain nombre de personnages pris dans l’histoire et la société. Néanmoins, on remarque que cette expérience était marquée par la faible participation de l’élément féminin. 

CHAPITRE II
LE THÉÂTRE ALGÉRIEN PENDANT LA LUTTE DE LIBÉRATION NATIONALE

         La période que nous allons aborder met en exergue le lien de l’art dramatique à la lutte de libération.  Ce théâtre s’est retrouvé dans une situation où il fallait prendre position dans le combat pour l’indépendance. Les dramaturges de la génération 50 ont été confrontés à d’énormes difficultés relatives à la représentation leurs pièces. Les lieux de la représentation importent peu.  Seul le contact avec le public est primordial.

         Ce théâtre est passé d’une phase déterminante à une phase de combat et de prise de position. Ce qui est loin d’âtre acquis, puisque l’art théâtral est considéré comme subversif et qu’il risquait de porter atteinte à l’ordre. Il a été surveillé par les différents services chargés de ce type de mission. La censure s’est pratiquée même sur le territoire français contre des auteurs algériens de langue française.

         Entre 1954 et 1962, le théâtre en Algérie a franchi une étape par la production d’œuvres significatives ayant pour thème la lutte pour la libération. Le théâtre de combat, durant cette période, avait besoin de communiquer avec un public. Cette communication, dans certain cas était impossible à cause  de la censure qui pesait lourd sur un théâtre qui reprenait les thèses des partisans de l’indépendance.

         L’écriture théâtrale était marquée par les idées nouvelles du théâtre engagé. Les dramaturges de la période de la guerre voyageaient en France et rencontraient des dramaturges engagés français et allemands. Ce qui a, à notre sens, beaucoup influencé les dramaturges algériens qui ont trouvé dans l’écriture théâtrale un espace pour développer un discours de la lutte pour l’indépendance.

         Le théâtre est considéré donc comme une tribune qui permet de défendre les idées nationalistes. Ainsi, le théâtre se nourrissait de contenus idéologiques sans prendre en considération la question des formes théâtrales qui, à la même époque, connurent des bouleversements.

         Le Séisme d’Henri Kréa fait partie de ces œuvres qui ont porté les empreintes du théâtre de combat. L’auteur a-t-il, lui aussi, répondu à l’appel du F.L.N ? Nous allons essayer de répondre à cette question en retraçant le parcours du poète dramaturge.
1- La troupe du F.L.N

         Le théâtre d’avant le déclenchement de la guerre de libération contenait les germes de la contestation et de la révolte. C’est à partir de 1955 qu’il devint difficile, voire impossible de se produire à cause de la censure mise en place par l’administration coloniale et à cause de l’engagement politique des animateurs, des auteurs et des comédiens. Ce théâtre devait choisir entre la clandestinité et l’exil.

         Pour les raisons évoquées, la scène culturelle algérienne a vu naître deux types de théâtre : un théâtre en arabe dialectal qui avait pour rôle de sensibiliser l’opinion internationale dans des tournées en Libye, en Tunisie, en Chine et en URSS ; un théâtre en langue française, très peu joué et qui posait des questions d’actualité. De ces deux types naîtra un militantisme qui prônera l’édification d’une société socialiste.

        Le théâtre de combat laissera des traces sur le théâtre d’après l’indépendance, car c’est un théâtre qui se base sur une efficacité informatrice et didactique. Dans un entretien avec Zoubida Chergui, Mustapha Kateb explique :

« En 1957, la délégation algérienne invitée au festival mondial de la jeunesse à Moscou, produit un spectacle de neuf tableaux intitulé l’Algérie et ses régions, représentant l’Algérie vue par les Algériens. Chaque région de l’Algérie est représentée avec son folklore afin de démentir la propagande française selon laquelle « l'Algérie, c’est la France ». Les langues, les costumes et les coutumes y sont différents. L’Algérie aime la vie, mais la guerre lui a été imposée. »

         Juste après le festival, des comédiens furent appelés de Paris et d’autres villes européennes pour rejoindre la troupe artistique du F.L.N afin de la constituer, en mars 1958. La troupe a commencé à donner des spectacles en avril 1958. Avec un travail plus élaboré et plus enrichi grâce à l’arrivée d’autres comédiens, la troupe se produisit en Tunisie, en Libye et en Yougoslavie. La même troupe mit en scène un deuxième spectacle écrit par A. Rais intitulé Les Enfants de la Kasbah. Elle fut représentée en Tunisie et en Libye. En 1960, la troupe fit une tournée de quarante-cinq jours en Chine populaire et en Union Soviétique où elle présenta El Khalidoun (Les Éternels) du même auteur
. La même année, la troupe du F.L.N donna une cinquantaine de représentations au Maroc. Mais c’est en Irak qu’elle fit sa dernière tournée où elle fut informée de la proclamation de l’indépendance, en 1962. La troupe se produisait dans des lieux sécurisés de peur de représailles. Son théâtre avait un seul objectif : sensibiliser l’opinion internationale autour de la question algérienne.

2- Un  théâtre muselé

          L’état Français voulait à tout prix contrôler les Algériens vivant en France, puisque la fédération F.L.N de France s’occupait des émigrés. La prégnance d’une organisation sociale ornée de surveillance politique s’impose en raison des contingences politiques et opère le transfert des méthodes de contrôles des populations tel qu’il est déjà organisé en Algérie.

          L’action d’adaptation culturelle des Musulmans en métropole est pensée dans le cadre de l’action sociale et ce choix n’est pas innocent, il apparaît en continuité avec l’action menée en Algérie. L’utilisation du théâtre comme forme de contestation politique par le F.L.N explique le cantonnement de l’action culturelle en direction des Algériens installés en France au loisir et à la distraction. Camille Risler dit à propos de la période qui s’ouvre avec le Plan de Constantine :

             « Une volonté politique de francisation, d’attachement, voire même d’assimilation culturelle à la métropole, s’affirmait comme la seule solution à déployer face à l’affirmation des velléités indépendantistes […] Jamais la politique culturelle n’avait été un enjeu aussi important. » 

         Ici, l’auteur détaille l’action d’encadrement socioculturel de la jeunesse qui s’organise autour des centres éducatifs mis en place pour que la population soit acquise à la cause de l’Algérie française.

         La fédération des centres régionaux dramatiques est l’instrument d’application de la décentralisation théâtrale qui se développe après la Deuxième Guerre mondiale, et l’Algérie représente une des régions où un centre dramatique est créé. Le cas du groupe d’action culturelle qui donna des représentations en Kabylie en est l’exemple.

         Le comédien français Raymond Hermantier, ancien combattant des forces libres, joue en 1948 dans La mort de Danton sous la direction de Jean Vilar dans l’une des premières représentations du Théâtre National Populaire (T.N.P) qui vise à faire découvrir les classiques aux populations autres que parisiennes en se produisant pendant une semaine à Avignon.

         L’événement se nomme Semaine d’art dramatique, avant de devenir quelques années plus tard le festival d’Avignon. Les premières représentations du TNP se font dans un espace aménagé, ce qui pousse Raymond Hermantier à former, en 1959, en Algérie, un groupe d’action culturelle pour monter des spectacles. Il reçoit le soutien des responsables et  de la Direction Générale de l’information, l’armée et le service de formation des jeunes en Algérie
. La troupe se limitait à l’utilisation de décors restreints et de deux camions. Mais l’équipée est très importante, car elle était composée de seize civils, trente-six militaires, dont vingt et un comédiens. La troupe met en scène des pièces de Molière. Ce théâtre porte la marque du théâtre populaire. Le répertoire est classique; outre les pièces de Molière, sont montées : La Savetière prodigieuse de Garcia Lorca et des Fables de la fontaine.

         Le travail de la troupe a consisté à adapter les pièces de théâtre dans leur contenu et dans leur forme d’expression puisqu’elles sont jouées en arabe dialectale et en kabyle. L’adaptation d’un théâtre français se veut une rencontre entre la culture française et la culture arabe pour la création d’une culture commune: « De cette action surgira naturellement avec le temps une culture propre à l’Algérie. »
 

         Le projet ne vise pas à toucher exclusivement les populations algériennes, d’où la nécessité, pour l’homme de théâtre, de mélanger les deux cultures. Il le précise dans une de ses notes :
« En Algérie vivent aussi cinq cent mille jeunes Français, dans des conditions parfois très dures. Eux aussi sont déshérités; et la plupart n’ont pas eu la chance d’un contact avec le véritable théâtre. Il fallait à eux aussi, rompre leur isolement ; donner le goût et le sens du théâtre à toute une génération. » 

         Le projet d’Action Culturelle vise l’ensemble de la population algérienne, française et musulmane, ce qui explique les larges faveurs qu’il obtient du gouvernement en  Algérie et en France, car la politique culturelle de la France, en Algérie, s’adressait aussi aux populations européennes à franciser.



         En 1960, Raymond Hermantier approfondit son projet et le groupe d’Action Culturelle devient une association ayant un double objectif qui concerne l’Algérie et la métropole.

         Malgré le soutien des autorités, le Secrétaire d’état aux affaires algériennes finit par s’opposer à la tournée de la troupe, car, selon lui, des représentations théâtrales, prévues en février 1961, ne sauraient être envisageables sous un climat qui ne s’y prêtant point.

         La tournée de la troupe théâtrale de Raymond Hermantier ne put se produire en France, car en organisant des spectacles en milieu ouvrier, la troupe risquait d’animer la contestation. Ce qui veut dire que l’environnement politique aurait été plus agité sur le sol métropolitain.      Les Algériens utilisaient le théâtre comme outil de contestation, depuis le début des revendications de l’indépendance, l’administration coloniale surveillait de près ces activités en Algérie, mais aussi en France
. La création représentait un espace de réflexion et de contestation qui s’opposait au projet colonial.

         L’autorité coloniale se trouve cependant confrontée à la mutation de ce théâtre comique en théâtre contestataire, très acerbe à l’égard de la présence du colonisateur. En 1947, lors d’une représentation, un comédien brandit une mitraillette et s’exclame : « Eb haddi en kharjou fafa ! » : « Et avec ça nous chasserons la France ! ». En 1950, le capitaine Carret, auteur d’un rapport sur le théâtre arabe suggère de ne pas laisser place à un mécène ou des groupes musulmans, mais bien d’avoir une politique hardie, à la mesure des temps nouveaux et de montrer aux Musulmans que la France, dans son libéralisme, ne craint pas la juxtaposition des deux cultures arabe et française
. L’administration coloniale adopta cette ligne. 

         Un Centre Régional d’art dramatique est créé en Algérie, comme participant au réseau de la décentralisation théâtrale française. Le gouvernement en Algérie décide par conséquent de susciter cette activité théâtrale, tout en l’encadrant et la contrôlant : l’ordonnance du 13 octobre 1945 en France, avait aboli la censure
, mais celle-ci demeurait en vigueur, en Algérie en vertu de la non applicabilité de l’ordonnance sur le territoire algérien. L’Algérie tombait sous le coup d’un statut spécifique en ce qui concerne la liberté artistique.

         Le théâtre arabe musulman est ainsi l’objet de surveillance en Algérie, mais aussi en métropole. Il existe, en France, un théâtre contestataire que surveillent les autorités françaises et qui fait partie de ce qu’on peut appeler « la vie culturelle » des Français musulmans au sens de manifestations artistiques auxquelles ils peuvent assister. Des troupes de théâtre d’Algérie se produisent en France, à partir de 1951, pour divertir les travailleurs algériens. Les tournées sont, en réalité, des moyens de sensibiliser les Algériens aux idées nationalistes et représentent une source de financement du mouvement pour l’indépendance. Cette activité théâtrale porte la marque de la conjoncture politique agitée, dans laquelle elle se produit. Lorsque la troupe musicale Ababsa choisit de se produire dans toute la France, le refus des artistes à verser un pourcentage de leur recette au M.T.L.D, les condamne à jouer dans des salles vides, le mouvement ayant défendu aux membres d’assister au spectacle
.
         La troupe de Mahieddine Bachetarzi, qui se produit dans toute la France durant l’été 1952 accepte de délivrer ce pourcentage (argent) et rencontre un grand succès
. La scène est par contre prise d’assaut par des militants qui souhaitent présenter un sketch, dénonçant l’oppression coloniale des Algériens
.
         Hautement surveillées par les autorités françaises, et même pour certaines pièces sont frappées d’interdiction, par le Ministère de l’intérieur quand il s’est avéré que ses comédiens employaient un discours ouvertement anti-français, ces tournées théâtrales cessent après le déclenchement de la guerre en 1954.
         L’Algérie, d’avant et pendant la guerre, a enfanté une génération de poètes doublés de dramaturges engagés. Ils se sont toujours préoccupés de la nation, en proie au colonialisme et à la guerre. Parmi ces poètes, on peut citer Kateb Yacine, Jean Amrouche, Jean Sénac, Henri Kréa et N. Aba. Historiquement, nous pouvons situer cette explosion d’écrivains engagés autour des années quarante. Jean Sénac a identifié la date de naissance de la poésie de résistance avec celle des massacres de Sétif que vécurent K. Yacine et N. Aba :
« Ce sont les événements tragiques et la répression féroce de 1945 qui vont le plus intensément marquer la génération poétique actuelle et en lui donnant « une matière d’appui », amorcer la naissance d’un véritable courant littéraire, en rupture avec les mouvements qui l’avaient précédé ou annoncé. » 

         Ces poètes disaient la douleur et l’amour de l’Algérie. Ils étaient liés par la même cause. Henri Kréa disait à propos des poètes de la génération de 1954 : « La poésie de la génération de 1954 est une des rares poésies du monde actuel qui répondent au postulat de Lautréamont : la poésie doit être faite par tous, non par un »
. Parmi ces poètes, certains se sont tournés vers le théâtre pour mettre en scène le vécu algérien, même s’il n’ y avait pas de tradition théâtrale, car  durant la période qui précéda la deuxième guerre mondiale, l’activité théâtrale n’était pas très importante, mais durant ces années, les jeunes talents commençaient à se faire connaître dans les différents milieux culturels qu’animaient, surtout, les communistes algériens et européens. Mais l’administration voulait, à tout prix, contrôler cette activité théâtrale qui devenait petit à petit très agitée. Arlette Roth souligne dans son ouvrage sur le théâtre algérien : « Cette période qui va de 1934 à la veille de la guerre fut une période de lutte ouverte. Les animateurs frondaient l’administration, les autorités sévissaient. » 

         L’autorité coloniale ne désirait pas que ce mouvement théâtral verse dans l’opposition et faisait en même temps attention aux nouvelles idées et au mouvement des nationalistes qui prenait de l’ampleur. Cette autorité essayait par tous les moyens de trouver des solutions pour contrôler ce mouvement théâtral et politique en même temps. L’administration instaura officiellement la censure. A. Roth ajoute : 

              « La censure fut officiellement instaurée et les manuscrits furent désormais soumis obligatoirement à un comité de lecture qui délivrait une sorte de visa portant le sceau de la préfecture, apposé sur le texte du metteur en scène. » 

         Après la deuxième guerre mondiale, les choses se sont calmées, la lutte était plutôt silencieuse ou bien la clandestinité avait pris les choses en main, vu que la censure établie avait permis un certain contrôle.

         Mais au fur et à mesure que la situation politique et sociale se détériorait, la censure devint plus importante et l’administration française en arriva à interdire certaines représentations théâtrales. A. Roth poursuit :
   « La surveillance se fit lourde à mesure que le climat politique se détériorait […] Une pièce d’Emmanuel Roblès, traduite et jouée pour la première fois à Alger lors de la saison 1949-1950, fut interdite.»

         Mais face à la duplicité coloniale, les artistes décidèrent de passer à l’acte et participèrent pleinement à cette expression émancipatrice pour la sauvegarde de l’identité nationale, car après la Deuxième Guerre mondiale, les Algériens prenaient conscience que la France n’avait pas tenu ces promesses et c’est par la culture qu’ils commencèrent leur combat. Dans son intervention au Mémorial Frantz Fanon, Abdelkader Djeghloul dit : 

             « La première interpellation est celle de l’aliénation culturelle. Et Frantz Fanon la pose dans sa dureté la plus grande : « Un peuple ne peut pas exister si jamais il n’arrive pas à produire sa culture dans laquelle il puisse s’identifier. » 
 
         Le premier Novembre 1954 provoqua la disparition de la troupe théâtrale arabe. Le service de l’éducation populaire où de nombreux hommes de théâtre algériens avaient appris les rudiments de l’art dramatique, continua de fonctionner jusqu’à l’indépendance du pays. Henri Cordereau dirigeait l’Association des amis du théâtre arabe, qui fut constituée vers la fin de 1954.

        L’objectif de cette association était de soutenir matériellement les troupes existantes et d’organiser des stages de formation. Il faut préciser que cette période a connu des moments d’apaisements une relative trêve. Certaines troupes refusaient les subventions de l’administration coloniale, geste qui aurait été interprété comme une collaboration. Il était inconcevable de faire du théâtre alors que le pays vivait un moment important de son histoire. Des comédiens décidèrent de partir en France et de faire du théâtre. Il formèrent des troupes et montèrent des pièces. Ainsi, dans plusieurs villes françaises, l’Algérie était au centre des thèmes abordés. L’administration française ne pouvait tolérer ces troupes et prit la décision d’interdire leurs activités parce que c’étaient des nationalistes qui activaient au sein de la fédération de France du F.L.N. Conscient du rôle que pourrait jouer l’artiste, le F.L.N lança un appel aux artistes pour rejoindre la lutte. En 1958, fut officiellement créer la troupe  du F.L.N. Mustapha Kateb dirigeait cette troupe dont l’objectif n’était autre que de faire connaître la lutte du peuple algérien. À ce sujet, Ahmed Cheniki écrit :

          « C’est en grande partie grâce à lui que le théâtre en Algérie a réussi à s’organiser et à mettre en place des structures relativement stables. En 1939, Mahieddine Bachetarzi lui fait appel et l’intègre dans sa troupe […] créée en 1946 la troupe du théâtre algérien qui ne disparaîtra qu’après qu’il eut rejoint, en 1957, le Front de Libération National. En 1958, il crée la troupe du F.L.N.»

         C’est ce qui expliquerait le lien étroit qu’il y avait entre les différents praticiens et la patrie car malgré la censure et les différentes contraintes, ils ont pu rejoindre les rangs des combattants et aidé à la création de la troupe qui devait expliquée les causes justes de la révolution.
3- Un théâtre de combat

         Dès 1955 à 1957, le théâtre est devenu un moyen de combat. La question algérienne est devenu le centre des débats à Saint-Denis, à Marseille et dans d’autres villes. Mais l’administration était au courant des activités que menaient les hommes de théâtre engagés dans le mouvement nationaliste. Les services de police « veillaient au grain » et interdisaient toute activité patriotique. Le projet politico-culturel du F.L.N voit le jour avec des tournées dans les Pays de l’Est et dans plusieurs pays arabes. Les pièces montées entre 1958 et 1962  traitaient de la lutte des Algériens pour l’indépendance. Vu les conditions historiques, un discours théâtral nouveau vit le jour. Il était essentiellement marqué par les réalités de la guerre. Dans des pièces comme Les Enfants de la casbah et el khalidoun (les éternels), le ton et le verbe étaient d’une agressivité et d’une violence qui ressemblaient à ce qui se passait sur le terrain. Frantz Fanon explique ainsi ce phénomène : 

            « Enfin dans une troisième période dite de combat, le colonisé, après avoir tenté de perdre avec le peuple, va au contraire secouer le peuple. Au lieu de privilégier la léthargie du peuple, il se transforme en réveilleur du peuple. Littérature de combat, littérature révolutionnaire, littérature nationale. Au cours de cette phase, un grand nombre d’hommes et de femmes qui, auparavant, n’auraient jamais songé à faire œuvre littéraire, maintenant qu’ils se trouvent placés dans des situations exceptionnelles, en prison, au maquis ou à la veille de leur exécution ressentent la nécessité de dire leur nation, de composer la phrase qui exprime le peuple, de se faire le porte-parole d’une nouvelle réalité en actes. » 

         Ce théâtre de combat exprimait les douleurs et les souffrances du peuple algérien. Il était fortement marqué par un rythme saccadé. À ce sujet, F. Fanon ajoute : 

                          « Style heurté, fortement imagé, car l’image est le pont-levis qui permet aux énergies inconscientes de s’éparpiller dans les prairies environnantes. Style nerveux, animé de rythmes, de part en part, habité par une vie éruptive. » 

         Nous remarquons aussi qu’on intégrait des personnages non–musulmans, pacifistes qui refusaient cette situation. Ces pièces de théâtre étaient programmées un peu partout : dans les prisons, dans les hôpitaux et même dans le maquis. Le F.L.N voulait par ces représentations théâtrales former, politiquement et idéologiquement, les combattants. Dans sa thèse de doctorat, Ahmed Cheniki affirme : 

« L’action théâtrale du Front de Libération Nationale (F.L.N.) était essentiellement politique et correspondait, aux niveaux esthétique et artistique, à une conjoncture qui mettait en branle une pratique théâtrale caractérisée par les nécessités du combat et de l’urgence. C’est un théâtre de l’urgence. » 

         Ce théâtre d’urgence diffusait le discours du F.L.N et abordait des thèmes d’ordre politique. Le contenu des pièces constituait l’élément primordial de ce théâtre. Dans un article de presse, Bouziane Benachour affirme lui aussi que :

                  
                        « Avec Boudia comme premier administrateur et Mustapha Kateb comme premier directeur du T.N.A, la troupe du F.L.N. entrée de Tunis et qui avait sillonnée le monde avant pour porter haut et fort la voix de l’Algérie  ne pouvait s’adonner qu’à un théâtre révolutionnaire. »

         La guerre d’Algérie était, pour les intellectuels français, la question de l’heure elle supplantera toutes les autres. Ils commencèrent à réagir dans toutes les formes possibles : poésie, théâtre, articles de presse, conférences. Jean François Sirinelli souligne à ce sujet :

« En ce milieu des années cinquante, c’est en fait la guerre d’Algérie qui plus que tout autre cause ou événement contemporain, va mobiliser nombre d’intellectuels. De surcroît, l’empreinte de cette guerre sur une partie de l’intelligentsia française a été profonde et durable » 

         Mais sans être dans le Front de Libération National, il y avait d’autres metteurs en scène engagés qui ont pris l’initiative de monter des pièces de théâtre pour contribuer à leur manière au combat mené par les Algériens. En France, le metteur en scène J. M. Serreau est allé à la rencontre de Kateb Yacine, pour lui demander de monter sa pièce. Dans son introduction à l’entretien qu’il a eu avec le dramaturge, N. Ayouch dit :

« Il a joué Le Cadavre encerclé à un moment où l’O.A.S et le gouvernement français ne   ménageaient pas les hommes libres qui luttaient avec les Algériens pour leur indépendance. À un moment où la notion d’artiste se voit mise au banc d’accusation, à un moment où le souverain metteur en scène, maître suprême se voit contesté et traîné dans la boue, à un moment où on cherche des hommes débarrassés des préjugés bourgeois, désintéressés et dévoués à leurs tâches, à leurs convictions politiques, on peut sans exagération avancer le nom de J. M. Serreau comme exemple de ce genre d’hommes. » 

         Ce metteur en scène a toujours été préoccupé par le théâtre de combat, par un théâtre qui soit en relation avec l’Histoire. Il a été à la rencontre de ce qu’il a appelé les poètes politiques, pour monter leurs textes. À propos du théâtre politique, il s’explique :

              « J’ai toujours été, comme tout le monde naturellement, préoccupé par un théâtre qui soit à la fois poétique et politique qui ait un rapport avec notre histoire contemporaine. J’ai eu la chance de rencontrer des gens comme Kateb et Césaire qui sont de vrais poètes et qui entendaient faire du théâtre politique. » 

        Pour lui, le combat que mènent ces poètes est le sien, car ils partagent la même histoire surtout si elle est liée à la question de la liberté. À ce sujet, il ajoute :
« Mon combat, c’est celui du poète politique en rapport avec l’histoire, mon histoire c’est aussi la tienne,  car il n’y a pas d’histoire séparée. Le combat pour la liberté n’appartient à personne et quand un écrivain a quelque chose à dire qui soit en rapport avec la liberté de son peuple, cela intéresse tous les peuples quels qu’ils soient, même dans les pays colonisateurs. » 

         C’est donc en France qu’un dramaturge comme J. M. Serreau a monté des pièces écrites par des Algériens, car le théâtre algérien d’expression française n’avait pas de public en Algérie. Rappelons que ce metteur en scène a joué un rôle très important dans la mise en scène et la diffusion du théâtre de la résistance. Au plus fort de la guerre d’Algérie, le poème dramatique de Kateb Yacine sera joué clandestinement à Bruxelles, puis à Paris.  Antoine Vitez
 tenait le rôle du colonel français et parlait pour sa part d’« un poète à la langue prophétique ».

         Seuls les lettrés pouvaient y assister, mais une pièce comme Le Séisme  ne pouvait voir le jour sur le territoire algérien pour des raisons politiques et du fait, aussi, que le public algérien était analphabète et ne pouvait en aucun cas suivre une pièce en langue française. Henri Kréa donne les statistiques suivantes : 

« La régence, qui comptait plus de 2000 écoles, possédait plusieurs universités, à Alger, Constantine, Tlemcen, Mazouna (« L’ALgérie hors la loi » de Colette et Francis Jeanson, Seuil, p. 26). Actuellement tous les enfants européens sont scolarisés, contre 19 Musulmans sur cent (op.cit p. 167.) Si l’on compte en France un  étudiant pour 300 habitants, on compte en Algérie : 1 étudiant européen pour 227 habitants européens 1 étudiant musulman pour 15342  habitants musulmans » 

         Il nous est donc permis de dire que ce théâtre joué en France visait la sensibilisation du peuple français pour qu’il prenne position en faveur du peuple algérien et de sa lutte pour l’indépendance.

4- Le théâtre de langue française 

          À la même époque, une dizaine de pièces furent éditées en français. Ces pièces visaient l’instruction et la mobilisation des spectateurs ainsi qu’aux Français sympathisants de la guerre de libération, mais la question qui se pose est celle de la langue française. L’utilisation de la langue du colonisateur  qu’on adopte contre lui peut être expliquée comme un outil qu’on retourne contre lui. C’est ce qui a été démontré par Frantz Fanon dans Les Damnés de la terre : pour que l’indépendance se réalise, le colonisé doit apprendre à se servir des armes du colonisateur afin de lui extorquer son pouvoir. 
         De ce théâtre de langue française, on ne peut omettre des noms d’auteurs comme : Kateb Yacine, Henri Kréa, Mouloud Mammeri, Mohamed Boudia, Hocine Bouzaher. Ces dramaturges décrivaient dans leurs pièces la tragédie de l’Algérie pendant la colonisation. Sur le plan dramaturgique, ils n’ont pas les mêmes conceptions du théâtre. L’auteur de Nedjma s’est beaucoup investi dans la pratique de l’art de la scène et son théâtre s’est imprégné du théâtre universel. Par contre, les autres dramaturges n’ont publié beaucoup de pièces de théâtre mais leur pratique théâtrale est restée limitée puisque ils n’étaient pas totalement impliqués dans la pratique de l’art dramatique en Algérie. L’écriture théâtrale chez des auteurs comme Boudia et bouzaher ne prenait pas en compte l’expérience universelle car ils voulaient que cet art reste au service du peuple. Quant à Kateb, il faut dire que la rencontre avec J. M Serreau a apporté une vision sur le théâtre militant.
         Le Cercle des représailles, publiée en 1959, est une suite tétralogique, constituée de trois pièces et d’un poème dramatique. À propos de cette tétralogie, Jacqueline Arnaud  écrit :

« L’ensemble (les trois premières pièces, c'est-à-dire Le Cadavre encerclé, La Poudre d’intelligence et Les Ancêtres redoublent de férocité) se conclut sur un long « poème dramatique », Le Vautour, dont les thèmes prolongent sur un mode lyrique plus personnel, ceux des Ancêtres. Kateb donne ainsi une suite théâtrale qui rappelle les tétralogies antiques. Il a toujours depuis souhaité qu’un metteur en scène monte d’un seul tenant son Cercle des représailles, ce qui n’a jamais été réalisé, même par Jean Marie Serreau, l’homme le plus subtil à saisir les desseins profond de Kateb, celui qui a certainement le mieux compris sa dramaturgie. Ce dernier était tout prêt à admettre l’alternance tragédie-satire-tragédie. » 

         Cet ensemble puisé dans l’Histoire et dans le mythe est marqué par l’emploi d’une langue simple dépassant la dimension politique et interpelle l’Algérien. Le vécu algérien est très bien décrypté dans le théâtre de Kateb. La vision de la tragédie chez l’auteur de Nedjma est optimiste à la différence des autres dramaturges, même si la question du colonialisme est posée dans presque toutes les pièces. Dans sa thèse sur le théâtre algérien, Ahmed Cheniki affirme que la tragédie chez Kateb Yacine est optimiste :
« La tragédie est, chez Kateb Yacine, paradoxalement vouée à l’optimisme ; la mort donne naissance à la vie. Ainsi, quand Lakhdar meurt, c’est Ali qui poursuit le combat. Nous avons affaire à une tragédie optimiste qui associe la dimension épique au niveau de l’agencement narratif et de l’instance discursive. »

         Mouloud Mammeri présente des personnages qui fonctionnent comme des unités indépendantes évoluant dans un espace éclaté. Dans Le Foehn, il est question d’une guerre imposée.

         Des auteurs comme Kréa, Boudia et Bouzaher affirment leurs intentions idéologiques. Il nous semble que leur théâtre s’inscrit dans un art de combat. Pour eux, la prise de position est nécessaire dans ce conflit. Il fallait dire la souffrance du peuple algérien. Dans Vérités du théâtre en Algérie, Ahmed Cheniki souligne : «  Dire l’Algérie, témoigner de ses propres espoirs et de ses espérances, tel étaient les objectifs affirmés des auteurs qui ne cachaient nullement leurs intentions. »

         Nous avons, d’après les recherches, remarqué que peu de pièces ont été jouées en français. Les Algériens préféraient s’exprimer, surtout, dans la langue populaire. Ecrire des pièces en français dans un pays où sévissait l’analphabétisme, était une entreprise impossible, voire insensée. Le théâtre de langue française se trouvait exilé par la force des choses. Monter en Algérie des pièces de Kateb, de Boudia ou de Kréa était impossible dans le contexte colonial de l’époque. Toute parole libre était muselée. La censure et la répression marquaient le quotidien. En France, aucun théâtre ne voulait prendre le risque de monter Le Cadavre encerclé de Kateb Yacine. 

         Ce n’est qu’en 1958 que l’Union Générale des Étudiants Tunisiens lui propose de réaliser la pièce à Carthage. Il écrit à Jean Marie Serreau. La pièce est créée le 4 Août 1958 alors que celles de Boudia, de Bouzaher et de Kréa ne connurent jamais la scène. Toutes ces pièces décrivaient la tragédie de l’Algérie durant la colonisation.

        À partir de 1954, les écrivains commencèrent à écrire des pièces de théâtre. Kateb Yacine, Hocine Bouzaher, Henri Kréa et Mohamed Boudia se mirent à exprimer les luttes du peuple algérien. Écrire des textes dramatiques en langue française, c’est s’adresser à un public de culture française. Le choix était conscient, car les auteurs ne maîtrisaient pas la langue populaire, ce qui les obligeait à choisir le français comme langue d’expression artistique. Les intentions de ces auteurs étaient de dire l’Algérie. Ils parlaient de la mise en œuvre d’un théâtre révolutionnaire. Dans ce cas précis, la langue française était efficace, il fallait s’en servir. On ne peut pas, donc, détacher l’oeuvre des écrivains algériens de l’histoire nationale comme si l’histoire de l’Algérie se superpose à leurs histoires, ce qui fait que la colonisation française est le moment ineffaçable de cette histoire, car le peuple algérien est durement éprouvé : « Son visage durci depuis des siècles n’est plus qu’un masque sous lequel il étouffe et agonise lentement. »
    

          À l’intérieur de la société colonisée, l’écrivain occupe une place particulière : il incarne toutes les impossibilités et les ambiguïtés du colonisé. Il est l’objet de nombreuses influences dues à la juxtaposition de modes de vie, de pensées, de races et de religion Son ambiguïté linguistique est le symbole de son ambiguïté culturelle. Il est contraint d’abandonner sa langue maternelle et d’écrire dans la langue du colonisateur, car, autrement, il se condamnerait à parler devant un auditoire de sourds. Sur ce problème, Ahmed Cheniki écrit :  

                     « Écrire en français des textes dramatiques, c’est opter  préalablement pour un public de culture française. Le choix était conscient, mais souvent imposé. La non maîtrise de la  langue populaire obligeait beaucoup d’auteurs à choisir le français comme langue d’expression artistique. »  
 

         Le problème de la colonisation comporte, non seulement l’intersection de conditions objectives et historiques, mais aussi l’attitude de l’homme à l’égard  de ces conditions. Il fallait, donc, réagir, face à une certaine réalité marquée par la violence et l’injustice, car la colonisation est avant tout une entreprise d’exploitation économique. À ce sujet Salah Benyoucef disait : 

« Les Français arrivent en Tunisie en haillons et font rapidement fortune […] On vous a tout pris pour ne rien vous donner. Votre argent vous est enlevé pour payer les fonctionnaires et pour vous acheter vos propres terres. Vous êtes ensuite relégué dans les montagnes, dans les déserts […] Vous êtes réduits à brouter l’herbe. ». 

            En effet, la colonisation ne vise pas seulement les richesses du pays colonisé, mais étend son exploitation aux hommes. 

         On veut convaincre le peuple colonisé de son infériorité et le faire sentir aliéné et étranger dans son propre pays. Si le colonialisme détruit le peuple, c’est qu’il est le symbole de la perte d’humanité des colonisateurs. A. Césaire disait dans son Discours sur le colonialisme :     

                « Il faudrait d’abord étudier comment la colonisation travaille à déciviliser le colonisé, à l’abrutir au sens propre du terme, à le dégrader, à le réveiller aux instincts enfouis, à la convoitise, à la violence, à la haine raciale, au relativisme moral, et montrer que, chaque fois qu’il y a au Vietnam une tête coupée et un œil crevé et qu’ en France on accepte, une fillette violée et qu’en France on accepte, un malgache supplicié, et qu’en France on accepte, il y a un acquis de la civilisation qui pèse de son poids mort, une régression universelle qui s’opère, une gangrène qui s’installe,un foyer d’infection qui s’étend et qu’au bout de tous ces traités violés, de tous ces mensonges propagés, de toutes ces expéditions punitives tolérées, de tous ces prisonniers ficelés et « interrogés », de tous ces patriotes torturés, au bout de cet orgueil racial encouragé, et cette jactance étalée, il y a le poison instillé dans les veines de l’Europe, et le progrès lent, mais sûr, de l’ensauvagement du continent. » 

         Ce théâtre représente les manifestations caractéristiques de la première phase du processus de décolonisation : le colonisé devient comédien, acteur et il prend la parole pour dire ses critiques et ses revendications. Ce théâtre a pour objectif de transformer le monde. J. M. Serreau explique la fonction du théâtre :

    « Le vrai théâtre doit être 300% politique— la politique étant ce qui aide l’homme à transformer le monde—et poétique— le poète est là pour remettre en question ce qui est considéré comme un lieu commun, comme sacré. Il tire les lettres mortes de l’écriture quelle qu’elle soit, c'est-à-dire tout ce qui est reconnu comme ne devant jamais changer » 

         Ce théâtre a vécu un drame pour la simple raison que les pièces n’étaient pas jouées par des troupes qui voulaient toucher un large public. Cet obstacle n’était pas uniquement d’ordre linguistique, mais, surtout, politique, car toute allusion à la colonisation était condamnée au silence. L’administration française considérait toute idée non-conformiste comme subversive. Durant la période 1954-1962, certains auteurs avaient senti l’urgence d’écrire des pièces de théâtre en français et de dire ce qui se passait pendant la guerre. Ce théâtre s’inscrit dans le cadre d’un art de combat. Dès les scènes d’exposition, leurs projets politiques et leurs intentions idéologiques s’affirment. Ces textes se distinguent par la violence du ton et la présentation de deux espaces opposés : celui des colonisateurs et celui des colonisés.

         Dans son introduction à la pièce intitulée  Des Voix dans la Casbah, Hocine Bouzaher écrit :     
« Le peuple occupe la scène et se définit tel qu’il est,  tel qu’il devient, tel qu’il veut être : le commerçant, l’employé, le fellah, le montagnard, le permanent de l’organisation, l’ouvrier émigré à l’étranger, le prisonnier des camps et des maisons d’arrêt, le taleb, l’étudiant, la femme du peuple : la mère, l’épouse et la fille. La révolution actuelle est à la fois l’inspiratrice et le thème. Les événements se déroulent comme ils se sont déroulés, sans artifices. »

         Ce théâtre de masse est resté marginalisé, ce n’était qu’une expérience éphémère, car il ne pouvait être programmé pour un grand public. Le problème de la langue est un obstacle sérieux puisqu’on parle d’un taux d’analphabétisme important durant cette période. Mohamed Aziza explique la contradiction du théâtre d’expression française :  

« Ce théâtre algérien ou maghrébin d’expression française souffre d’une grande gêne, celle de ne pas pouvoir dépasser une contradiction qui l’assaille en ses fondements. C’est qu’en effet, ce théâtre qui se veut populaire et qui entend dialoguer avec les masses se heurte irrémédiablement à l’obstacle de la langue. La langue dans laquelle il s’exprime sélectionne d’elle-même un public, celui des intellectuels ou à tout le moins, de ceux qui comprennent assez bien le français pour pouvoir suivre le déroulement de toute une pièce écrite dans cette langue. Et voilà le problème : fidèle miroir de l’aventure collective d’un peuple, ce théâtre est condamné à ne proposer qu’à une partie privilégiée la description de l’aventure commune. La preuve de cette gêne réside dans le fait que ce théâtre est  plus joué à l’étranger que dans ces pays d’origine ; preuve parlante qui jette sur l’avenir de ce théâtre une hypothèque sérieuse car plus que tous les genres littéraires, le théâtre demeure la forme du dialogue. La poésie, le récit, le roman, les essais peuvent plus facilement s’énoncer dans une langue étrangère, mais le théâtre, art de masses, art de la question et de la réponse, meurt de ne pas être entendu. » 

         Or, était-il possible, sous la domination coloniale, d’écrire dans une autre langue ? En imposant sa domination au pays, le système colonial gérait aussi la formation et la culture ; il diffusait sa langue par le canal des institutions suivantes : l’école, l’administration, la justice et la presse pour faire de la langue française la seule pour toutes les populations.

         Il s’agit, en réalité, d’une « francisation » par la force. Mais Kateb Yacine répond à la question de l’utilisation de la langue française : 

« […] J’écris en français parce que la France a envahi mon pays et qu’elle s’y est taillée une position de force telle qu’il fallait écrire en français pour survivre ; mais en écrivant en français, j’ai mes racines arabes ou berbères qui sont vivantes. Par conséquent, tous les jugements que l’on portera sur moi, en ce qui concerne la langue française, risquent d’être faux si on oublie que j’exprime en français quelque chose qui n’est pas français. » 

         Cette contrainte du pouvoir colonial est lisible dans une certaine littérature, celle qui précède la révolution : la langue d’expression des écrivains est celle du colonisateur apprise à l’école. Ces écrivains avaient des soucis surtout d’ordre informatif plus qu’esthétique. Ils écrivaient pour témoigner de l’existence de leur communauté. Cependant, après 1945, le rapport à la langue française évolue, elle est mieux maîtrisée. Les œuvres littéraires ont des modèles esthétiques plus recherchés. L’œuvre devient une création et non pas un témoignage.

         Les expériences du théâtre militant des années 1950-1960 ont été animées par la question coloniale. Ce théâtre vacille entre appels à la paix et soutien direct aux indépendantistes.

         La position du Parti Communiste Français mérite un regard particulier. Le théâtre du groupe d’agit-prop succombe au début des années trente en U.R.S.S, les coups durs portés par le pouvoir stalinien et ses nouvelles orientations esthétiques dictées par le Jdanovisme. En France, le groupe Octobre, jugé pour son indépendance vis-à-vis des structures politiques, se heurte au parti. À partir de 1934, le groupe Octobre et d’autres troupes sont mis à l’écart. Le P.C.F préconise un art populaire. Le soutien du parti communiste ira au théâtre national populaire et aux centres de théâtre en banlieue.

         La question algérienne accentue les divergences. Le parti communiste français prend une position incompatible avec son idéologie et avec les soutiens aux anticolonialistes. Des personnalités du monde du théâtre optèrent pour une solidarité concrète. Le comédien Jacques Charby
, le Secrétaire Général du théâtre de la cité à Villeurbanne, Jean-Marie Boeglin, tous deux exilés en Algérie. Le monde théâtral reste silencieux. La censure explique en partie cette réalité. Le théâtre anticolonialiste n’est pas pensé comme instrument de résistance. En plus, dans une situation pareille, l’organisation forte et visible devient difficile.

          Dans son ouvrage Théâtres en lutte, Olivier Neveux donne une explication à ce silence : 

             « Quelques personnalités du monde théâtral signent la déclaration sur les droits à l’insoumission dans la guerre d’Algérie (dite des 121), ce qui leur vaut des représailles professionnelles. Mais, dans l’ensemble, le monde théâtral reste pour le moins silencieux. Si une pièce, Le Séisme, d’Henri Kréa, est bien publiée aux éditions P. J. Oswald en 1958,  elle ne sera jamais représentée. »

          Ainsi, la non représentation du Séisme serait, selon Olivier Neveux, une sorte de représaille. Cet auteur, au final, juge que ce monde du théâtre était silencieux et ce à cause des positions de ces damaturges. 
5- Henri Kréa, un parcours, une œuvre

         De son vrai nom Henri Cachin, Henri Kréa est le petit-fils de Marcel Cachin, un personnage politique et anticolonialiste qui fut l’un des fondateurs du Parti Communiste Français et directeur de L’Humanité. H. Kréa est né d’un mariage mixte, sa mère étant  algérienne d’origine blidéenne d’où le pseudonyme qui évoque les monts blidéens de « Chréa », il est né le 06 novembre 1933 à Alger et appartient à la même génération que les poètes-dramaturges engagés dans le combat pour la libération : Mohamed Boudia, Houcine Bouzaher, Nordine Tidafi et Kateb Yacine.

         Il a commencé ses études à Alger puis devint membre du Parti Communiste Algérien. Il a été solidaire des étudiants de la nouvelle gauche
 et a apporté son soutien au F.L.N. Il a rejoint la fédération de France du F.L.N comme son ami Jean Amrouche et le poète Jean Sénac.  Six années après le déclenchement de l’insurrection, à la date du 06 novembre 1960, 121 écrivains, artistes et universitaires rendent public ce qu’on appelle « Le Manifeste des 121 », sous-titré « Déclaration sur le droit à l’insoumission dans la guerre d’Algérie », publié dans Vérité Liberté n° 4 de septembre octobre 1960. Il est né sous la bannière de l’affiliation informelle dite des « Amis de la rue St-Benoît », du nom de la rue où habitait la romancière Marguerite Duras, à Paris. Dans ce manifeste figurent les noms de nombreux intellectuels communistes, qui on tous quitté le parti en 1956, Maurice Blanchot, Dionys Mascolo, Edgar Morin, Robert Antelme. Il a été conçu par Dyonis Mascolo et Maurice Blanchot. Ce traité a permis de rassembler des personnalités de divers horizons dans un esprit libertaire et plutôt orienté vers la gauche. Il sera capital pour l'avenir de la gauche et de l'extrême-gauche en France. C’est une manifestation intellectuelle et publique faisant face à la conception du pouvoir du Président Charles de Gaulle. Il s’agit, d’un appel au droit à l’insoumission dans la guerre d’Algérie. Le nom d’Henri Kréa figure parmi les signataires de cette déclaration.
         Il a été l’un des acteurs les plus actifs durant cette campagne de sensibilisation menée à Paris où il a été aussi parmi les initiateurs du comité contre la torture en Algérie auprès de Jean Paul Sartre.

        De plus, le poète-dramaturge a été sollicité par ses amis poètes pour qu’il leur préface leurs textes. Ainsi, il signe le portrait d’Ait Djafer pour Complainte des mendiants arabes de la casbah et de la petite Yasmina tuée par son père, publié en 1960 aux éditions P. J. Oswald. Et en 1964, il préface Soleil de notre nuit d’un autre poète Djamel Amrani, préface où l’on note: « L’écrivain des temps nouveaux ne sera plus ce témoin honteux, cet humaniste composant avec un imprimatur sous -jacent et terriblement efficace : celui de la mauvaise conscience. »

         Pendant toute la période qui précéda l’indépendance, H. Kréa était en relation avec des écrivains engagés puisqu’il avait une idée claire du rôle de l’écrivain algérien et de la littérature algérienne pendant la guerre. Il écrit : «  Ainsi la littérature révolutionnaire ne se borne pas à dresser un constat du malheur, mais elle entend refléter le plus fidèlement le présent et indiquer le futur inexorable d’une Algérie délivrée de l’oppression. Littérature de la misère, elle se doit de transcender son objet, d’être plus une littérature pour algériens qu’un vain exercice destiné à l’exportation. »
 Il insiste dans son panorama sur la mission de l’écrivain algérien pour la patrie et le peuple algérien tout en s’inscrivant dans cette logique : « Nous sommes Algériens. Nous nous exprimons en algérien. Cette affirmation est nécessaire.»
. Cela voudrait certainement dire que la langue n’est qu’un instrument au service du peuple algérien qui lui permet d’exprimer son désarroi.

         Cette situation démontre toute l’importance qu’accorde Henri Kréa à l’Algérie. Il semble affirmer qu’au-delà de la langue, c’est l’émergence d’une Algérie algérienne qui compte. Nous pensons aussi que l’auteur du Séisme donne le primat, non pas à la langue comme outil de communication, mais comme moyen servant l’engagement.
         Dans son recueil de poèmes intitulé La Révolution et la poésie sont une seule et même chose, il dédie un certain nombre de poèmes à ses amis écrivains engagés : Jean Sénac
, Nordine Tidafi, Jean Amrouche
, Pierre Jean Oswald et Ait Djafer. Dans l’avertissement du recueil, il dit avec violence la situation vécue par le peuple algérien. Il accuse avec virulence le colonisateur de génocidaire. Il prend la parole au nom du peuple algérien :

« Je parle au nom d’un peuple massacré

Au nom d’un peuple bâillonné
D’un peuple emprisonné

D’un peuple à qui

On a voulu couper la langue

Dont on a voulu fracasser la nature

D’un peuple juste

D’un peuple illimité

D’un peuple parqué

Derrière les barbelés

De la haine

Du crime

Du crime

Du génocide »

         Après la proclamation de l’indépendance, Henri Kréa sera très affecté par la guerre engagée pour le pouvoir entre les frères d’hier
. Il décide de se retirer définitivement en France tout en gardant de bonnes relations avec les intellectuels et militants algériens et européens. Journaliste à France Soir puis à Télé 7 jours, c’est par l’écrit de presse qu’il poursuivit son combat pour les causes justes, à savoir l’indépendance des peuples opprimés jusqu’à sa mort, à Paris le 06 décembre 2000, dans la plus grande discrétion
.

         Comme nous l’avons déjà souligné, H. Kréa est un poète qui est né d’un mariage mixte, mais qui a pris conscience de son origine algérienne, et qu’il avait une place dans cette société colonisée. Dans son combat, il a choisi d’être révolutionnaire en s’opposant à l’oppression qu’exerce le colonisateur sur le colonisé. Mais par sa qualité de poète révolutionnaire, il a combattu sur tous les terrains : celui de la poésie et celui de l’action sociale et politique.

         Il est convenu de dire que la poésie d’Henri Kréa est difficile. Le problème pour un poète n’est pas de plaire ni de choisir son langage selon le goût des lecteurs, mais de découvrir et d’expulser des mots, les vrais mots qui expriment ce qu’il ressent et ce qu’il pense, des mots qui lui permettent d’abolir ses contradictions. Cet essai de définition de la poésie convient à notre avis, pour décrire de la façon la plus simple, la fonction de l’acte poétique chez Henri Kréa.

         L’ensemble de l’œuvre du poète en question est un chant qui glorifie l’Algérie et le peuple algérien. Il a toujours réclamé, en leur nom, la liberté. À travers ses écrits, il a toujours affirmé son identification à un peuple. Il ne trouve son inspiration que dans la glorification de ce peuple. L’auteur de Liberté première est un témoin de la violence durant la guerre d’Algérie traduite dans ses poèmes. À ce sujet, D. E. Bencheikh et J. Lévi-Valensi écrivaient :

« Témoin du temps de la violence par la violence même de son langage, sa parole semble parfois en quête d’elle-même, en quête d’un équilibre qui voudrait se trouver dans le mouvement, mais ce mouvement même n’obéit pas toujours à une nécessité interne. »

         Kréa est un des poètes de la révolution algérienne. Toute sa poésie est dédiée à son peuple pour qui il a toujours affirmé son admiration. La Révolution et la poésie sont une seule et même chose est l’oeuvre la plus connue. Kréa y utilise, abondamment, la méthode surréaliste qui lui servit d’explorer ses grandes profondeurs ; l’inconscient n’est jamais facile d’accès, l’inconscient de l’Algérien est plus verrouillé encore par une succession de conquêtes de son territoire. L’écriture surréaliste implique la notation d’un certain nombre d’images produites par la réalité et par le hasard des associations automatiques. Par contre l’analyse permettrait de décrypter les symboles et les thèmes récurrents libérés, par l’inconscient du poète :
« Je désaltère mon exil

À la source de ton corps

Affamé de ta beauté

La livrant à ma vindicte

Je délimite mon empire

Dans l’espace de nos nuits

Aussi large que le fleuve

Où je baigne mon chagrin

Dans ce rêve perpétuel

Où je me noie de trop mourir

À la pensée de tant de crimes

Et moi si loin des massacres

Si loin de ma naissance

À perte de vue à perte de vie

Lentement je me hisse au niveau de la mort

Désaltérant ma longue fatigue

Mon désir inaltérable »

         Certes, les symboles sont souvent ambigus ou polysémiques, ou variant d’un poème à l’autre : ainsi la nuit, les ténèbres, la mort, l’arbre ont des valeurs tantôt positives, tantôt négatives. Dans d’autres textes, son langage devient plus transparent. Ainsi, nous pouvons lire dans  le poème intitulé Passé Composé :
« Malgré tout

Que personne ne surmonta

Il faut reconnaître
Sans fausse honte

Sans fausse gloire

Que les bourreaux

Surtout lorsqu’ils ont forme fatale

Sont invincibles

Mais nous avons appris à être libres »

         Les poètes qui ont pris position dans cette guerre et ce sont à maintes reprises déclarés pour l’indépendance de l’Algérie, ont crié fort leurs positions comme le note Mostefa Lacheraf :
« Ainsi, dans le message significatif de la patrie, Jean Sénac dit qu’il a « pris racine dans ce peuple », et non pas, selon l’équivoque perfide, familière à beaucoup de colonialistes : « dans ce pays.»
 

          La clarté des poèmes d’Henri Kréa dans La Poésie et la révolution est une seule et même chose se manifeste par les poèmes engagés dédiés à la révolution algérienne ainsi qu’aux poètes et amis qui ont pris les mêmes positions durant la guerre de libération. Dans un poème dédié à Ait Djafer, il écrit :
« Le général s’est levé
De la carte d’état – major

Qui n’était que la figuration

Des boulevards du crime

Le général s’est levé

Il adit plus jamais ça

Il adit NON »

         Dans littérature de combat, Mostefa Lacheraf revient sur ces poètes qualifiés de militants puisque leurs écrits témoignent de leurs attachements au pays : 

« Je parle naturellement de la poésie écrite par des militants, des patriotes, où le contrepoint mélodique exprime à parts égales la sensibilité liée au sol natal, au monde fraternel des hommes et les préoccupations de la lutte qui est synonyme de souffrances communes, de révolution, de triomphe. »
 
         Dans le même ordre d’idées, il explique en réalité qu’il s’agit d’une poésie engagée qui s’exprime pour libérer l’homme des différentes injustices : « C’est une poésie innombrable qui marche sur un seul rang et passe à l’attaque partout où la dignité humaine est bafouée et la liberté en péril. »
 

         Avec son seul roman Djamel, Kréa essayait ce que Jean Déjeux a appelé une écriture hybride :        
« Dans Djamel, l’auteur use parfois d’un style et d’un  vocabulaire qui se veulent propres à l’Algérie, Kréa pensant alors qu’il y aurait un français d’Algérie indépendante, L’anglais des U.S.A s’est démarqué de celui du Royaume-Uni. »
           

         Les procédés d’écriture se ressentent dans ses positions. Cette écriture est-elle liée au fait que le poète est né de père français et de mère algérienne ? À cette question, essayons de voir comment il procède, sur le plan de l’écriture, dans Djamel.

         Le roman d’Henri Kréa, Djame,l dont l’action se situe entre les années 1954 et1958, nous présente des personnages dans une situation inconfortable. Le cadre dans lequel évoluent les personnages n’est autre que l’Algérie ensoleillée. Wadi Bouzar écrit dans son étude sur le roman : « Le cadre du récit est une Algérie où, du début à la fin du roman, la chaleur, le soleil écrasent le paysage et investissent les hommes de passion. »

         Dans ce roman, l’auteur pose avec force le problème de la colonisation en utilisant un discours mettant en scène le rapport entre le colonisé et le colonisateur. Mais ce qui est intéressant dans ce roman, c’est le retour aux rapports qui lient l’auteur à l’Algérie. Ce lien est sa mère algérienne, car c’est la première image de la femme qu’il a eue. Dans La Révolution et la poésie sont une et même  chose, Kréa écrit :

                                       « Je n’ai jamais su quant à moi

                                               Qui était l’Algérie

                                               Ma mère ou le pays

                                               Le malheur ou moi-même »

         En plus de ces arguments, il utile d’ajouter que les poètes de la genération54 sont algériens et ont suivis toutes les actions du peuple pour se libérer du joug colonial. Mais ce lien est un choix qui fait en sorte que cette poésie de combat devient une poésie engagée :
« Cette poésie est aussi, chez ces auteurs, le reflet stoïque de ce que le calvaire commun imprime à l’homme lié à son peuple, à l’action de son peuple. Il se produit alors comme un choix tacite, une adhésion naturelle : le poète, s’exprimant dans toute l’humilité de son témoignage, se sent pénétré jusqu’à l’extrême limite de cette « présence » multiple, agissante, égale avec laquelle il est solidaire parce qu’au fur et mesure qu’il se découvre à travers un témoignage isolé il trouve du même coup les liens qui le rattachent au plus grand nombre, à leur destin vulnérable ou privilégié. À partir de là se place l’engagement même de cette poésie qui très souvent le fait de poètes pour ainsi dire « non qualifiés », dont la fonction occasionnelle, ardente, véridique de témoin, s’est parfois arrêtée au terme de ces temps difficiles. »
 
         Il faut dire que peu de chose ont été écrites sur Henri Kréa : deux annonces dans la rubrique nécrologique du journal Le Monde et un article dans El Watan. La critique universitaire n’a pas orienté sa recherche autour des textes produits pendants la guerre de libération et qui, malheureusement, n’ont pas été réédités en Algérie. À partir de 1967, Henri Kréa n’a rien publié. 
        Notre travail consacre une part de son analyse à sa pièce de théâtre intitulée Le Séisme qui a été éditée en 1958 sous la désignation de tragédie puis, sous un titre révélateur : Théâtre algérien en 1962, accompagnée d’un deuxième texte dramatique, Au bord de la rivière. Ce recueil a été édité en Tunisie par la Société Nationale d’Édition et de Diffusion, dans la collection « L’aube dissout les monstres » que dirigeait Pierre Jean Oswald. À propos de cette pièce, Jean Déjeux écrit :

« En français, le premier à manifester dans cet ordre d’engagement Henri Kréa avec Le Séisme en 1958 : Jugurtha, le héros légendaire résistant par excellence, resurgit dans cette pièce du fond des siècles ressuscitant au plus profond du désespoir. Il symbolise donc la Résistance à l’envahisseur. »
 

         Une partie du texte a été rédigée à Paris en 1956, l’autre à Florence, en Italie, en 1957. Henri Kréa était très séduit par l’architecture de Florence qui était le siège spirituel des papes de l’église catholique romaine depuis le IVe siècle et qui a connu plusieurs expéditions armées de l’Antiquité jusqu’au Moyen Âge. La conception d’une tragédie a germé dans l’esprit du dramaturge après les inondations qu’a connu la ville en 1951. C’est aussi en Italie que Henri Cachin Kréa rencontrera le responsable des liaisons et de l’armement du F.L.N, Tayeb Boulahrouf
. Ce qui ne fera que parfaire son texte dramatique, qui sera représenté par une lecture spectacle au théâtre de l’Alliance française à Paris que donnera l’auteur en personne, le 16 mai 1959 puis joué par la compagnie Jean Marie Serreau
, avec Edwin Moatti, J. M. Serreau, Jean Negroni, José Valvede, André Pignoux et Paul Savatier sur une musique concrète de Pierre Henry.

         Le Séisme est un texte dont l’élaboration est de type classique en filiation avec le théâtre grec. Elle donne à voir la réalité historique de l’Algérie, avant et pendant la colonisation. Dans sa préface à la réédition, Théâtre algérien, Michel Habart écrit : « Ce théâtre, dont le lyrisme préserve cependant la « plainte haute dans la vengeance et le juste défi » est un théâtre objectif, une leçon de choses et de gens où les contradictions sont mises à nu.»

         Cette tragédie est constituée d’un prologue, de deux épisodes et d’un exode. Elle commence par un prologue composé de sept scènes. Une voix évoque les séismes du XXe siècle : le tremblement de terre de Calabre en Italie, de San Francisco et Los Angeles, de Messine en Sicile, du Japon, ceux du Chili et de l’Équateur et enfin celui d’Orléans-ville (Chlef) du neuf septembre 1954. Ensuite le, coryphée intervient pour indiquer le lieu où se déroulent les événements (Afrique du Nord) durant la conquête romaine. 

          Dans les scènes qui suivent, un dialogue sur la lutte des Numides se noue entre les deux soldats romains qui attendent Sylla. Ce dernier refuse de négocier avec les Barbares, à leur tête, Jugurtha. Une voix raconte le piège tendu au roi berbère qui s’est terminé par le massacre de ses amis et par sa capture.

         Dans ces écrits, l’auteur a toujours été fasciné par Jugurtha. Il a, en effet, publié Le Tombeau de Jugurtha qui a été réédité avec L’Éternel Jugurtha de Jean Amrouche.  Il est important de souligner l’influence de ce personnage historique sur Henri Kréa, par l’intermédiaire du texte de Jean Amrouche, édité en 1947, et dont Christiane Achour affirme :                     « On sent toute la pièce de Kréa « habitée » par le texte de Amrouche. »

         Effectivement, la lecture de ces textes nous a permis de voir l’importance de Jugurtha dans leurs écrits. Sa  présence nous donne la possibilité de lire un rapport entre le personnage et l’histoire  de l’Algérie. Il s’agit d’une proposition sur le génie africain qui a été abordé par Jean Amrouche et Mohamed Cherif Sahli. Nous reviendrons  sur ce personnage légendaire dans les parties suivantes.

         Dans le premier épisode, en quatre scènes, le vieil homme et la vieille femme discutent de la misère, de la terre et de l’oppression dans une Algérie colonisée. Cependant l’épisode 2, composé lui aussi de quatre scènes, est une sorte d’imbrication du prologue et de l’épisode 1. C’est-à-dire que les soldats romains sont mêlés au peuple algérien en lutte pour sa liberté. Les faits relatés sont ceux des souffrances et de la torture durant la guerre. Dans la dernière partie, l’exode, le dialogue devient plus rythmé et plus violent, puisqu’on est dans la période des incendies et des rafales jusqu’à l’apparition du masque de Jugurtha (p. 78) laissant la salle et les acteurs figés pour enfin faire exploser le peuple en Novembre.
         Nous pouvons dire que le théâtre en Algérie a suivi la voie des mouvements sociaux et politiques. Les dramaturges investissent leurs idées sur la scène. De nombreuses expériences théâtrales, inscrites au cœur de ces mouvements, ont revendiqué un clair dessein visant le changement.
         Cette exploration du théâtre de décolonisation nous fait dégager deux remarques importantes. Tout d’abord, cette période (1954-1962), a vu la naissance d’un théâtre de combat de langue arabe et de langue française. Ce théâtre est conçu comme une arme. L’objectif de ce théâtre est d’éveiller le spectateur, de le faire réfléchir sur sa situation et le pousser à prendre position.

         Durant ces années, le théâtre a répondu à l’appel du F.L.N qui, dans sa plate-forme révolutionnaire de la Soummam du 20 août 1956, exhorte les pièces de théâtre, la poésie ainsi que les divers écrits à l’exaltation de la lutte pour l’indépendance. Il a mis en scène la lutte du peuple algérien pour l’indépendance. Les personnages et les thèmes sont tirés du discours révolutionnaire qui appelle le peuple à prendre les armes contre l’occupant. La création artistique devait répondre aux objectifs fixés par cette plateforme. L’art en général et le théâtre en particulier se devait de prendre position et de se mettre au côté de la cause juste pour pouvoir mobiliser les masses populaires. Mais durant cette période, le théâtre de combat ne pouvait pas se produire puisque la censure, dans toutes ses formes, le privait du contact avec le peuple. 

         Aussi, la véritable censure a été surtout, pour un dramaturge comme Henri Kréa, le fait que sa pièce n’ait jamais connu la scène. Se pose alors la question de l’adéquation entre une création et les possibilités de sa représentation. Faudrait-il que seuls écrivent les dramaturges qui sont assurés d’être joués ? La vraie question est celle de sa non-représentation en France ou ailleurs, pendant la guerre puis, en Algérie, après l’indépendance. L’aspect trop militant de la pièce a-t-il été, en France, une cause de quelque censure ? Son expression linguistique, le français, l’a-t-il pénalisé dès l’indépendance ? L’origine d’Henri Kréa a-t-il ajouté un degré supplémentaire à cet ostracisme ? 

          Certes, il a été presque impossible pour toute cette génération de dramaturges de voir leurs pièces sur scène. 

CHAPITRE III

THÉÂTRE   ET  POST-COLONISATION
         La période que nous venons d’aborder a vu la naissance d’un théâtre très engagé où l’écriture de résistance et de combat a occupé une place importante dans la littérature algérienne en générale et le théâtre en particulier.

         Dans le présent chapitre, nous tenterons de voir, de par l’analyse thématique des pièces de la période postindépendance et le parcours des différents dramaturges qui ont marqué cette phase, notamment N. Aba, sur lequel nous allons nous attarder, ce qui a imprégné ce théâtre. Autrement dit, nous allons essayer de voir si l’indépendance fut une rupture ou une continuité et ce sur tous les plans de la pratique théâtrale.  
         Nous nous pencherons, entre autre, sur la question du théâtre politique français ou allemand, notamment Piscator et Brecht, qui ont influencé les dramaturges algériens après 1962, et comment ces derniers ont pu adapter leurs théories au théâtre algérien.

         Nous passerons par la suite à la question de la langue utilisée dans la pratique théâtrale de cette période. Nous verrons si les choix politiques de l’Algérie indépendante ont eu une influence sur l’utilisation de telle ou telle langue.
         Nous terminerons ce chapitre par retracer le parcours de N. Aba, et plus particulièrement, son engagement et ses prises de positions nationales et internationales. Enfin, nous présenterons une de ses pièces marquantes de sa production théâtrale, à savoir La Récréation des clowns.
1- Retour sur un passé

Le 6 janvier 1963, l’état récupère l’Opéra d’Alger et les autres théâtres. La situation a changé. Pour les autorités de l’Algérie indépendante, le théâtre devrait être au service de l’éducation populaire et de l’édification d’une société socialiste. Le théâtre post-indépendance  a rompu avec le théâtre d’avant 1962. Les hommes de théâtre deviennent des professionnels. Ils sont libres et peuvent réaliser leurs projets. Les comédiens du T.N.A commencent à poser les questions d’ordre artistique et esthétique.

Peu d’auteurs continuèrent à écrire des pièces en langue française, car ils savaient que leurs textes n’allaient pas être représentés sur scène. Le Théâtre National d’Alger et les théâtres régionaux montèrent des pièces de Mouloud Mammeri
, d’Assia Djebbar
. L’homme aux sandales de caoutchouc de Kateb Yacine fut traduite en arabe classique et mise en scène par Mustapha Kateb, en 1968. Les Centres Culturels français ont joué un rôle important dans la programmation de quelques pièces en langue française. Des Algériens déjà installés en France montèrent des pièces.

Cependant avec la politique d’arabisation, le théâtre de langue française n’a eu ni sa place ni son public. Ainsi, les dramaturges algériens optèrent pour un théâtre de langue arabe. Les textes de théâtres s’intéressent, après la guerre, aux questions relatives à l’actualité et aux différents problèmes sociaux. Mais des auteurs comme Laadi Flici et Djamel Amrani reviennent au thème de la lutte du peuple algérien contre le colonialisme.

Après 1962, les dramaturges influencés par l’apport théorique brechtien, utilisent les événements historiques comme toile de fond pour une lecture politique de la réalité. L’élément Histoire devient questionnement du présent. Le passé se transforme en un cadre temporel. Cette démarche s’inscrit dans la continuité de l’Histoire. Les événements du présent sont étroitement liés à ceux du passé, pouvant apporter une contribution pour la lecture du présent.

Après l’indépendance de l’Algérie, la question coloniale était toujours posée par les dramaturges algériens et français. En effet, trois dramaturges se sont intéressés au Vietnam. André Benedetto crée Napalm, Armand Gatti présente V comme Vietnam ; et en 1970, aux éditions du Seuil, L’Homme aux sandales de caoutchouc de Kateb Yacine. En Algérie, des textes furent montés pour célébrer le 1er novembre et le 05 juillet, mais ce sont des pièces qui participent à un projet idéologique et esthétique et donnent, surtout, une image positive de la guerre de libération nationale. Mais c’est surtout grâce aux reprises de quatre pièces : Les Enfants de la Casbah, Le Serment, Les Éternels ainsi que Le Cadavre encerclé que cette thématique a pu durer. (Le tableau suivant est emprunté à Ahmed Cheniki)

Pièces traitant de la lutte de libération

	Titres des pièces
	Années
	la langue
	Lieux
	Sujet-thème

	Les enfants de la Casbah (Abdelhalim Rais)
	1963
	Arabe
	T.N.A
	La pièce raconte le combat dans les villes et les difficultés durant la guerre de libération

	Hassen Terro (Rouiched)
	1963
	Arabe
	T.N.A
	Un personnage simple et rusé se retrouve, malgré lui, dans le combat pour l’indépendance

	Le serment (Abdelhalim Rais)
	1963
	Arabe
	T.N.A
	C’est l’appel à des changements après l’indépendance et la nécessité d’une réforme agraire

	132ans (Ould Abderrahmane Kaki)
	1963
	Arabe
	T.N.A
	Pièce retraçant l’histoire de la colonisation française en Algérie.

	El Khalidoun (Abdelhalim Rais)
	1966
	Arabe
	T.N.A
	La lutte dans les maquis durant la guerre de libération

	Le Foehn (Mouloud Mammeri)
	1969
	Français
	T.N.A
	La pièce évoque la participation des algériens à la révolution et leurs souffrances

	Le cadavre encerclé (Kateb Yacine)
	1968
	Français
	T.N.A
	La tragédie du 8 mai 1945 et l’histoire de l’Algérie

	Soumoud (Résistance)

S.El Wahid et A. Ouriachi)
	1979
	Arabe
	T.N.A
	Montage poétique décrivant la résistance du peuple algérien

	Er Rafd (Le refus) création collective
	1982
	Arabe
	T.R.C
	La guerre de libération 


         Ces pièces donnaient l’importance à l’Histoire. Ces pièces montrent deux espaces : les bons et les méchants. Ils montrent les méfaits de la guerre. C’est un théâtre qui met en scène toute la violence du colonialisme. Certaines pièces sont plutôt marquées par un discours de propagande qui était en parfaite cohésion avec le discours officiel. 
         On peut déduire à partir de ce tableau que le choix politique d’arabiser le théâtre a commencé, puisque la majorité des pièces sont représentées dans la langue arabe. Ces textes traitant de la guerre de libération ont été proposés au public sur une période qui s’étend sur 20 ans. Avec ses orientations. L’état est donc présent et surveille la production théâtrale. 
2- Un théâtre politique  

         En Algérie, les choix politiques orientèrent le contenu des pièces de théâtre. L’art dramatique se mit à illustrer le discours officiel, en optant pour les thèmes chers à Houari Boumediene tels celui de la révolution agraire ou la gestion socialiste des entreprise, bref ; les thèmes relatifs à l’édification de l’état algérien. Ainsi, on assistait à des représentations sur les taches d’édification nationale. En même temps, d’autres dramaturges optèrent pour un théâtre de contestation. Les deux tendances faisaient partie du théâtre d’état. Le contexte imposait une démarche artistique qui aboutissait impérativement au discours politique. Le pays étant en plein transformation avait besoin qu’on explique ces tâches.

         Ce travail d’explication fait appel à un théâtre qui se voulait révolutionnaire d’où la nécessité d’un apport théorique de dramaturges engagés. En conséquence, ce théâtre a été influencé par les dramaturges européens qui ont laissé des traces dans le domaine du théâtre et dont le théâtre algérien s’est inspiré.
3- Les influences 

         C’est vers les années 60 que les hommes de théâtres arabes découvrent concrètement l’expérience théâtrale de l’auteur allemand Bertolt Brecht. Ses textes, traduits ou adaptés, dominèrent la scène à un certain moment du parcours théâtral en Algérie.

         C’est en 1963 que le T.N.A a monté L’Exception et la règle de B.Brecht. Cet intérêt au dramaturge allemand s’expliquerait par les sujets traités et par l’apport théorique de ce dernier.

         C’est donc vers les années soixante qu’on découvre l’auteur. Des dramaturges algériens comme Ould Abderahmane Kaki, Hadj Omar et Abdelkader Alloula, se sont intéressés à son expérience. À ce sujet, Ahmed Cheniki souligne :

                   « Les réalités historiques de l’Algérie incitaient certains hommes de théâtre à adopter le discours brechtien et à mettre en scène certaines de ses pièces. Le propos de Brecht correspondait au discours politique de l’Algérie indépendante. Il était donc presque naturel pour certains auteurs algériens, très marqués par le discours politique et social de l’époque, de recourir à l’adaptation de textes traitant de problèmes liés à l’édification d’une société socialiste. 
»  

         Durant ces années, le nom de Brecht revint souvent et il marqua toute une génération de comédiens, professionnels et amateurs. Il était légitime dans une phase d’édification socialiste, de se doter d’une référence essentielle. Aussi, utilisait-on le concept Brechtien de la distanciation, même si on ne comprenait pas sa dimension esthétique.

         En effet, les traductions et adaptations des pièces de Brecht ont affaibli la force de ses textes. La traduction se fait à partir de pièces déjà traduites en français. Dans la pièce Le Cercle de Craie Caucasien montée par le T.N.A en 1969, on est allé jusqu’à supprimer des scènes essentielles. A. Cheniki explique ainsi cette question :

« Dans l’expression Brechtienne, les choix esthétiques sont déterminés par les contingences idéologiques. Ainsi, les pièces perdent leur substrat idéologique et voient la fonction des charges esthétiques détournée du sens initial pour obéir à un discours de type moral. »

         L’écriture linéaire adoptée par les traducteurs fait perdre à l’œuvre toute sa dimension sociale et idéologique. Les références à la religion sont tout simplement supprimées. Mais d’autres dramaturges ont enrichi le patrimoine théâtral en traduisant Brecht. 

         Oueld Abderahmane Kaki mit en relation la logique brechtienne et celle de l’oralité. Le travail de ce dramaturge lui donne un caractère original. Ce dernier est connu pour sa maîtrise des techniques théâtrales et sa parfaite connaissance de la culture populaire. Ce fut donc une association de deux univers différents qui génère un texte original. À propos de l’adaptation de La Bonne âme de sé-tchouan, Ahmed cheniki écrit :

« Il reproduisit carrément l’architecture structurale du texte de Brecht tout en donnant un cachet local à la pièce en recourant à une légende populaire intitulée Les trois marabouts et la femme aveugle. Ce jeu avec le texte originel était marqué par une transformation des noms, des lieux et des personnages. »

         Mais un dramaturge comme Kateb Yacine, qui découvrit le théâtre grâce à Jean Marie Serreau, n’était pas d’accord avec la conception théâtrale de Brecht. L’auteur de Nedjma emprunta néanmoins quelques techniques à ce même théâtre.

         Les années 90 ont été marquées par la domination d’un discours libéral qui mit fin au discours révolutionnaire de l’époque précédante. L’intérêt porté au théâtre de Brecht commençait à s’éteindre. Même si la trilogie de Alloula correspondait à la conception théâtrale de Brecht.

         En plus de Brecht, les dramaturges algériens se sont intéressés aussi à A. Artaud, à Samuel Beckett et à Eugène Ionesco, les troupes amateurs ont été surtout marquées par Erwin Piscator.

         Les troupes du théâtre amateur n’avaient pas les moyens matériels et techniques et ne pouvaient, par conséquent, se lancer dans la production de pièces demandant d’énormes moyens.

         Les pièces réalisées par le T.N.A relatent des situations historiques. L’histoire est au centre de la tragédie. Ainsi l’épique et le tragique se côtoient dans ce théâtre. L’histoire devient l’élément déterminant dans le fonctionnement des personnages et de l’action. Tous les éléments s’articulent autour de la lutte de libération.

         En réalité, la majorité des textes dramatiques algériens sont un mélange de genre. Le comique et le tragique investissent les scènes. Présentées en arabe dialectal ou littéraire, ces pièces ont réussi à drainer les foules.

         L’histoire est présentée dans toutes les formes qui ont marqué le théâtre en Algérie. Ce sont des adaptateurs ou des « actualisateurs », qui utilisent souvent la traduction pour écrire une pièce de théâtre. Ahmed Cheniki explique ainsi cette technique :

                « Traduire n’est pas une entreprise facile. La traduction suppose une maîtrise parfaite des deux systèmes linguistiques en présence. Ce qui dans ce cas de figure, ne semble pas le cas.                                            D’ailleurs, c’est pour cette raison que l’auteur recourt à l’actualisation-adaptation qui lui permet de passer outre les contraintes linguistiques. » 
                                                    

Les dramaturges ne se souciaient pas du travail sur la langue qui doit servir le théâtre. Ils se contentaient uniquement du message ; c'est-à-dire du contenu politique que doit véhiculer la pièce.

         Le théâtre de l’absurde n’a pas eu une grande influence sur le théâtre en Algérie. Les adaptations de Beckett et de Ionesco n’ont pas véritablement marqué la production théâtrale.

Avec Le Foehn, Mouloud Mammeri a mis en scène l’absurdité de la guerre.

         Entre  les années 80 et 90, la situation politique, économique, sociale et culturelle du pays a favorisé la naissance d’un discours de désarroi, d’impuissance et d’échec. Les personnages sont confrontés à un milieu hostile. Désabusés, ils s’interrogent sur leur destin. Dans ce théâtre, on condamne tout. C’est la mise en scène d’un monde sans issue. L’impuissance de ces personnages peut être lue dans une pièce comme El Ayta (le cri) du défunt Azzedine Medjoubi.

        Après l’indépendance, les pièces de théâtre posaient les problèmes de la réalité sociale. Ses sujets de théâtre sont en réalité dus à une influence des hommes de théâtre d’avant 1954.

Les problèmes de la vie quotidienne des Algériens furent rapidement assimilés par les dramaturges de l’après indépendances. Ces productions théâtrales firent adhérer un public très attiré par des pièces traitant des problèmes de l’exode rural, de la bureaucratie et de la croissance démographique.

         Cependant, vers les années soixante-dix, les décisions politiques, prises par le pouvoir du parti unique changèrent les thèmes abordés. Ainsi, les troupes amateurs et professionnelles s’engagèrent dans un théâtre à thèses politiques. Les sujets liés à la Révolution Agraire, la gestion socialiste des entreprises ont été portés sur scène. Le discours utilisé dans ces pièces n’était pas différent de celui  du discours officiel et de celui de la presse.

          Durant ces mêmes années, on assista à un véritable théâtre de propagande, que menaient surtout les militants de gauche. Ces derniers défendaient les choix politiques de l’Algérie par le biais d’un discours qui mettaient en avant les idées socialistes et anti-impérialistes qui dominaient la scène à l’époque. Il ne faut pas oublier que le mouvement des amateurs de théâtre était dirigé par des animateurs acquis aux idées révolutionnaires et marxistes.

         Toutes ces pièces furent réalisées collectivement. Cette écriture fait appel à une importante documentation, puisée surtout dans la presse et dans les enquêtes que menaient les amateurs surtout. Le but recherché est l’explication et l’illustration du discours officiel dominant.

         Après le décès de Houari Boumédiène, les nouvelles autorités politiques utilisèrent toutes les formes de censure pour contrôler le mouvement. Certaines troupes d’amateurs furent tout simplement expulsées du festival de Mostaganem par les militants du F.L.N.

         La désignation de Chadli, comme successeur de Boumédiène, mit fin à ce qu’on appelait  les tâches « d’édification nationale ». Les nouvelles données politiques ont fait disparaître ces thèmes de la scène.

        Les pièces, produites durant ces années, témoignent d’une période précise, marquée par des tensions, puisque ce théâtre mit en scène deux camps en perpétuel affrontement.

Les différents théâtres étatiques ont souvent pris une certaines distance vis-à-vis du discours politique du pouvoir. Néanmoins, les amateurs, trop engagés politiquement, ont souvent étaient les portes-paroles de ce même discours, tout en puisant leurs thèmes dans la vie quotidienne. Les thèmes abordés après l’indépendance sont étroitement liés à la réalité sociale et politique.

          Des dramaturges algériens comme Slimane Benaissa, Kateb Yacine et Abdelkader Alloula proposent généralement une lecture politique du vécu social. Souvent, dans leurs pièces, ils mettent en avant les conflits d’ordre idéologique.

Une autre thématique, très liée à la précédente, prend le relais : celle de la lutte de tous les mouvements de libération nationale. Sur le plan politique, l’Algérie soutenait ces mouvements. Ce théâtre correspondait au discours officiel. On lit sur scène Montserrat d’Emmanuel Roblès, Les Fusils de la Mère Carrar de Bertholt Brecht et Les Chiens de Tone Brulin. Ces pièces traitent des questions relatives à la colonisation en Afrique et à l’histoire de l’Espagne. Montserrat traite du sujet de la présence espagnole en Amérique Latine.

Deux dramaturges algériens traitèrent ces thèmes : Ould Abderrahmane Kaki et Kateb Yacine. Même si la conception dramaturgique diffère de l’un à l’autre, ils essayèrent surtout de montrer les liens qui existent entre les révolutions.

Dans le théâtre de Kateb, les faits historiques sont utilisés pour montrer les destins qui unissent les peuples en lutte. Cela signifie que l’histoire de l’Algérie est étroitement liée à celle des autres peuples. Dans sa thèse sur Kateb Yacine, Jacqueline Arnaud l’explique ainsi :

   « Les pièces seront donc de vastes fresques embrassant l’histoire mondiale, et auxquelles l’écrivain se prépare par un énorme travail de documentation, puis de schématisation et de dramatisation (Kateb a mis trois ans pour écrire sa pièce sur le Vietnam et plus encore celle sur la Palestine). Il se donne pour tâche de « détribaliser » ses compatriotes en leur ouvrant la perspective internationaliste, en leur proposant des exemples de réalisations socialistes et démystifiant des idéologies réactionnaires. »

Le théâtre de Kateb est un théâtre militant. L’auteur s’est toujours engagé par sa poésie et son théâtre aux côtés du peuple algérien et aux côtés des autres peuples en lutte. Cet engagement correspond à sa conception idéologique. Pour lui, toutes les révolutions sont étroitement liées. Nous pensons que ses différents écrits obéissent à cette règle.

Dans son théâtre, le dramaturge insiste sur le caractère international du combat que mènent les peuples. Dans La Guerre de 2000 ans, il lie la lutte du peuple algérien à celle des Vietnamiens et des Palestiniens. Au sujet de Kateb Yacine, Ahmed Cheniki écrit :
« Kateb Yacine mettait en scène les luttes de libération tout en insistant sur leur nécessaire interdépendance. Discontinuité de l’espace en même temps discontinuité du temps : ensemble d’images simultanées apparemment hétérogènes obéissant à une seule logique : montrer les relations étroites unissant les révolutions. »

Les techniques théâtrales empruntées à Brecht font appel aux éléments de l’histoire pour les mettre en relation et les inscrire dans l’histoire de la révolution universelle. Les faits historiques sont juxtaposés et permettent au lecteur spectateur de se reconnaître dans la pièce même si l’action se situe dans un autre espace, mais la révolution est la même.

L’auteur fait souvent référence à l’Histoire pour montrer le lien et le destin commun qui lient les mouvements de libération. L’histoire de l’Algérie, dans le théâtre de Kateb, est liée aux événements qui secouent le monde. Les pièces écrites et jouées après l’indépendance sont marquées par cette tendance.
Tableau emprunté à Ahmed Cheniki

	Titres des pièces
	Année


	La langue
	Thème sujet



	Afrique avant un de Oueld Abderrahmane Kaki

	1963
	Arabe
	Pièce-Document  retraçant l’histoire de l’Afrique et des mouvements de libération en Afrique



	Montserrat d’Emmanuel Roblès

	1965
	Français
	Récit de la conquête espagnole en Amérique

Latine



	Les Chiens de Tone Brulin
 -Kaki


	1965
	Arabe
	Le racisme



	L’Homme aux sandales de Caoutchouc de K.Yacine 
	1972
	Français
	La lutte du peuple vietnamien



	Palestine Trahie de K.Yacine


	1978
	Arabe
	Pièce traitant de l’histoire et des pouvoirs arabes corrompus.



	Le roi de l’Ouest de K.Yacine
	1979
	Arabe
	Description de la situation au Maroc      


Il nous semble que les pièces, que nous venons de citer, reprennent la même thématique liée à la guerre d’Algérie pour l’indépendance.  Dans Le Séisme d’Henri Kréa, on y découvre une thématique presque identique. L’histoire de la lutte du peuple algérien est évoquée dans une tragédie au sens propre du terme. Le théâtre durant la période de décolonisation et après l’indépendance ne s’est jamais détaché de l’emprise du politique et de l’histoire.

         Pour les dramaturges algériens, il était tout à fait logique de privilégier les problèmes sociaux. Le Théâtre National Algérien était animé par les comédiens qui ont fait du théâtre avant l’indépendance. De 1963 à 1972, une trentaine de textes relatent des thèmes d’ordre social qui n’avaient aucun lien à la politique. Les décisions politiques, prises par le pouvoir, alimentaient les pièces de théâtre. Ils devinrent des thèmes importants à partir des années 70. Elles sont mises en scènes, soit pour être expliquées, soit pour être critiquées.  

         Depuis 1962, les pièces abordèrent des sujets de la vie quotidienne. L’influence du théâtre d’avant 1954 est bien réelle. Ce type de théâtre, collé à la réalité, attire le public puisqu’il met en scène ses problèmes.  

         Les problèmes vécus par les Algériens sont dévoilés sur scènes pour être dénoncés. L’affrontement entre les masses laborieuses et les bourgeois marque un grand nombre de pièces de théâtre. À la fin des représentations, les comédiens s’adressent au public pour l’obliger à agir afin de trouver des solutions aux problèmes posés. 

          Les dramaturges accusent directement certains responsables du parti unique très connus dans la ville où dans le pays. Ils accusent, parfois, le pouvoir d’être la principale cause des problèmes de la société.

         Le comique est toujours un genre privilégié. Le rire est souvent utilisé dans le but de ridiculiser les responsables.

         Le théâtre des années 70 se mit à porter sur scène le discours officiel. Des textes de la constitution et de la charte nationale sont utilisés dans les pièces. Les textes officiels qui régissent la Révolution Agraire, « la gestion socialiste des entreprises » et «  la médecine gratuite » sont repris, soit dans les dialogues entre les personnages, soit sous forme de titre de pièces, soit tout simplement porté en caractère gras sur un écriteau et suspendu au fond de la scène. L’esthétique est avant tout une question de mots d’ordre et de prise de position. C’est ainsi qu’un théâtre de propagande domina la scène durant ces années.

         Les contradictions sociales et politiques allaient être mises en scène par des dramaturges comme Slimane Benaissa, Kateb Yacine, Abdelkader Alloula et Ziani Cherif Ayad. Ces derniers dénonçaient dans leurs œuvres le pouvoir en place. Le problème de la condition de la femme a été mis en scène par Théâtre et Culture en 1971. La pièce fut censurée par les autorités. Kateb Yacine dénonçait les pratiques des appareils d’état.

         Le mouvement du théâtre d’amateurs, troupes organisées en associations à caractère culturel, dénonçait les agissements des responsables du parti unique, le F.L.N et « les réactionnaires » qui en faisaient partis.

        Après les événements de 1988, on assiste à la naissance d’un théâtre de dénonciation directe. Avec un langage simple et un semblant de décor, les auteurs comédiens disaient ce qu’ils pensaient de la politique algérienne. Ceci dit, les dramaturges n’ont jamais eu les moyens nécessaires pour monter une pièce. Cette constatation peut se vérifier chez les amateurs qui achetaient eux-mêmes leurs costumes. Chez les professionnels, les responsables refusaient tout simplement de produire une pièce ou de la programmer. Le parti au pouvoir avait le droit d’annuler une représentation pour des raisons politiques.

         La censure ne fut jamais absente du champ culturel algérien. La télévision censurait les productions de Kateb Yacine et des troupes d’amateurs.
4- La question de la langue après l’indépendance

         Nous avons dans la première partie évoqué la question de la langue qui, pour différentes raisons, s’est prolongé jusqu’après l’indépendance. Durant les premières années de l’indépendance, les autorités prennent position pour un théâtre populaire à l’écoute du peuple. L’utilisation de la langue dialectale est respectée, même si quelques pièces ont été écrites en arabe littéraire et en français. Autrement dit, la polémique sur la langue est relancée.

         Les opposants à l’utilisation du dialectal dans le théâtre proposent l’utilisation de l’arabe littéraire, croyant que le phénomène se limitait à l’Algérie et oubliant, par exemple, qu’en Egypte et dans d’autres pays arabes, les pièces destinées à la représentation sont écrites dans les dialectes.

        Le choix politique concernant la langue officielle est clair : la langue nationale doit être utilisée dans tous les domaines. Pourtant les troupes de théâtre utilisent toujours le dialectal, seul moyen qui assure la présence du public. La langue française est reléguée au dernier plan.

Ce n’est que sous le règne du Chadli qu’on commença à traduire des pièces en français. Avec le printemps berbère de 1980, le tamazight devient une revendication ; ce qui ouvre le champ à une nouvelle polémique linguistique.

         En effet, les amateurs et les professionnels commencent, en Kabylie, à mettre en scène des pièces en Tamazight. Des séminaires, des colloques et même des festivals sont organisés dans la région.

         Il faut préciser que les dialectes en Algérie présentent des variantes d’une région à l’autre et par conséquent d’un auteur à un autre. Il fallait, à notre avis, trouver le moyen d’uniformiser le champ dialectal et introduire un aspect poétique pour régler ce problème.

         Il faut dire que les dramaturges algériens utilisent une langue très pauvre sur le plan poétique. Cette langue brouille la réception et influe négativement sur la représentation elle-même. Des auteurs comme Kateb Yacine, Alloula, Benguettaf et Slimane Benaissa font exception.

         Puisque nous avons déjà abordé le théâtre de Kateb, nous allons nous pencher, maintenant, sur l’expérience de Abdelkader Alloula qui, avec El Ajouad et Legoual, a fait tout un travail sur la langue. La parole fait fonctionner le récit. L’innovation de Alloula réside dans le fait que tout son théâtre repose sur la production d’une langue qui n’est ni dialectal ni littéraire. La langue de Alloula répond aux règles de la communication théâtrale. Là où les pièces de Alloula ont été jouées, le succès était assuré. Avec l’introduction du Goual et de la Halqa, le dramaturge rétablit la relation avec le public. Il n’est pas inutile de rappeler que l’auteur était engagé politiquement et que la question de la communication était toujours posée, lorsque ses comédiens jouaient devant des ouvriers et des paysans. Sur la langue de Alloula, Ahmed Cheniki souligne :

« Abdelkader Alloula (surtout dans ses dernières productions) entreprenait un extraordinaire travail sur la langue, sa rythmique, sa prosodie, ses images et sa syntaxe. Simple, sans fioritures, rappelant parfois la parole des poètes populaires, la langue de Alloula, condensée et synthétisée, donne à voir un univers extrêmement ouvert et remplit les « blancs » de la représentation et évitant les redites, les clichés et les stéréotypes. » 

         Dans la pratique théâtrale en Algérie, l’arabe dialectal, idiome choisi pour communiquer avec le public, est majoritaire. L’arabe littéraire, le français et le tamazight n’ont pas pu trouver une place dans l’espace dramatique algérien.

         La question de la langue est toujours instrumentalisée. Elle est liée au politique, mais la société connaît des changements et le théâtre opère sa mue, même si le changement est graduel.      

         Avec la politique d’arabisation, les animateurs se trouvaient dans une position inconfortable dans laquelle il fallait à tout prix opter pour une langue pour continuer dans cette voix révolutionnaire. L’arabe classique est un risque puisque le public est habitué à une langue qui lui est facile. La question de l’outil linguistique a été posée lors du séminaire de Saida en 1973. Les participants déclarent officiellement leur choix :  

« Les séminaristes considèrent que leurs œuvres doivent être formulés dans la langue du peuple, afin de lui porter les idées de la révolution algérienne et des autres objectifs de la révolution, et lui permettre de s’ouvrir et d’accéder à la culture […] Nous sommes aussi pour une langue unifiée, compréhensible par l’ensemble des Algériens et qui sera la somme de l’ensemble des dialectes enrichis et purifiés. »

         Sur scène, les spectateurs ne voyaient que des personnages utilisant la langue officielle reprise par les medias. Avec la promulgation des textes sur l’arabisation, il était impossible de jouer une pièce en français ou en berbère. Ce n’est qu’en 1980 que la troupe du Prolet Kult de Saida a chanté en Tamazight dans la pièce intitulée Le Nœud.

         Les noms donnés aux troupes amateurs étaient dans la majorité chargés de connotations politiques.  Le théâtre se donnait comme objectif d’éduquer le peuple. Il est devenu un espace de renforcement du discours politique. Les noms des troupes élucident ce que nous venons d’avancer : Achebal Houari Boumediene, Agostino Neto, Che Guevara.

         Avec l’apparition d’idées islamistes et intégristes, certaines troupes sont allées jusqu’à dans la civilisation arabo-islamique pour y trouver des noms tels El Qaramita
 et Abu Dhar el Ghifari pour montrer que l’islam est une religion de justice qui n’est pas loin des idées socialistes.

         Ce théâtre engagé démontre les choix politiques de ce mouvement. Il se définit comme un théâtre progressiste et anti-impérialiste. Aucune référence à l’art théâtral n’est admise, seul la politique prime. On ne donne aucune importance à la forme théâtrale. Ce qui compte, c’est le contenu à émettre et qui doit obligatoirement dénoncer les méfaits du capitalisme.  

L’auteur de La Récréation des clowns n’a pas échappé à cette politisation de son théâtre et de sa poésie. C’est ce que nous allons découvrir en abordant son itinéraire.

         Après l’indépendance, plusieurs auteurs et dramaturges ont opté pour la langue française comme langue de création. Durant les premières années de l’indépendance, quelques pièces furent jouées en français. Durant les années 80, d’autres pièces ont été jouées, mais en dehors des théâtres publics :

« Vers la fin des années 80 et le début des années 90, certaines pièces ont été jouées en français en dehors des théâtres d’état ; notamment dans les Centres Culturels Français. Slimane Benaissa et parfois Ziani Cherif Ayad donnent en langue française des représentations en France où ils sont établis. D’autres comme Mohamed Kacimi, Arezki Metref  et Aziz Chouaki font jouer  leurs textes en français. »

         Même dans les pièces écrites en arabe dialectal, la langue française est présente comme un compromis social et historique. Sa valeur est déterminée par les personnages à qui les auteurs assignent la tâche de s’exprimer dans la langue du colonisateur. C’est plus la langue de personnages féminins que masculins. Ahmed Cheniki écrit :

« Mais la langue française intervient ici et là à l’intérieur de nombreuses pièces algériennes. Des mots, des phrases parsèment les représentations. Considéré comme un espace d’acculturation et d’aliénation, le français est surtout l’apanage des personnages féminins, le personnage s’exprimant en langue française est souvent marqué d’une charge négative. Ce phénomène s’expliquera par des contingences sociologiques et historiques. La longue présence coloniale en Algérie imposa l’usage du français dans de nombreuses situations de parole, surtout en milieu urbain. »  

         Le théâtre algérien de langue française a abordé plusieurs thèmes tout au long des années qui ont suivi l’indépendance. Le fascisme et la question palestinienne avec Nour eddine Aba et d’autres questions qui ont intéressé des auteurs comme Ahmed Azegagh, Mustapha Haciane et Slimane Benaissa.

         Les représentations se faisaient toujours en dehors des théâtres étatiques, d’autres se jouaient en France. Après avoir produit dans la langue du colonisateur, plusieurs auteurs algériens, optèrent pour le français qui est devenu une langue de création. Un nouveau rapport à la langue française est né. Il existe même des pièces écrites exclusivement en français et pour des théâtres français. Ces auteurs sont souvent cités dans la nouvelle forme de littérature de l’immigration appelée littérature « beur.»
5- Nour eddine Aba

Noureddine Aba est né dans une famille de propriétaires terriens à Sétif (Algérie) en 1921. Il y fait ses études du primaire jusqu’au baccalauréat philosophie. Il commence, alors, à la faculté d’Alger une licence de droit, qu’il abandonne un an après pour le journalisme, dont il fera son métier avec d’autant plus de passion qu’il lui permet de s’adonner à la littérature qui l’attire, depuis son plus jeune âge. Encouragé par Robert Randau
, animateur de la revue Afrique d’Alger et par  Paul Reboux, il publie, à 21 ans, trois recueils de poésie et collabore à divers quotidiens et périodiques algériens.

Mobilisé en 1943, au débarquement des troupes alliées en Afrique-du-Nord, il participe à la campagne de Tunisie, d’Italie puis de France. Rendu à la vie civile à Paris, au lendemain de la libération, il reprend son métier de journaliste, suit le procès des criminels de guerre nazis à Nuremberg, qui le marquera profondément et l’incitera à écrire des œuvres en faveur des hommes luttant pour leur libération et la reconnaissance de leur dignité.

En 1947, il se marie avec Madeleine Pillet
, à Paris, où il s’établit définitivement. Quatre enfants naîtront de cette union. Il se passionne pour l’édition et devient conseiller technique dans ce domaine. Il écrit également dans divers périodiques : Le Journal des voyages - Escales - Janus -  La  Palladienne -  Simoun. Il collabore dès sa création, à la revue Présence Africaine, qui, sous la direction d’Alioune Diop, devient la tribune des grands intellectuels noirs tels que Léopold  Sédar Senghor, Aimé Césaire. 

         En 1953, il a la satisfaction d’entendre ses poèmes lus à la radio par Henri Virlojeux
 et présentés par Philippe Soupault
.

L’année suivante, le critique théâtral Edmond Sée salue en lui « un auteur dramatique né, un dialogueur de race.» Ses pièces sont jouées sur les ondes de l’O.R.T.F par de grands comédiens : Constant Rémy, Lucien Nat, Julien Bertheau de la Comédie Française. L’une d’elles est préfacée par Pierre Fresnay, qui le découvre et le parraine, il lui confie un rôle important à ses côtés et aux côtés d’Yvonne Printemps au théâtre de la Michodière, à seule fin de hâter l’éclosion de son art. D’autres comédiens auxquels Pierre Fresnay communique ses pièces : Jean-Louis Barrault, Louis Ducreux, Raymond Rouleau voient également en lui un auteur d’avenir et ne doutent pas qu’ils le joueront un jour.

C’est sur ces témoignages prometteurs de belle réussite théâtrale qu’éclate, en 1954, la guerre d’Algérie. Il est naturellement contacté par les nationalistes algériens, mais au plus haut niveau. Il joue auprès d’eux un rôle modérateur, apprécié par les intellectuels de formation et de culture francophones. Durant les sept années qu’a duré ce douloureux conflit, vécu par Nour Eddine Aba, comme une tragédie personnelle, il écrivit la plupart des œuvres nourries par ce drame, mais il se refusa non seulement à leur publication ou leur réalisation, mais aussi à les faire lire pour ne pas peiner les Français d’origine française avec lesquels il, était très lié comme Gabriel Audisio, Pierre Blanchard, Albert Camus qui, sur ce sujet avait des opinions différentes des siennes.

En 1966, collaborant à la revue Afrique, organe du Ministère de la Coopération avec les pays africains francophones, il découvre que cette coopération se fait surtout au niveau des membres des gouvernements et ne tient aucun compte des relations sur le terrain. 

En France, le courant ne passait pas entre les populations africaines immigrées et les Français. Ces derniers s’en tiennent aux idées reçues, ignorant tout des réalités africaines ; les Africains, n’ayant présents, dans leur inconscient, que les clichés négatifs du colonialisme. Il propose alors un projet de Maison de l’Afrique qui aurait de multiples activités pédagogiques, culturelles et de loisirs, tendant à faire prendre conscience aux Africains des vraies valeurs françaises et aux Français qui les côtoient du génie des cultures africaines. Malgré l’accueil favorable de hautes  personnalités comme René Capitan, Gilbert Cesbron, Maurice Schumann sollicités pour former le comité de parrainage, ce projet avorte faute de crédit.

En 1968, interpellé par le drame palestinien, il fonde avec le professeur Jack Daumal l’association Présence de la Palestine qui s’assigne pour objectif de trouver un terrain d’entente qui permette aux peuples palestinien et israélien de retrouver la fraternité qu’impose une terre sainte et sacrée pour les trois religions monothéistes. Il visite des pays arabes : l’Egypte, la Jordanie, la Syrie, le Liban, et donne des conférences dans chacun d’eux. Dénigrée par les Arabes aussi bien que par les Juifs, l’association ne survit pas longtemps à cette hostilité et surtout à l’absence totale de moyens financiers.

         En 1977, à l’appel du gouvernement algérien, il rentre en Algérie et devient Conseiller auprès du Ministre de la Culture pour l’édition et l’importation du livre étranger. Il mène, alors, une action en faveur du livre français, qui lui vaut des inimitiés parmi les adversaires de la langue française, mais à laquelle de grands éditeurs comme Flammarion, Hachette, Bordas, l’Office de Promotion du Livre, ont rendu hommage.

Parallèlement à ses fonctions au Ministère, il produit à la radio algérienne des émissions en langue française sur les littératures universelles. Depuis son retour en Algérie la publication de dix livres, la représentation de trois pièces de théâtre jouées à Paris , la récompense de quatre prix littéraires : Prix de l’Afrique Méditerranéenne 1979 Prix de l’Amitié franco-arabe 1981- diplôme du meilleur livre loisirs jeunes 1982 – Prix Charles Oulmont de la fondation de France 1985, qui lui ont donné l’opportunité de diriger les feux de l’actualité sur cet écrivain francophone, dont l’œuvre, aujourd’hui, comporte plus de vingt cinq titres : recueils de poésies, pièces de théâtre, récits, nouvelles, contes pour enfants, chansons inspirées de ses poésies, émissions radiophoniques et arguments de ballet.

De 1962 à 1979, N. Aba n’a rien écrit sur l’Algérie indépendante. Il s’est installé à Paris. Il a publié des recueils de poèmes sur la guerre d’Algérie. Pendant cette période, l’auteur s’est surtout intéressé à ce qui se passait ailleurs, tout en restant à l’écoute des événements liés à la question palestinienne.

Outre ces écrits, de 1979 à 1990, il a effectué plusieurs tournées de conférences dans les  universités américaines, canadiennes, prononcé de nombreuses communications à l’Académie Diplomatique Internationale, à l’Académie des Sciences d’Outre-Mer, à l’Académie Royale Belge, au cours des biennales de la langue française à Aoste et en Suisse et lors des rencontres d’écrivains francophones au Québec, toutes ces interventions avaient pour but de faire connaître les divers aspects de la littérature algérienne d’expression française et de langue nationale. Littérature qu’il a, également, enseignée à l’université d’Urbana-Champaigne (Illinois).

En 1986, à l’initiative de Robert Cornevin
, il est élu membre associé de l’Académie des Sciences d’Outre-Mer
. En 1987, il est officiellement pressenti par le Conseiller de Coopération Culturelle et Scientifique de l’Ambassade de France pour faire partie du Haut Conseil de Francophonie. Il l’accepte avec enthousiasme. Malheureusement le Ministre des Affaires Étrangères du gouvernement algérien qui, selon la procédure, devait entériner cette décision s’y opposa formellement
. En 1990, Jack Lang, Ministre français de la Culture et de la Communication, le fait officier de l’Ordre des Arts et des Lettres.

         Partisan convaincu du bilinguisme en plein crise du golfe et en plein poussée intégriste, à la surprise générale, Noureddine Aba, crée la première fondation laïque de l’histoire algérienne, dont l’objet est de décerner un Prix Littéraire annuel, à un écrivain algérien de langue arabe ou de langue française, dont l’œuvre se distingue par sa fidélité à ses racines arabes ou berbères, son ouverture au monde, sa tolérance et son sens de la fraternité. Outre le montant du prix, le lauréat serait traduit en français s’il est de langue nationale. Par réaction à la loi sur la généralisation de la langue arabe votée par le parlement algérien du temps du pouvoir du défunt Houari Boumediene, la fondation s’était assignée un nouvel objectif : publier une revue trimestrielle qui serait le point de rencontre de jeunes talents non encore édités qui refusent le monolinguisme et avaient le souci d’être une passerelle entre les deux cultures arabe et française dont ils se sont nourris. Cette revue aurait eu pour nom L’Archipel.

Les dramatiques événements d’Algérie ayant interrompu les activités de la fondation à Alger, celles-ci se poursuivent à Paris avec le soutien de la Société des Gens de Lettres de l’UNESCO. En 1991, Noureddine Aba a été titulaire de la Grande Médaille Vermeil prix de la Francophonie de l’Académie Française 1991 et du prix de la Francophonie de la Société des Auteurs et Compositeurs Dramatiques. Il a été enfin membre du Haut Conseil de la Francophonie
, organisme présidé par le président de la République française. Le Conseil International d’Études Francophones lui décerna le Certificat d’Honneur C.I.E.F en 1994 et en  Juin 1996  il est membre de l’Académie Universelle des Cultures présidée par Elie Wiesel
.
6- Noureddine Aba et les questions d'actualité

         N. Aba faisait de sa poésie un moyen de lutte pour dire toutes les injustices que subissait l’homme, en croyant à la victoire des hommes sur la bêtise. Les événements l’interpellaient vers l’écriture, qui lui permettait de garder l’espoir, tout en exprimant sa douleur. Dans Diwan algérien, J. Lévi-Valensi et J. E. Bencheikh évoquent ainsi la poésie de N. Aba :

« S’il recherche rarement la rime, quoiqu’il sache en jouer, il donne souvent à ses vers une mesure harmonieuse et fait souvent preuve d’une grande sûreté dans la structure du poème. Ce souci de composition apparaît tout particulièrement dans la peinture de certains paysages. Il saisit les ensembles pour en faire ressortir les détails avec beaucoup de maîtrise dans le choix des mots, des images, et de force dans l’évocation concrète. Sa poésie devient alors une poésie du regard qui retrouve dans tout paysage, toute couleur, la vibration poétique propre à exprimer une douleur très discrètement dite et toujours ouverte par l’espoir. Sa verve y est toujours picturale et c’est d’un paysage haut en couleur que naît le développement du thème. Et c’est bien l’une des caractéristiques de N. Aba que de ne pas se limiter à l’événement, de lutter contre l’absurde. En faisant appel à cette sérénité des choses comme à la croyance en la victoire finale de la justice des hommes. En face du thème de l’absurde va se développer celui de l’espoir.  »
 

         Aba ne s’est pas contenté d’écrire et de publier, mais il a mené une action individuelle, de par le monde pour faire connaître la littérature algérienne qu’il enseigna aux Etats-Unis
. Il avait, entre autre, donné une série de conférences sur le racisme.

         Mais la question palestinienne lui tenait à cœur. Il s’en est toujours occupé : Tell el zaater s’est tu à la tombée du soir, Montjoie Palestine et C’était hier Sabra et Chatilla sont des œuvres qui mettent l’accent sur la souffrance des Palestiniens. Interrogé par le journaliste 

R. Kerroum, Aba explique son attachement à la Palestine : 

 « Autant l’Algérie est ma lumière, autant la Palestine est ma colère, car les Palestiniens ont été victimes du plus formidable déni de justice que l’histoire ait jamais enregistré. Car un peuple a été chassé de sa patrie et une plaie monstrueuse mûrie par deux milles ans de mise à l’ombre est née sur un flanc du croissant fertile : Israël. C’est pourquoi la Palestine est l’herbier de mon existence. C’est une liane autour de ma chair. Elle est le sang et les veines du monde […] En juin 1967, je me suis rendu sur les champs de bataille, et dans l’aube incendiée, je l’ai sacrée empire de la plus haute fraternité. Je l’ai épousée au grand jour et exhumé et revendiqué son Atlantide enfoui sous les sables […] J’ai erré parmi les cadavres encore humides des innocents sous une interminable pendaison de soleil […] Et j’ai brusquement compris l’incommensurable douleur du peuple palestinien et réalisé la démence et l’horreur de l’univers sioniste. Et j’ai senti alors comme un choc, dans tous ses vecteurs, la déchirure de la population palestinienne, désarmée, démunie, victime d’une immense injustice. Dans l’aurore peuplée de hyènes, j’ai alors définitivement épousé sa cause et compris que je ne serai jamais libre tant que la Palestine ne sera pas libérée. » 

         Dès son retour de Palestine, N. Aba adresse une lettre aux intellectuels algériens dans laquelle il les incite à prendre position dans ce conflit comme s’il voulait les réunir après la séparation. Dans sa lettre, il évoque le passé et l’indépendance qui les a séparés. Il commence sa lettre par ceci :
« Je pense à vous Mohamed Dib, à vous Malek Haddad, mes compagnons de la  colère ; à toi Yacine Kateb, aux heures fiévreuses de nos confidences clandestines, à toi Mostefa Lacheraf et à nos longues discussions sur le devenir de l’Algérie. »

         Dans son injonction, il évoque les injustices commises par les sionistes tout en relatant leur passé et leur dessein visant à anéantir leur pays d’adoption qui, d’après lui, a toujours été un pays hospitalier. Il compare le sionisme à l’hitlérisme raciste, guerrier et maladivement égocentrique. Se considérant comme une voix, il demande à ses amis de citer, à chaque fois, celle de leurs talents. Mais pour les convaincre d’agir, il revient au rôle que doit jouer l’intellectuel dans de pareilles situations : « Il y a des vérités à dire et un devoir à accomplir. Nous n’avons pas le droit de nous y  dérober. Il ne faut pas que nos petits enfants nous reprochent notre passivité. »

         Il faut aussi préciser que N. Aba a écrit une pièce intitulée L’Exécution au beffroi, qui porte sur Vichy, en réponse à une question posée par un journaliste sur les raisons qui l’ont poussé à écrire une pièce sur un thème pareil, il répondit : « Être Arabe, être Homme ne signifie rien si on reste indifférent devant un juif persécuté. »

         N. Aba est certainement l’un de ces intellectuels qui mérite le titre d’humaniste ; ses écrits témoignent de son amour pour tous les hommes, indépendamment de leur race, de leur religion ou de leur culture. Sa compassion et son indignation en face des crimes commis, se manifestent avec une force particulière dans C’était hier Sabra et Chatila.  Le plus grand souhait de N. Aba était que ce poème dramatique contribue à sensibiliser et à faire comprendre le conflit israélo-palestinien, ainsi que le rôle joué par Israël, les États-Unis, l’Europe et l’ensemble du monde arabe dans le massacre de près de 2500 Palestiniens en quarante heures. Ce texte, adapté par Pierre Condamin, est né des sentiments suscités par les deux visites des camps, l’une avant et l’autre après le massacre. Les horreurs rencontrées étaient inimaginables. Son texte en tire une extraordinaire puissance. C’est, par excellence, le poète des « causes justes » et qui cherchait toujours les mots condamnant tout ce qui insulte l’homme. À ce sujet, Paul Tabet 
 écrivait en 1996 :
« Ainsi parlait l’homme de Sétif, algérien, francophone, francophile, judéophile, je veux dire « guide sans patrie », locataire privilégié de ces terres de l’esprit qu’aucune géographie, qu’aucun égocentrisme ne vient rétrécir.»
    

         N. Aba a été l’un des premiers, sinon le premier intellectuel maghrébin, à s’élever, en mars 1986, contre l’exécution d’otages au Liban.

         De passage en France, lors de l’annonce de la mort de Michel Seurat—–enlevé à Beyrouth en même temps que Jean Paul Kaufman—, il avait fait la déclaration suivante à la presse:
« Si cette nouvelle est exacte, il ne faut pas se payer de grands mots : un crime abominable a été commis contre un véritable ami de toujours du monde arabe et islamique. Si cette nouvelle est fausse et s’inscrit dans une stratégie macabre, je supplie ses ravisseurs de ne pas commettre l’irréparable, qui ne ferait que les priver d’un ami sincère et desservir leur cause et celle de l’Islam tolérant, conciliant et fraternel. » 

         Dès lors, l’écrivain s’est inscrit dans un engagement sans limites ni frontières puisqu’il a, depuis le procès de Nuremberg, toujours redouté le réveil du monstre fasciste qui, pour lui, habite toutes les sociétés et dont une simple étincelle, peut provoquer le réveil. Dans un manuscrit signé N. Aba, on peut lire : « alors le bacille du fascisme, des idéologies fanatiques de toutes sortes somnole, mais ne meurt pas, se réveilleront un jour au son de voix d’un quelconque paranoïaque et au souffle du vent fou qui le gonfle la tyrannie embrassera la terre entière. » 
 Cette citation est une réplique, au mot près parfois, de la fin du roman d’Albert Camus La Peste dans lequel on peut lire :
« Écoutant, en effet, les cris d’allégresse qui montaient de la ville, Rieux se souvenait que cette allégresse était toujours menacée. Car il savait ce que cette foule en joie ignorait, et qu’on peut lire dans les livres, que le bacille de la peste ne meurt ni ne disparaît jamais, qu’il peut rester pendant des dizaines d’années endormi dans les meubles et le linge, qu’il attend patiemment dans les chambres, les caves, les malles, les mouchoirs et les paperasses, et que, peut-être, le jour viendrait où, pour le malheur et l’enseignement des hommes, la peste réveillerait ses rats et les enverrait mourir dans une cité heureuse. »
 

         Le poète mécène, comme le désignait les journalistes, était toujours en veille. Il s’informait sur tous les événements qui se passaient dans le monde et se déplaçait, mais l’Algérie et la France étaient ses patries préférées jusqu’à sa mort, le 19 septembre 1996 à Paris alors qu’on jouait L’Exécution au beffroi dans un théâtre parisien.

7- La Récréation des clowns

         Dans cette thèse, la pièce que nous avons choisie est La Récréation des clowns, publiée en 1980, pièce en quatre tableaux qui raconte la torture pendant la guerre d’Algérie. Ces événements interpellent le dramaturge algérien et en 1957, il en écrit la trame à la suite d’un événement tragique : son épouse vient de lui annoncer la mort sous la torture d’un de ses amis avocat. L’auteur explique le choix de son thème : « j’ai écrit cette pièce sans haine, non pas pour porter accusation contre la France, mais contre tous ceux qui se livrent à la torture à travers le monde. »

         Pour la première fois, le dramaturge a vu les personnages de cette pièce prendre vie grâce aux comédiens du théâtre de la chimère. En effet, La Récréation des clowns a été mise en scène par Michel Ecoffard, mais ses différentes représentations de ont provoqué certaines réactions de la part des journalistes, des associations et du public. Certes la guerre d’Algérie a laissé des traces dans les corps et surtout dans les mémoires, mais traiter du thème de la torture en général au travers d’une page sensible de l’histoire des deux pays n’était pas sans risques. Des tracts anti-Aba furent distribués là où la pièce allait être jouée, ce qui a poussé le général De Bollardière, l’acteur Ahmed Mazouz et Noureddine Aba à apporter quelques précisions dans un texte commun :


« La pièce et le spectacle, en aucun cas ne fait l’apologie du F.L.N, même s’ils rappellent que la guerre d’Algérie est une guerre juste où un peuple a voulu recouvrer sa dignité, sa liberté, son honneur. Certes, pendant cette guerre d’indépendance, des atrocités ont pu être commises par des éléments combattants de part et d’autre. La pièce d’ailleurs le stipule. En ce qui concerne l’un des thèmes principaux de la pièce, il s’agit d’un tout autre problème : celui de la torture érigée en système par un pouvoir politique et militaire. Il s’agit de faire percevoir à l’opinion publique ce problème fondamental : le fait qu’un gouvernement puisse officialiser la torture en dépit de la manifestation hostile de l’U.N.P, nous espérons avoir réussi à faire passer un message non de haine mais d’espoir, en nous rappelant que les plaies qu’on cache ne guérissent jamais » 

         Cette pièce a suscité beaucoup de passions. L’association des chrétiens contre la torture n’a pas hésité à recommander le spectacle à ses adhérents. Mais les tracts détracteurs et vengeurs parlant des tortures commises par le F.L.N poussent certains comédiens à réagir :

                             « Et pourtant, nous avons présenté un spectacle sans haine ni provocation. Tous ceux qui sont venus nous voir sont d’accord là-dessus. La meilleure preuve qu’il n’y a aucune haine dans cette pièce, c’est que les prêtres n’hésitent pas à inviter les fidèles à voir le spectacle. » 

         Avant de résumer la pièce, l’avant propos de Pierre Vidal Naquet extrait de La Torture dans la république et l’avertissement de N. Aba orientent le lecteur :
« Les personnages de cette pièce ne sont pas imaginaires. Ils ont existé. Les faits se rapportant à la torture sont exacts. J’ai seulement apporté quelques modifications que le lecteur avisé découvrira aisément. » 

         Les événements racontés dans cette pièce se déroulent en plein guerre d’Algérie, alors que la guerre sévit depuis quatre ans en 1958, à Alger. Elle contient aussi des indications historiques (Massu) qui montrent à quel point le dramaturge algérien est proche de la réalité.

         La Récréation des clowns fut éditée d’abord aux éditions Galilée en 1980 puis aux éditions Stock en 1980. Pendant la guerre d’Algérie. À Alger, à l’heure de la torture, trois parachutistes montent un spectacle à l’occasion d’un gala organisé par l’armée. Ils interprètent le rôle de clowns. Ils sont sur scène en train de répéter une dernière fois, avant le lever de rideau. Un de leurs camarades leur amène un jeune Algérien soupçonné d’avoir déposé une bombe dans un lieu public. Il faut, à tout prix, qu’il parle, car le temps presse, mais l’Algérien ne dit rien. C’est par la scène d’exposition que s’ouvre la pièce. Le scénario, préparé pour les clowns, est écrit par Francine, une universitaire qui passe ses vacances en Algérie. Dans le deuxième tableau, le jeune Algérien est immobile au milieu de la scène, les mains liées dans le dos. Le lieutenant mène l’interrogatoire et présente le jeune Rachid Saad comme coupable, puisqu’il a un casier judiciaire chargé. Les tortionnaires n’en tirent rien et le lieutenant demande à Francine de l’aider dans cette tâche. Le troisième tableau présente deux personnages, seuls sur la scène. RedSun (Rachid Saad) a compris que Francine veut lui faire dire où il a mis la bombe. Dans leurs habits de clowns, l’interrogatoire prend une forme inhabituelle. Entrés dans des clowns, dont ils portent pourtant le simple costume, les hommes froids, précis et pressés et cruels qu’ils étaient, commencent à changer. Au milieu de tout cela, nous assistons à une rencontre entre Rachid et Francine. Il lui faut du temps pour avouer qu’il est chimiste et fabrique des bombes. Durant cette conversation, il retrouve les traces de son passé lointain. Rachid découvre les propres secrets de sa vie. Cette intrusion dans le passé et la réalité de la colonisation forgent la personnalité du personnage. En face de Francine, Rachid connaît sa première passion et s’engage dans la recherche d’une voie possible conciliant l’amour et la lutte pour l’indépendance. Ils commencent à discuter, à rêver de Paris, de l’Algérie et à écouter jouer l’harmoniciste. La jeune fille insiste et demande à Rachid où il a mis la bombe. Ce dernier la rassure en lui disant : « Ce soir, elle n’éclatera pas » (p. 86). Cette scène très calme est soudainement interrompue par l’entrée, en coup de vent, du lieutenant qui écoutait la conversation de sa loge où il avait placé un magnétophone. Il avoue : « Je suis le lieutenant Zelgafayer. », puis ajoute : « C’est moi qui ai tué votre frère, vous savez à Dachau… » (p. 88).
         Le rythme de la pièce s’accélère au quatrième tableau. Le lieutenant hausse le ton et devient impitoyable. Rachid sait ce qui l’attend. La torture commence et les tortionnaires utilisent tous les moyens afin qu’il dise où il a mis la bombe. Francine, terrorisée par la torture, essaye de l’aider, mais elle est ligotée. Manuel et Louis commencent à boire et leurs souvenirs reviennent. Ils veulent boire encore, mais il ne reste que la bouteille de Rachid qui était dans la musette, c’est la bombe qui explose et, contre toute attente, tue comédiens et spectateurs.

         Dans ce que nous appelons un plaidoyer contre la torture, l’auteur veut également dénoncer l’amnésie volontaire sur, d’un coté, les pratiques de la torture et de l’autre, sur les Français qui ont combattu pour une Algérie indépendante.
        Le théâtre d’après l’indépendance a été profondément marqué par le discours politique. Il a suivi, durant les premières années qui suivirent l’indépendance, la voix de la construction de l’état en défendant le discours postcolonial.

         L’aspect esthétique n’est pas une priorité, il s’agit, plutôt, de références historiques. Les dates phares de la lutte de libération constituent la base de l’acte théâtral en Algérie. À la fin des années 60 et le début des années 70, le théâtre est toujours resté prisonnier du dogme politique. Le théâtre professionnel et amateur puisent ses thèmes dans le discours politique de la période. Le public adhère totalement à cet acte de combat. L’art théâtral est resté un art de masse pendant des décennies.

         Avec le déclin des idées socialistes et la chute du mur de Berlin, l’art dramatique, avec des animateurs issus de la nouvelle génération, montre une certaine réticence à suivre les aînés. La recherche esthétique devint une nécessité et les mots d’ordre disparaissaient petit à petit.

         En France, les dramaturges tels Arezki Mecheref et Aziz Chouaki continuent d’écrire et de produire des pièces de théâtre, tout en ayant un regard sur la vie des émigrés, mais aussi, sur la vie politique et sociale de l’Algérie. 

         Les années 80 ont été marquées par différents événements qui ont beaucoup influencé les écrivains. Ces derniers n’ont pas hésité à prendre positions à vis-à-vis des questions qui ont secoué l’Algérie. 

         Parmi ces auteurs, N. Aba a été le plus productif. Pendant ces années, ses écrits reflètent la situation politique de l’Algérie indépendante. Son théâtre se veut engagé et reste lié à l’évolution politique de son pays. Il a écrit sur le parti unique et le paysage politique après 1988. Nous nous posons la question suivante : que vient faire une pièce sur la lutte de libération en plein période de changements en Algérie ? Nous allons essayer de répondre à cette question dans la partie consacrée à l’analyse.

DEUXIÈME PARTIE
LE SÉISME ET LA RÉCRÉATION DES CLOWNS: 
DEUX FORMES THÉÂTRALES
         Dans cette deuxième partie, nous entamerons l’analyse de notre corpus. Il s’agit de l’analyse formelle, de l’analyse discursive et en dernier lieu de l’analyse thématique.

         Le texte de théâtre présente certaines particularités sur le plan de l’écriture. Il est le résultat de ce que les spécialistes appellent l’écriture scénique et l’écriture textuelle. Ces dernières reposent sur des styles d’écriture différents et qui nous intéressent à plus d’un titre. C’est en effet à travers leur complémentarité qu’on peut déceler les divergences et les convergences entre les deux pièces et, de surcroît, entre les visions et représentations des deux auteurs.

         Dans un premier temps, le travail reposera sur les questions formelles du corpus. La structure dramatique et l’analyse du récit théâtral seront mises en évidence. Le travail consistera aussi à étudier les personnages et les liens qui les unissent. En effet, cette question doit être mise en relation avec les rapports entre colonisés et colonisateurs qui, à notre avis, sont des éléments qui marquent une opposition dans le corpus.   Objectif
         Ensuite, le discours théâtral, comme nous l’avons déjà indiqué, reste une notion ambiguë. Ce chapitre sera consacré à l’étude des différentes composantes de ce discours, tel qu’il est défini par les spécialistes de la question. Les notions théoriques nous aideront à élucider un discours qui, malheureusement, n’a pas été pris en charge par la critique.

         Il est important de souligner que cette analyse repose sur les didascalies et sur les répliques des différents personnages, tout en prenant en considération les composantes spatio-temporelles du corpus. Cela signifie que ces diverses questions nous rapprochent de la question de l’écriture théâtrale qui est un  élément de notre problématique.

         En dernier, nous pensons que les deux pièces comportent des convergences au niveau des thèmes abordés. Ainsi, on y relève des points communs liés à la question de la colonisation : la liberté, la résistance et la révolution.

         Cependant, et pour ne pas se cantonner à répéter les mêmes points développés dans les différentes thèses, nous allons nous intéresser, en particulier, à la question de la torture et à celle de la violence puisque les divergences entre les deux dramaturges nous intéressent. Elles  nous permettent de mettre en évidence la position de ces auteurs face à la violence qui est utilisée comme moyen de lutte. Il est clair que la violence nous intéresse doublement puisqu’elle nous permet d’abord de l’aborder sur le plan historique, étant donné qu’elle est liée aux différentes positions des intellectuels algériens quant à l’utilisation de la violence comme outil de combat ensuite cette question pose des problèmes sur le plan de sa théâtralité. En d’autres termes, la mise en scène de la violence repose sur une illusion, car elle est soit visible soit invisible. Mais nous nous pencherons surtout sur la raison pour laquelle l’acte de violence a  lieu.

         Enfin, la présente partie nous permet de voir les différentes conceptions de l’écriture chez les deux dramaturges. C’est ainsi que nous pouvons relever les caractéristiques de l’écriture dramatique et son rapport à l’écriture engagée d’une manière générale. 

CHAPITRE I
LA STRUCTURE DRAMATIQUE
         Nous commencerons le présent chapitre par l’analyse du corpus. Le travail s’oriente vers les pièces de théâtre en tant que textes servant la représentation théâtrale. Mais la spécificité de l’écriture théâtrale impose une étude des différentes composantes du texte. Ainsi, ce chapitre comporte une étude de la structure dramatique des deux pièces de théâtre. Autrement dit, le travail prend en charge la question de l’ouverture et de la fermeture des deux textes qui, à la première lecture, paraissent distincts. Cette étude permet de voir les différents niveaux des deux structures.
         Le Séisme, comme pièce tragique, impose une lecture et une approche propre au genre tragique. En effet, l’organisation du texte nous conduit à voir l’évolution de la pièce sur les différents niveaux. L’évolution des personnages est totalement différente du texte de Nour-Eddine Aba. Le choix des personnages obéit à une certaine règle qui est liée au thème de la pièce.
         En plus de ces questions, les éléments spatio-temporels sont déterminants dans l’analyse des deux textes, car ils permettent d’élucider les différents liens qu’entretiennent les composantes de l’écriture dramatique. Le lieu et le temps permettent au spectateur de se situer.

1- Analyse de la structure initiale des deux pièces : Le Séisme et La Récréation des clowns 

Ouverture et fermeture
           Les scènes d’exposition ouvrent la pièce et doivent tout à la fois l’annoncée comme elles définissent le cadre. Ce sont des scènes où la double relation, des personnages entre eux, et des personnages avec le public, est particulièrement importante, puisque l’information est fondamentale. Il s’agit, bien sûr, pour les personnages de présenter et de commenter une situation. Dans le prologue Du Séisme, une voix, dans une tirade assez longue, définit les tremblements de terre et leurs causes. Avant l’intervention du Coryphée, la voix donne les dates et les dégâts causés par les séismes durant le XXe siècle.
La voix :

« Les tremblements de terre demeurent l’un des plus grands fléaux publics. Depuis le début du XXè siècle, les plus graves ont eu lieu :

- En Calabre, le 8 septembre 1905 : 5.000 morts ; 

- À San Francisco et à Los Angeles, le 18 avril 1906 : 700 morts, 23.000 maisons détruites ou brûlées ;

- À Messine (Sicile), le 28 décembre 1908 ;

- À Tokyo et à Yokohama (Japon), le 1er septembre 1913 : 142.805 morts ou disparus, 103.733, blessés, 576.262 maisons détruites. Seules avaient résisté celles en béton armé.

- À Talca (Chili) le 25 janvier 1939, 25.000 morts et 100.000 blessés.

- En Equateur, en août 1949 : 9.241 morts ;

- Enfin, à Orléansville (Algérie), le 9 septembre 1954 : 1.500 morts. »

        Le coryphée oriente la pièce en s’interrogeant sur la responsabilité de l’homme dans les événements qui se produisent dans toutes les contrées de la planète. Sur le plan temporel, il annonce, avant l’entrée des soldats qu’il s’agit des événements qui se sont déroulés dans le passé :

Le coryphée:

 « Nous sommes à trois ou quatre générations de notre ère. La situation n’a guère changé. Rongeons notre frein. Les revenants pourraient affirmer : « Ô les larmoyantes pitances de l’avenir ! C’est merveilleux que de se trouver dans  une contrée aussi horrible ! »
                                                                     
         Les soldats A. et B. interviennent dans la scène 2 du prologue. De leur conversation, on relève les noms propres de Jugurtha et de Scipion. Les deux locuteurs localisent le lieu et le temps de l’action. Il s’agit de l’époque de la présence romaine en Numidie :

« A.- Je décide d’entrer pour de bon dans la troupe. J’avais trop longtemps bafoué le bureau de recrutement. J’ai traîné mes sandales un peu partout. En Asie, en Bretagne, en Germanie, en Espagne. Imagine-toi que ces Numides que  nous combattons, ils étaient à nos côtés lors du siège de Numance. Jugurtha lui-même avait conduit l’ultime attaque avec Scipion. »
  

           À l’inverse des scènes d’exposition, ces scènes présentent dans Le Séisme, un vocabulaire de l’arrêt, du départ et de la mort. Voici la dernière réplique : 

« Vieil homme.- Mais ailleurs il y a des hommes et des  femmes qui combattent sans relâche. Je vais rejoindre les compagnons de mon fils assassiné, de mes filles  assassinées, de ma femme assassinée. Tu prends garde à l’enfant. »

          Le changement est ici évoqué : rejoindre, mais loin d’être un acte prometteur, il est la fin du bonheur puisque le vieil homme a tout perdu.

          La pièce s’ouvre sur une parade des clowns. Ces derniers expliquent leurs rôles de clowns. Ils portent des noms de clowns et ne font pas allusion à leur fonction première. L’actant essentiel n’est pas connu. Le lecteur n’est pas informé du rôle que vont jouer les clowns dans la pièce.

          L’action se passe en plein guerre d’Algérie. Au début de la pièce, il est question de divertissement. Cette manière de faire est une sorte de mise en abyme qui caractérise le fonctionnement textuel et qui met en évidence des micro-récits qui contribuent à l’élaboration du discours théâtral global.

           Cette pièce présente deux espaces antagoniques : celui du torturé et celui du tortionnaire. Les deux espaces sont explicitement présents dans le récit. La guerre suppose une opposition de deux forces en conflit.


La phase d’exposition s’ouvre sur une didascalie, qui nous place directement  dans le lieu de l’action dramatique. Des clowns qui répètent avant le spectacle qu’organise l’armée :

« Les trois coups sur le rideau qui se lèvent donnés par un clown, homme. Orchestre, mais sur un tambour. Après une exhibition, il annonce, le premier clown. 
- Et maintenant, place au cirque !

- Vava : Qu’est-ce qu’on joue ce soir ?

- Juju : La récréation des clowns !

- Vava : Un divertissement ? »

         À partir de ce moment, le spectateur pense qu’il va assister à une représentation théâtrale animée par des clowns puisque ces derniers s’en donnent à cœur joie.

          C’est à partir du troisième tableau qu’apparaît un autre changement, une autre situation. Francine est seule avec Red Sun. Cette partie est statique. La jeune fille essaye de le faire parler. Mais l’entrée soudaine du lieutenant sur scène constitue un élément de rupture. La pièce prend alors un autre rythme et la tension augmente. Le statique cède la place au dynamique et le dialogue entre Red Sun et Francine est interrompu. Les personnages bougent et donnent du mouvement sur scène. Le lieutenant : « Qu’ils viennent nom de dieu ! Fissah. »

          C’est à partir de ce moment que l’intrigue commence. De ces circonstances résultent, dans l’attente de l’événement, l’incertitude, la curiosité, l’impatience et en même temps l’inquiétude.

         Par conséquent, la crise s’aggrave et suscite des réactions violentes. C’est à travers les modalités de la phrase : les structures exclamatives, les ordres, les interrogations ; que le lecteur / spectateur ressent le changement de rythme comme le montre le tableau suivant :

	
	Le Séisme
	La Récréation des clowns

	Phrases exclamatives.


	- Quelle chaleur ! (p. 15)
	- Quel esturgeon de qualité ! (p. 87)

- Bande de vauriens. (p. 96)

	Ordres.


	- Vieil Homme.- Va laver les mortes. ! (p.39)
	- À genoux ! (p. 100)

- Ta gueule ! (p. 96)

- Donne toute la charge ! (p. 103)

	Phrases interrogatives


	- Tu as entendu, vieux ? (p. 49)
	- De quoi parliez-vous ? (p. 93)


        Ainsi, l’annonce par le jeune algérien que la bombe n’éclatera pas ce soir-là, constitue une faute commise, une faute inexplicable, car, de suspect qu’il était, il est devenu coupable. Cet aveu, tant attendu par ses bourreaux, a provoqué chez ces derniers une réaction plus violente.

        Si l’exposition a déterminé les enjeux et les projets caractéristiques du conflit, la partie centrale en noue les fils en exaspérant le conflit par le jeu du projet et des obstacles qu’il rencontre.
Quêtes et modèles actanciels

         La célèbre analyse que Propp et Greimas ont donnée des systèmes narratifs simples peut, avec quelques aménagements proposés par A. Ubersfeld, s’appliquer fructueusement à la dramaturgie. Il convient donc, selon l’expression de Ryngaert de se limiter à différents essayages de modèles. Notre analyse aboutit aux schémas suivants :
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         Il ressort du premier schéma que l’action peut se définir comme une quête menée par un sujet et centrée sur l’objet central qui est la liberté. Dans Le Séisme, il nous semble que l’auteur veut montrer le prolongement de cette quête à travers l’histoire. Depuis l’invasion des Romains, le peuple algérien mène un combat pour la liberté. À travers les époques, le peuple s’est révolté contre les conquérants. Cependant, nous pensons que le choix de la période romaine est significatif dans la mesure où elle met en évidence le modèle du légendaire Jugurtha. Il semble que nous pouvons considérer ce personnage comme un adjuvant puisqu’il ne se présente sur scène que par le biais d’un accessoire (un masque). L’auteur fait référence au combat qu’a mené Jugurtha pour qu’il serve de modèle et puisse unir le peuple autour des mêmes idéaux.

         Le peuple agit parce qu’il vit dans des conditions sociales et économiques difficiles. Cette situation est due au colonialisme. Le peuple est dans ce cas, destinateur et destinataire en même temps.

        Dans La Récréation des clowns, il semble qu’il s’agit de deux quêtes opposées. Dans la premièrre, le lieutenant qui représente le pouvoir militaire (sujet) veut ôter une information sur la bombe qui a été déposée et qui doit exploser. Le sujet agit sur les ordres du pouvoir qui est destinateur et destinataire. 

        Les deux projets échouent, puisque la fin de la pièce est un échec pour tous les protagonistes et les spectateurs. Par contre dans Le Séisme, nous assistons à la répétition du même projet à savoir : la liberté. La fin de la pièce d’Henri Kréa est tragique sur le plan théâtral. Elle se termine par la répétition du mot : assassiné :
« VIEIL HOMME. – Mais ailleurs il y a des hommes et des femmes qui combattent sans relâche. Je vais rejoindre les compagnons de mon fils assassiné, de mes filles assassinées, de ma femme assassinée. Tu prends garde à l’enfant. »

        Cette seconde configuration trouble la première et rend inévitable le conflit. La superposition des deux, met en lumière la contradiction dans laquelle se trouve enfermé Rachid Saad, écartelé entre la fonction de sujet et celle d’objet. Rester objet équivaut à se soumettre, à révéler l’information qu’il détient.

        Globalement, nous posons que le premier texte relate l’histoire d’un peuple qui, depuis longtemps, est à la recherche de sa liberté. 

        Dans la deuxième, il s’agit d’un groupe de militaire qui doit connaître où et quand la bombe doit éclater. La structure sous jacente nous est donnée dans l’énoncé :
                                      S1       S2…………. (S1    S2)
         Où S1 représentera le groupe et S2 le lieu et le moment où la bombe doit éclater et qui représente la transformation entre un état disjonctif et un état conjonctif « la connaissance du lieu et du moment. » 

         En ce qui concerne l’investissement sémantique de S1, nous noterons qu’il garde comme traits permanents et inaliénables, le /pouvoir/ et la /monstruosité/, il n’en est pas de même pour le sujet qui détient S2. Ce dernier a les traits suivants : /subordination/ et / amour de la patrie/. C’est pourquoi, à ce point du récit théâtral, la connaissance du lieu et du moment devient impossible, car l’indépendance de la patrie devient l’enjeu.

         L’existence de cet enjeu requiert une justification correspondante. Autrement dit, on fait appel à une sorte de récit introductif, articulé selon un sous programme narratif particulier : le jeune algérien est présenté sous un état d’humiliation et de pauvreté. On remarque que le statut, déprécié du suspect, est le résultat de la situation de colonisation. Au niveau sémantique, nous avons donc une opposition du type :

     Tortionnaire    Vs      torturé

                                      Dominant        Vs      dominé

        Dans cette situation, le pouvoir est détenu par les tortionnaires et le torturé est l’objet sur lequel s’exerce ce pouvoir. La répression est introduite par le sujet dominant en quête d’une information capitale. À ce titre, la répression se définirait comme sanction. On aurait, par conséquent, narrativement, un système avec deux sujets, entre lesquels circuleraient deux objets négatifs :

                                            - La désobéissance

                                            - La punition

          Le plaisir à torturer du sujet dominant est marqué par un enchaînement d’ordre et de mouvements. Le lieutenant s'exclame à la page 104 : 

     « - Fous-lui ce bout de bois entre les dents !

      - Bloque-lui la gueule !

      - Colle-lui les pinces et retourne la manivelle ! »

Narrativement, la torture peut se lire sur l’axe Destinateur Vs Destinataire. 
Les niveaux de structure

         Sur le plan esthétique, nous pensons que La Récréation des clowns manque de rigueur au niveau de la construction. Nous avons, à titre d’exemple, remarqué que certaines actions se répètent et durent. D’autre part, les personnages sont dépourvus de toute richesse psychologique, même si nous retrouvons toutes les ressources des procédés dramatiques : comique et sérieux se côtoient. 

        Mais Le Séisme a davantage une résonance symbolique et revêt plusieurs significations. En effet, les soldats romains et français représentent le colonisateur et tout le système d’exploitation coloniale. Les personnages sont le symbole du dominant et du dominé. Nous avons trois niveaux de signification.
 Le niveau social

   La pièce d’Henri Kréa présente deux classes sociales. Nous sommes en terre de colonisation. L’Algérie est une conquête coloniale. Les Algériens vivent dans des conditions sociales et économiques très difficiles. L’auteur montre, en effet, les rapports sociaux dus à la colonisation. Les rapports dominé / dominant, colonisé / colonisateur sont distingués dans la pièce, mais il ajoute une autre dimension qui est celle des rapports de classe.
Le niveau culturel

        Nous assistons, dans cette pièce, au conflit de deux cultures. En croyant civiliser le colonisé, le colonisateur croit le déraciner de ses sources culturelles et identitaires. Mais la première revendication du colonisé est celle de la culture. Cependant, cette liberté culturelle ne peut être effective  qu’à condition  d’avoir conquis la liberté politique.
Le niveau politique

         La pièce est politique. Elle pose le problème de la libération. Les personnages du Séisme ne sont pas du tout libres. Ils sont symboliques. Le colonisateur détient la technologie, d’ailleurs, domination et science vont ensemble. Le vieil homme, le jeune homme, la vieille femme et la jeune fille sont des êtres d’instinct, même si entre eux, il y a des oppositions. Mais la question de domination est présente. Les soldats français représentent le dominateur opposé à toute cette conscience des Algériens. Devant cette attitude, il y a plusieurs façons de réagir : l’attitude violente et la non violente. Le choix est clair : la voie révolutionnaire pour se libérer.

 2- Les personnages

         Toute pièce de théâtre présente, dans la didascalie initiale, l’intégralité des personnages de la pièce et leurs relations. Si la plupart des personnages de théâtre sont fictifs, certains sont empruntés à l’histoire.

         Si la psychologie d’un personnage tient, en partie, au rôle qu’il occupe et à son rang social, il est essentiellement défini par les propos qu’il tient dans la pièce. Chaque personnage est donc unique même si on peut, historiquement, dégager trois grands types de personnages récurrents :         
     - Un personnage type qui obéit souvent à des stéréotypes solides.

     - Un personnage complexe qui se distingue par sa singularité et sa complexité.

     - Un personnage anonyme, impersonnel.

         La logique de la mimésis a construit le personnage sur un certain nombre de critères individualisants, mais qui est, en réalité, une construction d’un appareil de signes plus qu’un être.

           Dans Le Séisme, le chœur occupe une place importante. C’est le cas, si l’on considère que les personnages ont progressivement été extraits du chœur à partir de la place particulière tenue par le coryphée. Le nombre de vers récités y occupe une place considérable. Le chœur survit à toutes les situations. Quelles que soient la situation tragique vécue et l’implication du chœur dans l’action, les choreutes ressortent toujours indemnes, alors que tout peut arriver aux autres personnages.

           Le chœur se distingue des autres personnages par son caractère de groupe. Son unité est repérable grâce aux costumes identiques de ses membres. C’est une voix collective, chantant à l’unisson une émotion ou une réflexion unanimement partagée.

            La spécificité du chœur est aussi sensible dans l’espace théâtral qui lui est consacré. Il ne se mêle pas aux autres personnages.
Les relations entre les personnages

           Puisqu’aucun commentaire extérieur ne nous éclaire sur les personnages, il est évident que la parole est essentielle, tant pour les construire que pour définir les relations qui se nouent entre eux.

 
Le langage est d’abord un fait de symbolique sociale, comme il a pour fonction de situe les personnages dans leur milieu, défini dans les didascalies. On ne sait pas l’âge exact des personnages, mais nous n’avons que des généralités : il est soit vieux, soit jeune. Le dramaturge n’utilise pas de déterminant, mais juste : vieil homme, vieille femme, jeune homme, jeune femme, soldat A et soldat B. Ainsi, l’auteur du Séisme présente des personnages anonymes qui, à travers le dialogue, démontrent les injustices du système colonial.

           À ce rôle de symbole social s’ajoute celui de symbole psychologique. À travers leur façon de parler, le spectateur se fait une idée de ses expériences personnelles.

            La seule longueur des répliques est révélatrice. Ainsi, dans Le Séisme, les femmes censées être plus près de la réalité, parle moins que les hommes. Mais les soldats sont caractérisés par de longues répliques.

         Il s’avère, d’après nos différentes lectures, que l’identification des personnages d’Henri Kréa fait allusion à la pièce d’Albert Camus intitulée Les Justes. Pièce, dont le thème central serait celui du paradoxe de la révolution qui est posée pour dire que la violence n’est pas un moyen de lutte, car les innocents peuvent être victimes d’actes inhumains même si l’objectif est la liberté.

        Les arguments avancés par les différents protagonistes démontrent une certaine réticence quant à l’utilisation de la violence. Le dialogue entre eux donne à voir une intensité avant l’acte final.

         Les personnages identifiés dans la deuxième pièce, à savoir Le Séisme, fonctionnent en double. Ils sont égaux dans la prise de parole et leur dialogue traduit une parfaite symétrie.

        La structure de la pièce est très nette : deux mondes en conflit : le monde des colonisés et celui du colonisateur. Nous avons donc d’une part le groupe des parachutistes et d’autre part Rachid Saad, au centre se situe Francine. Dans la pièce de N. Aba, l’accent est mis sur le comportement de ce dernier personnage qui vit la double situation du persécutant et du persécuté. Il va se distinguer dans la prise de position en faveur du prisonnier qui se distingue à son tour par le refus volontaire de communiquer l’information.

Francine est la médiatrice entre les parachutistes et le prisonnier.

        Les différentes répliques de Rachid Saad, révèlent qu’il fait partie des dominés, des exploités et surtout révèlent sa prise de conscience de la situation dans laquelle il vit. Même son père a été exploité par le colonisateur. Chez N. Aba, le torturé est conscient de son état, mais il est arrêté dans un moment important, où la lutte, vers 1957, s’intensifie par les différents moyens. Le personnage est conscient et sait parfaitement que ce qui a été pris par la force ne se restitue que par la force. Du côté des parachutistes, le lieutenant Zelgafayer se distingue par sa description physique et son histoire.
Une conception de l’onomastique
         Le nom, catégorie particulière au sein du langage, est entaché de doute, dans Le Séisme d’Henri Kréa. Les personnages, en quête d’identité, sont désignés par un nom commun vague. Ces personnages éprouvent un sentiment angoissant de dépersonnalisation.

La perte du nom, dans Le Séisme, apparaît comme le symbole de la solitude des personnages, que personne ne reconnaît dans un nom et qui ne s’ y reconnaît pas lui-même.

         Chez Kréa, la nomination devient un système classificateur permettant la détermination des groupes de personnages. L’auteur oppose, systématiquement, les héros colonisés et les personnages représentant les colonisateurs. Faisant référence à la colonisation, l’auteur désigne les personnages représentant le pouvoir colonial par Soldat A et Soldat B. Pour ce qui est des colonisés, ce ne sont que les adjectifs « vieil » et « jeune », qui déterminent une certaine différence d’âge.        

        La nomination fonctionne alors comme un masque ou une étiquette. Dans Le Séisme, aux personnages militaires s’opposent des personnages civils.

        Le personnage du lieutenant Zelgafayer n’est pas étranger à la politique de la structure en Algérie. En effet, le personnage nous fait penser  au tortionnaire Feldmayer. L’auteur de la Récréation des clowns s’est documenté pour décrire ce personnage et lui donner les caractéristiques d’un tortionnaire.

         Le texte de N. Aba recèle un certain nombre d’information sur ce personnage : 

 « Dieguez.-Mon lieutenant, maintenant que je sais que vous êtes les fameux fauves de  Massu » 

 « Dieguez. - parce qu’il y a qu’aujourd’hui que je fais le rapport entre vous et ce lieutenant Zegelfayer Adachan, on l’a appelé l’Etouffoir. En Indochine aussi et alors. »
   

« Diguez. – comme je suis déçu, je pensais vous demander un autographe Bob m’a dit : Zelgefayer quand il avait mis la main, à Da Chan, sur un juif, il  ne se donnait pas la peine de prendre son revolver, il s’asseyait carrément dessus, sur sa gueule et il l’étouffait .Il faisait paix en Indochine, sur les jaunes et attention, ce n’était pas pour le lieutenant –Taisez- vous ! Je suis Zelgafayer ! Zelgafayer vous entendez ! »
 

Dans un article de presse, le journaliste Hassen Zerrouki reprend les témoignages de personnes torturées. En relatant l’arrestation et la torture du chanteur de chaabi Mohamed El Badji, il écrit :
« Durant deux jours, il est torturé à l’électricité, flagellé puis il est emmené à la villa Susini, où sévissent le capitaine Faulques qui se surnommait capitaine SS, réputé, selon Henri Alleg, pour sa férocité, et le tortionnaire d’origine allemande Feldmayer du 3 REP ( particularités étrangers ) »
   

       D’un autre coté, Nassima Hablal, résistante et ancienne détenue, raconte dans un entretien :
« Lorsqu’on m’a enlevé le bandeau qui masquait mes yeux à mon arrivée, je découvrais Feldmayer. Une espèce de géant avec des mains énormes »

Fonctions des personnages 

               Dans Le Séisme, tout est indiqué pour remplir cette fonction, dans la mesure où le chœur est un des rares personnages de la pièce à être soumis à l’entière fantaisie du poète.   Souvent, le poète en profite pour transmettre son propre avis à travers les commentaires incessants du chœur sur l’action. À ce sujet, Bernard Dort souligne :

     « Que l’on songe au rôle du chœur dans la tragédie grecque. D’un coté, il y a le monde des dieux et  héros, de l’autre celui des hommes de la cité rassemblés dans l’amphithéâtre. L’un est l’image de l’autre, mais entre eux s’est introduit comme une distance qui les fait apparaître fondamentalement différents. L’unité du monde épique est rompue. C’est ici qu’intervient le chœur. Il relie la salle à la scène. Et c’est lui qui juge, qui parle. »

         À coté du chœur, certains personnages, souvent secondaires, peuvent occuper cette fonction représentative de l’auteur. Le personnage exprime la position de l’auteur sur la tragédie du peuple algérien.
Les personnages et la référence extérieure à la tragédie
         Souvent les personnages renvoient le spectateur à un référent extérieur à la tragédie immédiate représentée. Ils s’adressent à la culture du spectateur qui interprète aussitôt certaines données, indépendamment de la situation propre de la pièce. Tous ces personnages peuvent remplir cette fonction dans la tragédie, mais à des titres divers.

         Les héros mythiques appartiennent tous à cette catégorie. Les spectateurs connaissent  l’histoire de Jugurtha. Dans ce cas, le poète joue habilement avec les connaissances supposées du public.

         Certains personnages anonymes, qui remplissent une fonction déterminée, comme le soldat, la jeune fille et le jeune homme font référence au monde quotidien du spectateur. Certains rôles peuvent renvoyer à des données de l’histoire de la Numidie comme le personnage de Sylla.

         La biographie du personnage théâtral est disséminée, parcellaire et sélective. La deuxième information, après le titre, que le lecteur a de la pièce, réside dans la liste des personnages : il y trouve des constellations constituées aussi bien par les univers référentiels que par les connotations dont ces noms sont porteurs. Au début de La Récréation des clowns, les personnages se présentent comme des clowns. Mais à un moment donné, ils annoncent à Francine que ce sont des parachutistes l'un d'eux Manuel dit : « Elle a raison. Chacun son métier, on est des paras, pas des comédiens. »

          Les clowns sont des personnages de la fiction (Riri, Vava, Sosso, Juju ).Leurs noms sont ceux de clowns et à un moment de la pièce, ils prennent un autre statut et d’autres noms. Autrement dit, plusieurs personnages peuvent partager la même fonction. Les mêmes personnages clowns partagent ensemble une autre et même fonction qui est celle du soldat tortionnaire.

	Fonction de Clown
	
	Fonction de Tortionnaire



	Vava                                                   
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	Manuel

	Juju                                                         
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	Louis

	Sosso
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	Le lieutenant

	Riri                                                           
	
[image: image7]
	Diéguez


           Mais le clown est une figure poétique du carnaval. Leur apparition sur scène constitue le spectacle dans le spectacle. Des l’entame de la représentation, les clowns donnent une orientation vers le pathétique.

         Personnage excentrique, le clown va influer sur le cours événementiel de la pièce pour la faire basculer dans le parodique. L’intrusion de ce personnage carnavalesque crée une atmosphère de foire qui distancie le ton des trois derniers tableaux. Le premier clown désigne le théâtre qu’ils vont jouer.
         Son archétype appartient à la cité (le marché, les tréteaux), le rire, le modèle de l’envers, l’ambivalence et la transgression sont ses principaux attributs.

         Porteur d’une déformation signifiante, tout au long de la pièce, forme connue et acceptée comme norme ; le clown va contrebalancer l’atmosphère incantatoire. Notre réception vacille entre le pathétique et le comique.

         D’un autre coté, un même personnage peut assumer plusieurs fonctions. Il adopte successivement plusieurs rôles. C’est le cas de Francine qui, au début adjuvant des clowns, devient, par la suite, opposant aux tortionnaires puisqu’elle s’est attachée, petit à petit, à Red Sun et devient son complice.

        La modification de la relation entre Francine et Red Sun, d’un côté et Francine et les soldats tortionnaires de l’autre, porte, ainsi, la marque de l’évolution du personnage qui, à un moment donné de la pièce, commence à ressentir une contradiction et un conflit intérieur puisque ses amis ne sont pas des clowns, mais des tortionnaires. Elle commence alors à prendre de la distance :
« - Francine : Pas la peine de m’expliquer, depuis deux  mois que nous nous connaissons, tu n’as pas arrêté de menti 

- Louis : La vérité, c’est qu’on est corps d’élites. 

- Francine : Voilà autre chose maintenant. » 

         C’est à partir de cet instant que des oppositions se forment. En effet, au personnage du lieutenant Zelgafayer, s’oppose celui de Francine. C’est la bonté qui s’oppose aux forces du mal, l’amour à la haine. Ces oppositions se présentent aussi sous forme de dédoublement, c'est-à-dire de couple de personnages :

	COUPLE 1
	COUPLE 2
	COUPLE 3

	Manuel et Louis
	Red Sun et Francine
	Francine et le lieutenant

	Complémentarité
	complémentarité
	Opposition

	Haine
	Amour
	Haine


            Le personnage retourne à ses origines, son nom ne renvoie à personne. Le masque constitue une entité sans psychologie ni intériorité qui n’existe que par la situation dramatique et qui ne se définit que par la relation qu’il tire avec les autres, en faisant de leurs personnages les simples supports de situations sur lesquelles ils n’ont aucune prise. Les auteurs de l’absurde renouent avec les archétypes, ils rappellent ainsi qu’on est au théâtre. Tardieu va cependant jusqu'à expérimenter une écriture théâtrale, faisant abstraction du personnage. Un décor vide tous les secrets  qui sont évoqués par une voix sans corps, stimulante pour l’esprit.
Des personnages sans identités 

         Les personnages portent habituellement un nom dans le théâtre réaliste, ils ont une identité complète, un nom et une épaisseur psychologique qui permettent, à la fois, leurs identification et leur différenciation, ce qui nous permettra, aussi, de les insérer dans une lignée. Dans La Récréation des clowns, l’onomastique des personnages obéit à la règle qui fonde l’identification de l’individu sur ses origines.
         La perte de l’identité trouve son expérience dans les procédés de nomination des personnages. Henri Kréa abandonne les convictions, le héros est désigné, néanmoins, par un nom commun désignant sa fonction : le lieutenant, le soldat, etc. Cette utilisation peut designer  l'individu, rappelle la confusion entre l’être et la société. Il limite aussi la nomination du personnage à l’indication d’un sexe : la femme, l’homme.  
         Parmi les techniques de distanciation utilisées par les deux auteurs, pour mettre la fascination de la guerre et de la torture à distance, le grotesque, sous toutes ses formes, a lui aussi un rôle à jouer.

         À commencer par un mot d’esprit, volontaire ou non, telle cette réplique du soldat, consentie sous le mode de l’humour noir :
« 1er Soldat A. – Nous avons appris qu’une femme âgée vient de mourir. Et notre général nous envoie pour que l’on vous débarrasse du cadavre. Nous sommes généreux. Nous l’avons toujours étaient. »

         Deuxième mode de distanciation grotesque, la stratégie de déguisement en clown qui donne lieu à un long divertissement comique : pour surprendre le public, les parachutistes se mettent au théâtre et l’ironie est à son comble. Les spectateurs s’attendent un spectacle drôle et seront surpris par un spectacle de torture.

         L’habit de soldat est le déguisement idéal, tout le monde se ressemble, l’uniforme gomme la personnalité.

         Enfin, c’est le décorum de la torture qui se retourne contre lui-même, dans sa représentation au second degré sur la scène, où il est victime de la dénégation théâtrale. C’est le cas de la musique (l’harmonica) qui accompagne les scènes de torture et qui perd toute sa valeur artistique, dès qu’elle provient de l’autre côté de la scène.
L’image du soldat dans les deux pièces

         On a remarqué que la représentation de la guerre et de la torture est obscène au théâtre. Les pièces dont elles sont les sujets principaux en proposent une image détournée : mise à distance dans le hors scène, réduction scénique et absence de l’affrontement. Le problème que pose la guerre à la représentation théâtrale ne tient pas uniquement à la question de la violence, mais tient, surtout, à l’impossibilité dans laquelle se trouve le spectateur de répondre d’une manière ou d’une autre au spectacle de la barbarie.

         Aussi la représentation de la guerre dans Le Séisme est précisément de ne pas montrer le théâtre des opérations, mais de faire voir, à l’échelle du personnage, le gestus propre à chaque catégorie de soldat. Les soldats dans la pièce d’Henri Kréa ne sont jamais vus en action, leurs exploits parviennent sous forme de récits respectifs.
Parmi les techniques de distanciation utilisées par les deux auteurs, pour mettre la fascination de la guerre et de la torture à distance, le grotesque, sous toutes ses formes, a lui aussi un rôle à jouer.

         Les soldats figurent en petits caractères au début de chacune de ses pièces, sous l’appellation générique « soldat » dans Le Séisme, soit par leurs noms dans La Récréation des clowns, soit par leur grade.
         La présence scénique des soldats est très marquée dans les dialogues, mais, parfois, elle est confiée aux didascalies. Leur rôle collectif est caractérisé par l’uniformité du costume ; ce qui représente par métonymie la puissance punitive du colonisateur. C’est le cas notamment des démonstrations de force telle celle de l’entrée spectaculaire du Lieutenant Zelgafayer :
« Le LIEUTENANT, entre en coup de vent sur cette réplique ; - Tu as raison, Red Sun ! Personne ne te fera grace ! Tu étais donc un esturgeon et quel esturgeon, de qualité ! C’est pour ça que tu t’es proposé en otage, parce qu’elle est bien planquée ta bombe ! Mais tu vas me dire où ? »

         Quand il agit, le soldat n’est plus un simple signe, il devient l’exécuteur des basses œuvres. Ainsi, dans la pièce de Noureddine Aba, c’est un groupe de parachutistes qui entourent le prisonnier et obéissent, en même temps, aux ordres du lieutenant. 

         Il arrive, autant dans la première pièce que dans la deuxième que le rôle du soldat excède la pantomime et ne comporte que quelques mots. Ses paroles consistent généralement à répéter, sur le mode prescriptif, le discours de la loi, c'est-à-dire celui du colonisateur, ainsi dans Le Séisme :

« SOLDAT B. – Donc le général a pris des dispositions pour empêcher la propagation d’une épidémie qui menace en ce moment puisque tous les gens ne jettent pas les corps dans la rue sous prétexte qu’ils en ont trouvés quelques uns que nous avons écrasés par mégarde sous nos chars. »
 
ou dans La Récréation des clowns :
« Le LIEUTENANT. – Non. C’est râpé pour jouer ce soir. J’ai eu l’aide de camps du général Massu au téléphone. Il ne veut rien entendre. Il veut qu’on fasse cracher le client qu’on vient de nous envoyer. » 

         Dans Le Séisme, la présence des soldats impose le silence à toute revendication, aussi juste soit-elle.

          La présence des soldats, comme principal indice du pouvoir colonial, ne figure pas explicitement dans les didascalies. Elle est surtout marquée dans les dialogues. Ce n’est qu’à travers les répliques que nous comprenons la réalité des rapports entre les différents soldats. Au début de la pièce de Noureddine Aba, il ne s’agit pas de soldats, mais de clowns. Ce sont les répliques qui, en quelques sortes, les habillent en soldats.

         Ainsi, leur responsabilité de soldat devient la problématique centrale où la guerre et la torture entretenues par le pouvoir colonial, transforment ces soldats en bourreaux. Cette situation est exposée dans les tirades et la parole du personnage sert, alors, de tribune à Henri Kréa et à Noureddine Aba qui, par conséquent, dénoncent toutes ces pratiques.

         Par contraste avec les colonisateurs fauteurs de désagrégation sociale, économique et culturelle, le personnage de Jugurtha est l’archétype du grand guerrier libérateur. Avant même l’apparition de son masque sur scène, sa stature légendaire est évoquée dans la première partie  de la pièce d’Henri Kréa. L’apparition du masque de Jugurtha rend présent les combats héroïques du passé, devenus mythiques comme en témoigne cette exclamation :
« Le coryphée.- Surgissant du fond des âges, ressuscitant au plus profond du désespoir, à l’appel du peuple dont il est l’âme indivise, Jugurtha, éternel justicier, met un terme malheureux à cet iniquité, dont on croyait presque qu’elle était une nécessité immuable, une calamité, dont les destins nous avaient fait l’offrande, telle une de ces épidémies dévorant périodiquement les cités et les champs d’un pays maudit. »

         Mais outre la démesure épique des combats, exprimés par un accessoire renvoyant à un imaginaire, c’est la quête de l’union des Algériens par le dépassement des luttes locales afin d’atteindre un objectif commun. C’est au nom de cet idéal que Jugurtha en appelle à la conscience patriotique des combattants qui espèrent  se rassembler.
Jugurtha, l’éternelle présence

          Dans Le Séisme, Henri Kréa ressuscite le héros ancestral Jugurtha. L’effigie
 du justicier sur un masque apparaît sur la scène :
« À ce moment un grondement assourdit le théâtre et les acteurs demeurent figés sans que le moindre signe de  frayeur  n’use sur leurs traits. Et, brusquement, on   aperçoit sur l’écran le masque de Jugurtha. »

         Le masque de Jugurtha apparaît au moment où la vieille femme récite un poème d’une extrême densité et d’une profonde douleur :

« Cette longue spoliation Arrachant aux propres entrailles des mères                                                                         Une progéniture vouée aux travaux nocturnes  Ils nous avaient plongés dans la misère délimitée selon un calcul démoniaque. »
 
         À ce moment précis de la pièce, l’apparition de Jugurtha peut ressembler à une action de médiation ; c’est vouloir établir un trait d’union entre le passé et le présent. Autrement dit, comme une conciliation entre les deux bords et ainsi restaurer une sorte de continuité et une complémentarité entre les hommes d’hier et ceux d’aujourd’hui. Comme si l’auteur voulait transcender ce conflit tragique. La figure mythique de Jugurtha porte son regard sur les personnages et sur le public. Le masque domine la scène et la salle ; c’est en même temps l’absence et la présence d’un héros mythique et par conséquent un symbole de la lutte pour la justice. En d’autres termes, c’est l’absence qui sollicite la présence, car cette fresque tragique est une sorte d’impasse dans laquelle on ne sait plus comment combattre. Il faut, par conséquent, retourner au passé, à l’histoire pour trouver des réponses à ce séisme qui est à la fois naturel et humain. À ce propos, Jean Amrouche écrit :

« Jugurtha représente l’africain du nord, c'est-à-dire le berbère, sous sa forme accomplie : le héros dont le destin historique peut être chargé d’une signification mythologique. »

          Dans cette pièce, il répond à l’appel du peuple comme s’il lui faisait vivre quelques moments de gloire et par là, de lui montrer la voix de la délivrance.

Le visage disparaît juste après cette réplique du premier choreute : « Le peuple explosa dans novembre naissant pour dire non à l’infamie perpétuée. »

En effet, dans le mythe, les héros apparaissent comme des points de références. Ainsi Jugurtha peut, à partir du jeu présence/ absence, apparaître comme une référence à laquelle tout Africain-du-Nord devrait s’identifier.
3- TEMPS ET ESPACES
 La logique temporelle

         Les événements se déroulent pendant la guerre d’Algérie. Plusieurs indices informent le lecteur sur le lieu et le temps du récit. N. Aba tente, tout en respectant les normes du théâtre, de mettre en scène le rapport torturé/tortionnaire. La Récréation des clowns est structurée selon le schéma classique : respect de la règle des trois unités (temps, lieu et action). Le personnage torturé (Rachid Saad), marqué par l’idéal de liberté, évolue dans un espace qui n’est pas fait pour la torture : un théâtre.            

         La pièce commence par une couche didascalique où aucun élément temporel n’est indiqué et se clôture d’ailleurs avec le même décor.

         L’ouverture et la clôture du récit avec les mêmes attributs scéniques met en évidence une circularité au niveau de la structure et ferme le procès dramatique.

         Les seuls moments, marqués par des sauts elliptiques, se situent entre le deuxième et le quatrième tableau. Le temps, dans cette pièce, est facilement saisissable, mais c’est la durée des séances de torture qui ne l’est pas. Le récit semble respecter une continuité syntagmatique, c'est-à-dire le respect de l’unité du temps. Cette illusion de linéarité donne à la pièce un certain mouvement. 

         On sait que l’arrestation se déroule en 1958. Certains éléments contenus dans les dialogues fournissent quelques informations relatives à l’instance temporelle. Le F.L.N engagea la bataille d’Alger, entre 1956 et 1957, pour faire connaître la lutte de libération. Mais la réaction de l’armée française fut très rapide et les militaires français utilisèrent toutes les méthodes pour neutraliser les forces du F.L.N. 

         Ainsi, la torture fut utilisée contre les combattants et les sympathisants de la cause algérienne. Cette période fut marquée par l’arrestation d’Henri Alleg et Maurice Audin.

         L’unité du temps marque le récit. L’histoire commence le soir d’une représentation théâtrale. Cette dernière est interrompue par l’arrestation d’un jeune algérien soupçonné d’avoir déposé une bombe. Le récit prend une autre tournure et la torture devient spectacle.

Dans ce cas, l’unité du temps est sauvegardée et impose, en même temps, une unité de l’espace. C'est-à-dire que l’espace de la représentation ne change pas. Les unités du récit sont concentrées dans une structure précise. Anne Ubersfeld explique ainsi ce phénomène :

« L’unité du temps, c’est-à-dire cette confrontation du temps réel et du temps psychique, coupe aux deux bouts la temporalité des rapports humains, qu’il s’agisse de la durée socio-historique ou de la durée vécue. Individuelle, des rapports de l’homme et de son passé, du retour du passé comme refoulé. »

         Le discours est contraint d’obéir aux contingences idéologiques de la période qui marque le récit et le parcours des personnages. L’unité du temps n’exclut pas la mise en branle de temps imaginaires et réels (passé ou futur) qui travaillent le récit. Le personnage, même s’il vit l’ici et le maintenant, est porteur d’espaces historiques précis, est le lieu de cristallisation de plusieurs temps et de multiples fonctionnements convoquant les diverses chaînes temporelles.

          Les personnages Rachid, le Lieutenant Zelgafayer et Francine, nous transportent dans différents temps. Ils se référent au passé pour appuyer une idée ou une action à entreprendre. Ils évoquent aussi l’avenir. Ici inscrit le temps comme une fatalité irréversible et empêche le lecteur spectateur de remplir les espaces blancs de la pièce.  Il n’y a pas de coupure dans la chaîne temporelle. Les didascalies qui introduisent les scènes de torture le montrent bien. Le texte, marqué historiquement, est faible sur le plan littéraire. L’absence de figures métaphoriques, par exemple, s’expliquerait par la nature de ce théâtre algérien engagé.

           Le plus important pour ce théâtre, c’est de dire la tragédie de l’Algérie. Le choix d’une langue abordable, simple et directe obéit à la visée idéologique du dramaturge.

           Dans La Récréation des clowns, pièces en quatre tableaux, l’intervalle temporel ne rompt pas la suite du récit, ni ne perturbe la durée des événements. Dans Lire le théâtre, Anne Ubersfeld dit :

« L’acte suppose l’unité, au moins relative de lieu et de temps. Et surtout le développement de données toutes présentes dés le début : Le changement d’acte ne changera pas ces données préalables ; Simplement d’acte en acte, elles se repartirent autrement comme. Les cartes dans les jeux successifs. »

         Le passage d’un acte à un autre ne perturbe pas la continuité syntagmatique. Le discours idéologique, non contradictoire, traverse toute la pièce et légitime l’instance temporelle. Le temps fonctionne comme lieu d’inscription de l’histoire.

         Le discours théâtral est essentiellement pris en charge par Rachid, Zelgafayer et Francine qui relancent et ralentissent l’action.
Temps de la fiction et temps de l’écriture
         Le temps de la fiction n’est pas propre au théâtre, mais à tout discours narratif qui annonce la temporalité et fixe le cadre temporel de la fiction par toutes sortes d’indications.   C’est un temps décrit par la parole et qui a besoin du relais du discours. Il renvoie à l’hors scène et fait appel à l’imagination du lecteur/spectateur pour être symbolisé.

         Entre la guerre d’Algérie et la publication des clowns, une vingtaine d’années se sont écoulées.

         Le théâtre classique et le théâtre moderne puisent résolument leur sujet dans la mythologie et dans l’histoire. Il instaure entre eux et le public une distance. Ainsi, les dramaturges y trouvent des sujets, des leçons, des analogies et surtout des explications utiles à déchiffrer le présent. La pièce de N. Aba offre, donc, une lecture contemporaine à la question de la torture.

         Le jeu temporel est différent, en ce sens que sa visée morale exige qu’elle soit prise directement sur le monde contemporain. Les indications temporelles sont précisent dans La Récréation des clowns, on y trouve des indices de temps renvoyant à l’époque coloniale :    « Manuel.- Nous appartenons à la 10ème division de parachutistes et que le grand patron c’est le général Massu. »

         Le principe de la mimésis impose que l’action et le discours dramatique soient livrés au présent : c’est la démarche même de la représentation, elle est inscrite dans le texte. Elle s’adresse toujours, d’une manière directe, aux spectateurs.

         Aba s’adresse à nous. C’est pourquoi l’esthétique de la réception est essentielle au théâtre ; c’est pourquoi le passé et l’avenir y sont modélisés et dotés de sens.  

         En effet, toutes les actions sont au présent et le spectateur voit des présents qui s’écoulent devant ses yeux, sauf lorsque l’action au présent est interrompue par un récit au passé.

         Dans le texte de N. Aba, l’interrogatoire est au présent. C’est un présent qui se succède à un autre présent. C’est le temps spécifique de la représentation théâtrale. Il n’existe que vécu par la conscience du spectateur qui reste lié à l’événement, c'est-à-dire à son déroulement scénique du début à la fin de la manifestation spectaculaire. Ce temps est celui d’un présent continu ; il s’évanouit sans cesse pour laisser place à un autre présent, toujours renouvelé. Il est matériellement sensible dans ses incarnations scéniques. C’est un temps iconique qui est perçu directement par le public.

         Tous les moyens d’expression scénique visent à incarner le temps dramatique dans des objets qui se transforment. Les techniques utilisées dans les deux textes sont :
                               - Les modifications des décors.

                               - Les jeux d’éclairage.

                               - Le rythme des entrées et des sorties.

                               - La rhétorique des tirades et des échanges verbaux.

4- L’espace dramatique
Les marques de l'espace 
             Nous entreprendrons l’analyse de l’espace à partir des données fournies par Anne Ubersfeld et Patrice Pavis. Nous essaierons de découvrir à l’intérieur du texte les éléments spatialisés et/ou spatialisables, qui permettent la mise en exergue du lien entre le texte et la représentation. À propos de l’instance spatiale, Anne Ubersfeld dit :

« L’espace théâtral est l’icône d’une réalité d’une représentation. Il peut avoir un rapport iconique : a) avec l’univers historique dans lequel il s’insère et dont il est la représentation plus ou moins médiatisée ; b) avec les réalités psychiques : en ce sens l’espace scénique peut représenter les différentes instances du moi ; c) avec le texte littéraire. »

         Toutes les scènes de La Récréation des clowns se passent dans un théâtre. C’est dans ce lieu que se déroulent toutes les étapes de la torture. La première couche didascalique indique le lieu avec précision : « Il va chercher en coulisse un table et deux chaises, puis les ayant installées, retourne prendre un panier plein de bouteilles.»

         Nous sommes en présence d’un espace unique représentant la souffrance d’un torturé algérien. Le regard porté sur les faits a, comme unique point de départ cet espace occupé par les clowns tortionnaires. Le discours est une dénonciation. L’instance spatiale détermine forcement, les orientations discursives et resserrent le mouvement narratif. Ce théâtre, lieu clos, reçoit les échos de l’extérieur et communique avec lui, puisque les événements de l’extérieur ont influencé la démarche à suivre à l’intérieur du théâtre même. Ce dernier n’est pas clos, il est traversé par certaines ouvertures qui orientent le parcours narratif.

         Le théâtre comme espace n’est jamais clos. Les ouvertures sont marquées par des clôtures. L’espace du colonisateur est suggéré. Cela signifie que ce théâtre, comme espace, n’appartient pas uniquement aux dominants. L’auteur veut faire connaître la vie des Algériens d’une manière générale et celle des prisonniers en particulier, à travers le microcosme de Rachid Saad, impliqué dans le combat pour l’indépendance. Les parachutistes français incarnant le pouvoir colonial, partagent le même espace avec le torturé.

         En fait, il s’agit d’un espace qui évoque deux espaces diamétralement opposés et antagoniques, investissant l’univers du réel. Dans cet espace, la parole des tortionnaires exclut la parole du torturé. Dans la pièce de N. Aba, le torturé est le sujet de l’énonciation. C’est lui qui parle et montre l’espace qui lui est réservé. Il explique la réalité du rapport torturé/tortionnaire dans un espace étroit. Le dialogue entre Rachid et les tortionnaires indique cette séparation dans l’espace : le pouvoir des tortionnaires et le non pouvoir du torturé.

         L’espace est particulièrement complexe : il est à la fois concret et fictif. Il est aussi déterminé par l’usage fait de la scène et l’ailleurs, virtuel constitué par le hors scène, construit à la fois par les didascalies et par le discours des personnages.
 Le lieu de la tragédie

         Le lieu de la tragédie est géographiquement indéfini. Les didascalies et les informations parsèment le discours permettent au lecteur et au metteur en scène de se le représenter.

         Dans Le Séisme, le lieu ne participe pas à l’action : il dessine et circonscrit le cadre où elle se déploie. Sa fonction est celle d’un décor, accréditant, plus ou moins, une couleur locale.

          Ce lieu entretient un lien direct avec l’histoire. Depuis la conquête romaine, cet espace est marqué par l’histoire de Jugurtha. L’auteur met en relation l’esprit guerrier du personnage et le présent. Cet espace, la Numidie est marqué par la lutte du peuple de cet espace géographique. Cette lutte continue avec la colonisation française. Des lors, en effet, le lieu remplit la fonction figurative dans la pièce, mais le lecteur spectateur peut se le représenter. Ainsi, sur le plan spatial, le lieu de l’action devient ouvert. Le lieu dans Le Séisme permet tous les déplacements. C’est un lieu qui n’est pas fermé, puisque l’auteur insiste sur le mot « contrée » dans sa pièce. À aucun moment, l’auteur désigne un espace quelconque. Il semblerait que l’auteur donne plus d’importance au mouvement des personnages. Les indications spatiales se limitent à la scène, dans la mesure où les didascalies montrent les moments des sorties et des entrées.
L’ici, un lieu fictif

              Les didascalies liminaires permettent de mesurer l’importance que les dramaturges accordent au lieu où ils inscrivent leur fiction. Dans le texte de N. Aba, l’ici est un lieu géographique, une ville : « L’homme: - Ici, à Alger, on préfère le grand guignol et les folies Bergères ! »

           L’espace dramatique est donc une abstraction : il comprend, non seulement les signes de la représentation, mais toute la spatialité virtuelle du texte, y compris ce qui est prévu comme hors scène. 
         Cette analyse démontre la divergence dans la conception de l’écriture théâtrale chez les deux auteurs. La nomination des personnages ne répond pas aux normes de l’écriture théâtrale connues en Algérie. Henri Kréa est, nous semble-t-il, est le seul auteur algérien qui ne donne pas de nom aux personnages de la pièce étudiée. En plus, il ne situe pas ses personnages dans un espace et un temps limité. Ses personnages traversent le temps qui est marqué par des étapes historiques qu’a connus l’Algerie.
        Cette analyse formelle décèle des points divergents et des points convergents, ainsi on peut dire que les formes adoptées par les deux auteurs sont diamétralement opposées en ce sens qu’Henri Kréa nous propose une pièce dont le genre nous rappelle la tragédie grecque, en effet, la composition scénique du Séisme repose sur de petites scènes mises entre un parodos et un exodos. En revanche, le texte de N. Aba est structuré en tableaux, dont la fin débouche sur une explosion de la bombe.
        La dissemblance entre les deux pièces en question réside dans la construction des personnages et au niveau de l’onomastique. En effet, l’itinéraire des personnages n’est pas, non plus, identique, puisque ceux du Séisme traversent le temps et l’espace d’un côté, et de l’autre, ils ne sont pas identifiés à l’opposition des personnages de N. Aba qui sont aisément reconnaissables du fait qu’ils sont nommés et agissent dans un espace limité : le théâtre.

CHAPITRE II
ANALYSE DU DISCOURS

        Nous essayerons, dans ce deuxième chapitre, d’analyser le discours théâtral dans toutes ses composantes, nous approcherons la question de l’écriture dramatique qui constitue le texte théâtral, c’est-à-dire le dialogue et les didascalies et ce tout prenant en compte les caractéristiques du langage écrit et oral.
       Ensuite, l’analyse du discours nous conduit à comparer les discours antérieurs qui relatent les même fait ; c’est ce que nous avons appelé adaptation et inspiration. Cette approche intertextuelle doit logiquement aboutir sur le rapport entre le discours théâtral et la thématique de la violence. Ce qui signifie que  cet aspect doit mettre en relief le mode utilisé dans la pratique de la violence. Cette dernière, qui s’exerce sur des Algériens, ne peut que donner un statut à ces derniers.
       Enfin, le travail sera orienté vers les procédés théâtraux qui sont utilisés comme technique théâtrale dans le but  de faire réfléchir le lecteur spectateur sur ce qu’il lit ou voit.
Il est impératif d’analyser cet aspect théâtral dans rapport à la lecture de la pièce, c’est-à-dire comment ces utilisations peuvent-elles avoir un impact sur celui qui assiste au spectacle.

Dans la même étude, nous allons aussi aborder la technique d’écriture utilisée par les deux auteurs et qui est directement liée de la distanciation. Autrement dit, la réflexion se penchera sur le théâtre dans le théâtre et son effet sur le spectateur.

     Cette analyse doit prendre les différents aspects de l’art de la scène qui deviennent des éléments constituants le discours dramatique puisque, comme déjà annoncé, le discours théâtral est une notion complexe.
1. Le discours dramatique           
         Pour pouvoir analyser le discours, nous pensons qu’il est nécessaire d’apporter certains éclaircissements théoriques à la notion de discours dramatique.

         La source, le premier destinateur est le scripteur, l’auteur, néanmoins la règle du jeu théâtral ne lui offre pas la possibilité de s’exprimer à la première personne.

         La communication de l’auteur est donc soumise à une double médiation. La pensée et le projet de l’auteur dramatique se lisent dans l’assemblage des données didascaliques et des propos des personnages. De l’autre coté, le lecteur spectateur, ne reçoit pas le message dans les mêmes conditions, car, sous cet angle, il n’est pas le seul destinataire.

        N. Aba propose la pièce à un public, Rachid Saad s’adresse à Francine, le comédien qui joue Rachid Saad s’adresse à la comédienne qui joue Francine, mais aussi, aux spectateurs. Nous sommes donc en face d’une double voire une triple énonciation, selon qu’on considère la lecture ou la représentation de la pièce : destinataire direct et fictif (ou personnage), destinataire direct incarné et /ou destinataire indirect incarné (ou comédien). 

         Le jeu de la double énonciation peut toucher le texte lui-même. Trois procédés ou effets théâtraux en relèvent directement :
« [dans le texte théâtral] nous avons affaire à deux couches textuelles distinctes, l’une a pour sujet de l’énonciation immédiat l’auteur et comprend la totalité des didascalies […]  l’autre qui investi l’ensemble des dialogues […] et qui a pour sujet de l’énonciation un personnage  […] ainsi l’ensemble du discours tenu par le texte théâtral est constitué de deux sous-ensembles : a- un discours rapporteur dont le destinateur est l’auteur (le scripteur) ; b- un discours rapporté dont le locuteur est le personnage. »

         Cette double énonciation s’explique aussi par l’adresse des comédiens qui, tout en dialoguant entre eux, communique avec le public.
   Le dialogue 

         Si l’écriture dialoguée est, avec le jeu, l’essence même du théâtre, il convient d’étudier le dialogue, moins comme le mode de la communication que dans sa relation avec la dynamique de la pièce, les rapports de forces, voire les personnages qui dominent.

L’échange verbal est évidemment le mieux représenté dans les pièces, puisque c’est lui qui permet à l’action de progresser. L’enchaînement des répliques est source de dynamisme. On distingue deux types de répliques : les stichomythies, qui sont des  échanges de courtes répliques de même longueur :

	Le Séisme
	La Récréation des clowns

	- La terre gronde plus fort maintenant (p. 32)
- Nos femmes sont d’une autre époque (p. 40)
	- On n’a pas ce qu’il faut pour travailler (p. 31)

- Des bouquins sur Las Casas ça m’étonnerait


    Les tirades, lorsqu’elles ne sont pas liées directement à l’action, comme dans les récits explicatifs, offrent le risque, de ralentir l’action. Les répliques doivent s’enchaîner, elles le font généralement grâce à des rappels lexicaux et à des champs associatifs. 
   À des liens explicites ou implicites. Ces liens reposent sur des connecteurs. Les uns sont des connecteurs sémantiques qui renvoient au contenu des paroles, et les autres, des connecteurs argumentatifs qui renvoient aux actes de paroles eux-mêmes. 

   Les répliques se lient les unes aux autres grâce à des répétitions de mots et de constructions.

   Il est intéressant de voir comment les répliques se groupent et découpent dans les scènes des séries. On voit dans ce court passage de La Récréation des clowns où Red Sun et Francine affrontent les tortionnaires et comment les répliques se groupent sur la base de répétitions et comment chaque séquence représente une montée dans la crise :
« Red Sun. – Écoutez : mettez-vous à ma place, Hein ? Je sais que vous pouvez me faire souffrir comme un chien…
Louis, achevant. - …à en hurler à en vomir du sang 

Francine, elle s’arrête devant Red Sun qui, sur le coup, ne le reconnaît pas. – Vous allez mieux maintenant ? …Vous ne me reconnaissez pas ? Je suis le clown de tout à l’heure.»

         La connaissance de la situation respective des protagonistes permet de distinguer plusieurs types de communication (égalité, subordination et rapports de classes).

         Dans les deux pièces que nous analysons, nous remarquons qu’il s’agit de deux types de communication bien différents même si dans les deux cas la subordination est un rapport manifeste.
         En tant que procès de communication, le texte dramatique peut jouer des six fonctions mises en évidence par R. Jakobson dans son étude sur le schéma de communication.

         Dans les pièces contemporaines, les écrivains sont amenés à utiliser le langage dans deux de ces fonctions auxquelles la dramaturgie recourait peu antérieurement, sa fonction phatique et sa fonction métalinguistique ; comme la communication est perturbée, le langage dramatique ne fonctionnant que pragmatiquement, en ce sens que le langage n’a pour objectif que le fait, soit de donner ou demander une information, soit l’injonction. Notre analyse porte, précisons-le, sur le discours du personnage.

         Dans Le Séisme, les personnages ont presque toujours le sentiment de ne pas se comprendre, de ne pas utiliser les mots dans la même acception, le dialogue est émaillé de questions à travers lesquelles ils essaient de s’accorder sur les raisons d’une telle situation.

         C’est entre les personnages civils, comme nous les avons désignés, que le dialogue prend de l’importance puisqu’il devient discours argumentatif sur la révolution :

«  Vieil homme.- Tu as raison. L’envahissement est venu comme un océan qui monte doucement sur la grève. Un beau jour nous avons entrevu ces gens qui nous avaient pris le pays après avoir enfumé les habitants des villages dans les cavernes et éventré les femmes et les vieillards. C’est pour cela que tu ne vois que des enfants dans la ville. Nous habitons une contrée d’orphelins.  » 
  

Les personnages ont le sentiment d’employer une langue confuse pour eux-mêmes, incompréhensible pour les autres. La confusion au niveau du dialogue oblige les interlocuteurs à prolonger le dialogue pour mieux argumenter. Ainsi, les personnages ne veulent plus s’arrêter de parler.  

Mais il est important de signaler qu’au niveau du contenu, les personnages nous apprennent sur les autres et sur eux-mêmes. Le personnage nous renseigne sur sa propre psychologie.

Dans La Récréation des Clowns, Rachid Saad nous apprend qu’il est sûr de lui et qu’il est courageux :

         « Le lieutenant.- Tu as envie de te marrer ?

         Red Sun.- Non.

         Louis.-T’as les jetons ?

         Red Sun.- Non, pas du tout, je me sens plutôt rassuré.  »

Le discours du personnage renseigne aussi sur son appartenance politique ou religieuse :                                                                       

	
	Le Séisme
	La Récréation des clowns

	Appartenance religieuse
	- « A. – Si Dieu n’existait pas, tout serait permis […] et je ne crois pas en Dieu. » (p. 50) 
	- « RedSun.- C’est pas un crime d’être musulman. » (p. 61)

	Appartenance politique
	- « Vieil homme. – Mais il y a toujours eu des hommes libres. Comme toi ils se sont organisés dans la montagne. » (p. 30) 
	- « RedSun.- Je ne suis pas dans le F.L.N, mais je cotise. » (p. 48)


            La fonction poétique joue lorsque le message devient, à lui-même, sa propre visée, lorsque le choix des mots prend pour le locuteur autant d’importance que le co-locuteur du message. Elle est évidemment ce qui fait que le langage dramatique n’est pas seulement un processus de communication, ce qui justifie les élégies utilisées dans Le Séisme :

La voix :
« Sentimentalement défunt

À l’extrême tendresse de mon abandon

L’étranglement

De ce coeur

Que je croyais infini

Maintenant

Qui se révèle

Nu

En proie au péril

Fatidique de la beauté

Pour un naufrage décisif

Sur le récit tranchant

De la haine

Qui pourtant

Bien vaine

S’aiguise

Sur la meule des larmes

La nuit surtout

Aussi  rapace

Qu’une armée triomphant mal

Sur une terre hostile

Aux intrus »

         De plus, il faut ajouter que dans cette pièce, l’auteur utilise des figures de style qui donnent une force à la pièce. En plus du titre très symbolique, il fait tout un travail sur la langue afin de lui donner une dimension poétique.

         Dans la pièce de N. Aba,  l’auteur insiste surtout sur les mots qui sont en relations avec le thème de la torture. Ainsi, l’action prime sur le verbe. Il n’y a aucun effet de style dans la pièce en question même si nous pouvons soulever la question de la parodie qui demeure dans le texte de Aba une parodie d’action et n’a rien à voir avec le style.

         Enfin nous pouvons dire que la fonction du langage théâtral est surtout conative dont la fonction essentielle est d’ordre esthétique, car ce qui est dit ou présenté est fait pour faire réagir le lecteur-spectateur. Nous croyons aussi que la fonction phatique pose problème puisqu’en fait elle investit tout un message proféré par un comédien-personnage.
Langage oral et langage écrit 

         Il convient d’avancer à propos du langage que les deux pièces présentent des divergences.

         À la première lecture, on se rend compte que le texte de Kréa est travaillé  sur le plan littéraire et ne contient pas beaucoup de références au langage oral même si le langage dramatique serait le fruit d’une symbiose de l’oral et de l’écrit. Sur la question du langage dramatique, Marie-Claude Hubert explique :

« Du langage parlé, qui est truffé d’incorrections, de lourdeurs, d’impuretés, le langage dramatique revêt apparemment la spontanéité. Du langage écrit, il doit offrir la perfection. »

         Le poète, dans la première pièce, use de son talent pour mettre en relief une écriture théâtrale très proche de la poésie—le recours à la versification est manifeste dans sa pièce— qu’il a toujours associé à la révolution. À l’inverse, N. Aba répond à ce compromis et fait référence, tout au long de la pièce, à l’oral, comme le montrent les passages suivants :
	Le Séisme
	La Récréation des clowns

	« Regarder en face
la révolution

On y croyait plus

et il faut avouer

que maintenant qu’elle est là

il faut encore se pincer

pour admettre que 

le grand jour

est arrivé avec son cortège de malheurs.» (p. 43) 
	« Louis. – Ta gueule ! On est informé. On sait que tu as posé une bombe dans un restaurant et qu’elle doit éclater ce soir, à l’heure du dîner. C’est ce qu’il va falloir lui faire avouer : quel restaurant ? » (p. 35) 



         Désirant imiter l’oral, le langage dramatique tient une certaine pauvreté. Le lexique est simplifié et les structures syntaxiques sans complexité, faites de phrases relativement peu longues et sans subordination. Il convient de définir ce qui en relève de l’une et de l’autre dans le corpus.

          Dans La Récréation des clowns, toutes les déformations sont conservées. Il s’agit de phrases courtes et simples. Le vocabulaire utilisé est accessible. Il n y a aucun problème de compréhension. On peut affirmer que N. Aba n’use pas des possibilités qu’offre le langage théâtral. La phrase dans le texte de Aba est très simple et relativement courte, ce qui nous pousse à dire que c’est le résultat de l’influence du théâtre radiophonique qu’il a pratiqué à Alger. Les répliques sont instantanées. Les longues tirades sont assez rares. Par la surabondance des mots, il vise un certain effet sur le récepteur.

         Dans Le Séisme, toutes les scories de l’oral ne sont pas retenues. En particulier, chaque réplique est, comme à l’écrit, cohésive et mieux organisée qu’à l’oral où les enchaînements se font souvent par association. Si à l’oral, dans la vie courante, sévit le bavardage qui fait qu’une abondance verbale n’y transmet, le plus souvent, que peu d’informations, chez Kréa, le style est concis et ramassé et les effets concentrés : chaque mot porte.

         De ce point de vue, un problème se pose, c’est celui des tirades, c'est-à-dire les longues répliques qui constituent des morceaux de bravoure. Deux cas se présentent ; celui où la tirade est lourde d’information comme l’illustre l’extrait suivant : 

                 « - Vieil  homme : À une époque qui n’est pas éloignée, il s’agissait de mortifier l’âme des hommes, de leur infuser de la honte gratuite, de leur donner l’impression de n’être pas dans leur pays, de les dépersonnaliser. On les obligeait presque à changer de trottoir  lorsque le conquérant s’aventurait sur le même chemin. Sur le boulevard de notre ville, ils avaient pris l’habitude de se pavaner  à une certaine heure. Ils se promenaient jouissant du temps que leur  permettait le travail des autres. Et nous aussi, comme par un                                            automatisme idiot, nous avions pris l’habitude de marcher sur le trottoir opposé. Et, depuis, quand il nous arrivait de rentrer du labeur. Nous n’osions pas nous mêler à eux sans que même ils nous aient intimé l’ordre d’utiliser ce maudit passage. Et tout s’est fait avec des sous-entendus, jusqu’à ce que la coutume se fût érigée en loi. Et ils prirent de la morgue. Leur assurance devint notoire. »

         Et celui où l’information n’est pas très importante. C’est ce qui se produit avec la tirade de Dièguez qui répond au lieutenant :

«- Dièguez : Dans la légion. Caporal-chef. Il avait quitté l’armée après l’Indochine, mais comme il dit, l’armée c’est votre mère on s’en sépare quelquefois mais on ne la quitte jamais. Vous savez Dien Bien Phu, lui, il l’avait sur la patate, gros comme le champignon d’Hiroshima. Alors quand ces salauds de fellagas  ont mis le feu à l’Algérie française, son sang n’a fait qu’un tour. Aussi sec, il en a  repris pour cinq ans ! C’est un bon garçon mais il faut pas le contrarier, au Bob, ni l’énerver parce qu’alors il passe sa fureur sur les arabes. Des fois, il vous  en descend quatre, cinq, six, sept, comme ça, dans la  journée. Un jour, il est même allé jusqu’à la douzaine abattue sur un coup de colère. Vous vous rendez compte du gâchis : les balles ça coûte cher et la république est  pauvre ! Seulement ça fait plaisir à ma fille qui ne peut pas encadrer les bicots. (Changement de ton) Bon, je  vais m’occuper de votre tuyau ! (Apres une Fausse sortie, revenant) Quand je vais dire à ma pauvre femme que j’ai failli connaître le lieutenant Zelgafayer, elle va en pleurer de rage et elle va me dire : Ah ! Mon pauvre chéri, on n’a pas de tête à connaître des personnages historiques ! Dommage ! (Il sort, croisant Louis qui  entre.) » 

          Dans la première tirade, le vieil homme essaie d’expliquer la réalité du système colonial. Ainsi, il met en exergue les effets de la colonisation en donnant comme exemple la question sur laquelle nous reviendrons dans la troisième partie, à savoir la dépersonnalisation.

          Dans La Récréation des clowns, le dramaturge ralentit le rythme avec une tirade qui n’est pas importante pour le déroulement de la pièce. L’information contenue dans la tirade en question n’influe pas sur le déroulement de la pièce.

2- Inspiration et adaptation

         La  Récréation des clowns  nous rappelle les témoignages d’Henri Alleg. Le militant a relaté dans La question les circonstances de son arrestation et de sa séquestration, dans Prisonniers de guerre il  fait le récit de trois années qu’il a passées en prévention à la prison d’Alger. Il retrace les scènes de torture et dénonce ses tortionnaires.

         La Récréation des clowns est une mise en scène de ces deux témoignages, c'est-à-dire la transformation d’un texte non théâtral en un texte pour la scène, nous voulons tout simplement comparer les deux écrits d’Henri Alleg avec la pièce en question, car à ce niveau, nous parlerons, plutôt, d’adaptation.

         Sur le plan théorique, l’adaptation a deux sens au théâtre : tout d’abord cette notion signifie le passage d’un texte non théâtral à un texte théâtral, où seraient préservés les dialogues, ainsi que les principaux éléments du récit, confiés aux didascalies. Ensuite, elle désigne aussi le travail du dramaturge qui, prenant un texte, lui donne les couleurs qui conviennent au spectateur par des changements didascaliques ou des modifications dans l’ordre des épisodes.

         Ce n’est qu’en confrontant les différents textes que nous pouvons cerner le rapport entre la pièce et les témoignages.

         Le premier changement réside au niveau des personnages. Dans La Récréation des clowns, le torturé est Algérien et dans les écrits d’Henri Alleg, il s’agit d’un récit d’un Français torturé par des Français. La modification opérée par le dramaturge est en fait le personnage confident qui donne une orientation à la pièce de théâtre.

         Le deuxième point est le lieu, l’ici de la pièce qui est fictif, certes, mais qui renvoie, dans les différents textes à Alger :

	Prisonniers de guerre
	La Question
	La Récréation des clowns

	J’ai retrouvé Alger (p. 17)
	- Maurice Audin avait été arrêté à son domicile. Il est assistant la faculté des sciences d’Alger
	Francine.- Je prépare une 

thèse d’ethnologie et j’ai de la famille à Alger. (p. 26)




         Le troisième point se situe au niveau des dialogues. Nous remarquons la similitude des répliques des tortionnaires d’Henri Alleg et de ceux dans La Récréation des clowns :

Prisonniers de guerre :        « - Allez, plus vite ! Fissa, Fissa ! » (p. 10)


« - Tu vas la fermer, ta gueule ! » (p. 44)
La Question:
«  -  Foutez-lui un bâillon ! » (p. 32)


«  - On te lâchera pas.  À Genoux ! » (p. 34)


«  -  Écoute salaud ! Tu es foutu ! Tu vas parler. » (p. 35)

La Récréation des clowns :  « - Le lieutenant, le giflant. -A genoux ! » (p. 100)

                                             « - Le lieutenant. -Fous-lui les pinces dans l’aine ! » (p. 102)
         Cette comparaison nous conduit à la conclusion qu’il s’agit d’une documentation qui a précédée l’écriture de cette pièce. On peut dire que cette pièce  s’inscrit dans un théâtre document. Elle repose essentiellement sur un discours qui s’appuie sur les injonctions.
3- L’impératif, le mode de la torture

          Nous entendons par discours du scripteur le discours lié, non seulement à la volonté du scripteur d’écrire pour le théâtre, mais l’ensemble des conditions d’énonciation scéniques, car au scripteur 1 (l’auteur) s’ajoute le scripteur 2 (praticien, metteur en scène).

          Mais, nous nous contenterons d’étudier les caractéristiques générales du discours, nous commencerons alors par la première pièce, dont le discours n’est ni déclaratif ni informatif, mais conatif (avec la prédominance de ce que Jakobson appelle la fonction conative). Le mode prédominant, dans La Récréation des clowns est l’impératif.

          L’emploi de l’impératif, servant à l’injonction directe des verbes centre le discours sur le destinataire, dans notre texte, il s’agit de la fonction d’incitation, c’est-à-dire celle de faire parler le prisonnier). Il est employé, entre autre, pour faire réagir le récepteur, sa fonction est pragmatique. Il fait partir des moyens employés pour la mise en œuvre de la fonction incitatrice du langage : l’ordre est un discours qui interpelle directement el destinataire.

         Ainsi dans le texte de N. Aba, il y a des verbes à l’impératif et des verbes performatifs. Nous allons procéder à la transformation des énoncés avec verbes à l’impératif pour mettre en relief les divergences :
	Énoncés à l’impératif
	Verbes performatifs

	Texte1 :
- À genoux ! (p. 100)

- Réponds ! (p. 60)

- Avance, ordure ! (p. 63)

- Dites leur ou se trouve la bombe (p. 75)
	- Je t’ordonne de te mettre à genoux

- Je t’ordonne de répondre

- Je t’ordonne d’avancer

- Je te prie de leur dire où se trouve la bombe.


Les énoncés ne sont pas équivalents. Les messages visent à mobiliser et à faire réagir le destinataire. Mais dans le texte en question, l’injonction est directe et le destinateur s’efface.

La situation d’énonciation impose l’utilisation de l’impératif. Autrement dit les destinateurs (tortionnaires) veulent que le destinataire parle et leurs dise ou il amis la bombe. Le contexte ne leur permet pas d’utiliser les verbes performatifs. Cependant le rapport entre Rachid Saad et Francine impose d’autres structures : « - Francine : Je veux seulement vous demander une toute petite. Chose pour cette bombe. »

           Dans ce cas l’injonction n’est pas directe, vu les rapports qui se tissent entre les deux personnages. Le je ainsi que le verbe modal (vouloir) sont bien marqués.            

          Selon Émile Benveniste, la modalité est une assertion portant sur l’énoncé d’une relation et traduisant l’attitude du locuteur face à cet énoncé. Cette assertion peut être exprimé par :

a) Des formes impersonnelles (verbes modaux ou auxiliaires de modes) :                         
                          « - Il faut qu’il parle ! »

b) Des verbes qui peuvent être suivis d’un infinitif ou d’une proposition introduite par que :      

                    « - Je veux vous demander où avez-vous mis la bombe. »

En conséquence, nous pouvons dire qu’il y a emploi de verbes à l’impératif, des verbes performatifs et des verbes de modalité. L’impératif ne vise pas à communiquer un contenu, mais se caractérise comme pragmatique et vise à agir sur le destinataire, à lui intimer un comportement. Il n y a énoncé performatif que contenant la mention de l’acte, à savoir : j’ordonne. Autrement dit, le mode impératif s’emploie si le locuteur a l’intention d’accomplir un acte perlocutoire. 

À ce niveau de l’analyse, nous pensons qu’il est nécessaire aussi d’étudier les verbes de modalités qui se répètent :

                     «  - Francine : Vous pouvez parler ! » 

                     «  - Le lieutenant : il faudra que j’appuie pour que tu cesses de gargouiller. »

                                   « -  Red Sun : je dois rester à ma place. »

          Dans le texte, on insiste sur les verbes : pouvoir, falloir et devoir pour montrer davantage le rapport de domination qui occupe une grande partie de la pièce.

          Pour le verbe pouvoir, on incite le destinataire à parler en essayant de le convaincre. Pour eux, le destinataire peut éviter ce qui lui arrive, c’est de son ressort. En ce qui concerne le verbe devoir, on insiste sur le devoir du prisonnier et celui des tortionnaires. Le discours est plus directif. Le destinataire est agressé par l’utilisation répétée de ce verbe. Tandis que le verbe falloir met l’accent sur l’action.

           Certains énoncés contenant des verbes de modalité peuvent être interprétés de deux manières différentes : « Il ne faut pas perdre son temps. »

         Cet énoncé peut être expliqué ainsi : Moins on a de temps, plus il faut se dépêcher : idéologie civique.

         La deuxième interprétation s’applique au contexte. L’énoncé peut vouloir dire : Plus on a de temps, plus il faut se dépêcher : idéologie pragmatiste : le plutôt est le mieux.  

         Dans ce type d’énoncé,  nous pouvons affirmer que le temps est important si on le met en rapport avec le contexte. D’abord, les spectateurs attendent le spectacle que vont présenter les clowns ; ensuite la hiérarchie militaire attend des aveux du prisonnier. 
4- L’Algérien dans les deux discours

           En linguistique, le je et le tu sont les seuls personnes. La notion de personne se définit par celle de discours : est personne ce qui parle, c'est-à-dire les humains et les assimilés
.
           En général, la personne n’est propre qu’aux positions du je et du tu. Dans l’énoncé suivant : «  Je te garantis qu’il va parler à la première giclée. »
  Le je renvoie à Louis et le te renvoie au Lieutenant=personne, le  il renvoie à Red Sun=non personne.

        Cet exemple montre que le je renvoie à des personnes ayant une présence et détiennent le pouvoir sur le il, troisième personne qui est, en vertu de sa structure même, la forme impersonnelle.

          Je et tu sont uniques : il n’y a qu’un je par énonciation. Ils sont inversibles dans l’interlocution. Les personnes sont je et tu  à tour de rôle. Celui qu’on définit par tu se pense et peut s’inverser en je surtout dans le dialogue théâtral. Ils fonctionnent par référence situationnelle, le référant ne peut être connu que si l’on connaît la situation de l’énonciation.

           En même temps, nous et vous fonctionnent par la même référence en particulier lorsqu’ils ne réfèrent qu’au locuteur ou à l’allocutaire, ou quand nous représente je + tu et vous un auditoire. Mais, il nous faut dire que le nous et le vous prennent d’autres dimensions dans le corpus que nous analysons :

 « - Louis : Et si ça nous plait ! »

 « - Manuel : Ce petit vin va nous requinquer. »

 « - Manuel : On vous liquidera tous. »

 « - Le Lieutenant : Allez-vous faire foutre ! Je le ferai tout seul. »

 « -  Dieguez : O n m’a dit que vous étiez la terreur des bicots. »

 « -  Francine : Vous ne parlez que de ça ! 

    -  RedSun : Combien de temps croyez-vous qu’il me reste à vivre ? »

          En ce qui concerne le pronom indéfini on, il représente deux particularités : il  ne peut designer que des humains ou assimilés et n’a pas de forme autre que sujet.

          Dans la plupart de ses emplois, son fonctionnement est proche de l’article indéfini, c'est-à-dire qu’il a un référent non identifié, extrait aléatoirement d’un ensemble.

          Dans La Récréation des clowns, le on désigne les clowns. Il apparaît au début de la pièce : « - Riri : On va se repasser les bouteilles. »
 

          Ce on disparaît et laisse la place à nous. Le on  qui désigne les clowns devient un nous des parachutistes :
« - Le Lieutenant : Nous, on pourra jouer et tu seras libre ! » 
  
Nous = Les paras 
On = Les  clowns

             Vers la fin de la pièce, le réapparaît puisque le problème d’identité se pose au niveau des personnages tortionnaires : 
                  « -  Louis : On est cruel et alors ! 

                         -  Louis : On doit être vraiment soûl, sans quoi, on ne donnerait pas comme ça ! »

         Le on représente un réfèrent généralisé, mais non identifié du fait qu’il réfèrent à des humains. On est aussi apte à représenter de façon indéfinie toutes les personnes du discours.

         Si dans le discours de N. Aba, l’Algérien est interpellé en tu, ce tu sert à exprimer une forme particulière d’allocution, une manière qui permet au je d’affirmer sa supériorité sur le tu, d’hiérarchiser les rapports contrairement au rituel de parole, aux lois du discours, aux connaissances du monde civilisé, qui réglementent la prise de parole d’une société donnée et qui veulent que l’on commence par vouvoyer son interlocuteur quand on n’est pas familiarisé avec lui ; l’algérien colonisé qu’on tutoie d’emblée, même lorsqu’on lui parle pour la première fois, même lorsqu’on ne le connaît pas.

         Loin d’être une marque d’affectivité et d’intimité, ce tu est dans ce contexte colonial une marque de distanciation. Dire tu à l’algérien, c’est donc lui signifier sa subordination au je à qui il doit obéissance et soumission. En même temps qu’il permet au je qui énonce le tu de marquer sa position. Le tu désigne, du coup, à l’autre, sa place : la place qui lui est assignée à la fois dans la relation discursive et sociale.

         Or, il apparaît aussi dans la pièce que l’Algérien  est aussi interpellé par vous :   
Tortionnaires=tu=RedSun

Francine=vous=RedSun

         Cela signifie que l’Algérien possède deux statuts ; deux discours différents : celui des tortionnaires et celui de Francine. 

5- Les didascalies

         Les didascalies
 sont, dans le texte dramatique, la seule partie où l’auteur s’exprime directement. Autrement dit, le mot désigne tout ce qui, dans le texte de théâtre, n’est pas proféré par l’acteur, c’est-à-dire tout ce qui est directement le fait du scripteur.

         À l’origine, ce sont les indications scéniques qui instruisent l’interprète des mouvements qui accompagnent son discours. Ce sont les indications de lieu et de temps, à quoi s’ajoutent celles données au comédien (concernant parole et gestuelle) et surtout ce qui divise le discours parlé total de l’œuvre, c'est-à-dire l’indication du nom du personnage devant le texte qu’il doit dire.

        La didascalie comprend, donc, tout ce qui permet l’émergence des conditions d’énonciation du dialogue (plus généralement du discours théâtral).

       Fixant des conditions d’énonciation imaginaires, les didascalies sont nécessairement ambiguës. Elles désignent les conditions d’énonciation (surtout les conditions spatio-temporelles) de l’événement fictionnel, mais en même temps les conditions scéniques.

         Le rôle de la didascalie est donc double : elle est un texte de régie comprenant toutes les indications données par l’auteur aux praticiens (metteur en scène, scénographe, acteurs) chargés d’assurer l’existence scénique de son texte ; elle est aussi un soutien au lecteur permettant de construire soit un lieu dans le monde, soit une scène de théâtre.

         L’analyse du discours théâtral s’articule autour des deux types d’écriture : le dialogue et les didascalies.

         Le premier type d’écriture donne à voir un échange entre un je locuteur et un tu auditeur, chaque auditeur prenant, tour à tour, le rôle de locuteur. Tout ce qui est énoncé n’a de sens que dans le contexte de cette liaison sociale.

         Mais dans notre corpus, la forte cohérence du dialogue produit l’impression d’un vrai dialogue, car les thèmes sont presque les mêmes pour les dialoguants. Ainsi, il convient d’étudier le dialogue non pas comme un mode de conversation, mais dans sa relation avec la dynamique de la pièce. La connaissance des situations respectives des protagonistes permet de distinguer plusieurs types de communication. Dans les deux pièces, des rapports d’égalités, de subordination et des rapports de classes se distinguent : Égalité entre les soldats, subordination  des soldats au lieutenant, subordination des colonisés, rapports de classes dus à la situation coloniale. Mais il nous faut dire que ces distinctions se trouvent aussi dans les didascalies. 

         Les didascalies comprennent tout ce qui permet de déterminer les conditions d’énonciation du dialogue. Puisque imaginaires, elles sont nécessairement analysées, car elles sont chargées d’assurer l’existence scénique du texte et permettent au lecteur de se construire soit un espace dans le monde, soit une scène de théâtre.                                   

          Sur le plan de l’écriture didascalique, nous remarquons que Le Séisme est pauvre en didascalies, ce qui nous permet d’avancer que cette pauvreté peut nous mener vers une lecture de l’espace scriptural du texte d’Henri Kréa. Cependant, dans la deuxième pièce, nous remarquons une abondance en didascalies. Ce qu’il faut préciser dans les deux cas, ce sont les fonctions des didascalies qui sont mises en exergue : tantôt elles servent d’éléments, sur lesquels s’appuie le metteur en scène, pour créer l’effet de distanciation ; tantôt elles servent uniquement à la mise en scène.
Les fonctions des didascalies

         Leur fonction pragmatique est clair : elles ont le statut d’un acte de langage directif.

Apres cette introduction théorique, nous avons jugé nécessaire d’étudier les didascalies selon leurs fonctions dans les deux textes. Le tableau suivant nous permet de voir les divergences et les convergences :
	Fonctions des didascalies
	La Récréation des clowns
	Le Séisme

	Des indications énonciatives
	- Sosso, à Juju et Vava (p24)

- Red Sun, d’une étrange voix (p. 74)
	- Bientôt, on entend un long râle. (p. 52)

	Des indications spatiales


	- Il va chercher en coulisses une table et deux chaises (p. 16)

- Il pénètre dans la pièce contiguë qui se trouve dans les coulisses (p. 51)
	- Il rentre dans les coulisses. (p. 52)

	Des indications relatives

Au décor sonore

	- Un silence, il semble écouter l’harmoniste (p. 71)
- On entend au loin plusieurs appels de sirène. (p. 91)
	- Disque, roulements de tonnerre continuels. (p. 25)

	Des indications de jeu


	- Dièguez se remettant au garde à vous. (p. 41)

- Louis, levant la main. (p. 54)
	- Une jeune fille entre. (p. 27)

	Des indications sur l’état

 du personnage


	- La bouche veut dire quelque chose mais aucun son ne sort de ses lèvres. Une expression de douleur et de frayeur tandis que son regard s’immobilise dans une étrange fixité. Péniblement, il essaye de porter la main à la tête et n’y parvient pas. (p. 112)
	/


        Nous pouvons dire que Le Séisme est une pièce pauvre en didascalies à l’inverse de La Récréation des clowns. Cette dernière abonde en toutes sortes de didascalies. N. Aba accorde beaucoup d’importance aux détails, comme s’il avait comme objectif la représentation. En revanche, la pièce d’Henri Kréa se limite surtout à quelques didascalies dont la fonction essentielle est d’indiquer des manifestations hors scène, tels la musique et les bruits. Mais nous pensons que l’auteur insiste principalement sur le dialogue et les différentes interventions du chœur. Les élégies interviennent à la place des didascalies. L’auteur ne donne aucune indication sur l’état des personnages. Ces informations sont contenues dans le dialogue. C’est à partir du dialogue et des rapports entre les personnages que le lecteur spectateur peut découvrir l’état du personnage.

         Les costumes des personnages sont indiqués dans la pièce de N. Aba mais nous n’avons trouvé qu’une seule didascalie comportant des indications sur la tenue des soldats dans Le Séisme : « La scène s’éclaire. Dans un coin, deux soldats portant l’uniforme romain conversent. »

          Certaines didascalies semblent destinées à rappeler au lecteur la cruauté du lieutenant Zelgafayer « les yeux brûlants » (p. 88), comme si l’auteur était effrayé de la hardiesse des propos qu’il met dans la bouche de son personnage. 

         Ces deux exemples montrent que la didascalie peut introduire dans le discours théâtral une part commentative et même narrative autant que descriptive et que son rôle est de commenter, voir d’éclaircir le dialogue. C’est ainsi que la didascalie rapproche le théâtre de l’écriture romanesque.

          Plus éclairante est sans doute l’étude de la relation entre didascalies et dialogue. Elles sont le plus souvent complémentaires. Elles peuvent aussi être en contradiction, généralement comique. Elles dénoncent la vanité, la duplicité ou l’absurde du discours qu’elle met aussi en crise.

          Enfin, nous pouvons dire que les didascalies sont à l’origine un outil de travail pour la représentation, mais elles ont acquis une littérarité proche de la description romanesque. L’analyse des didascalies suivantes peut nous le montrer :

« Avec des gestes à la fois brutaux, rapides et calculés, il arrache le bâillon à Francine, puis sort son briquet de sa poche, l’allume et le passe devant les yeux de Red Sun. p. 63. »

         Dans ces didascalies, nous remarquons que le narrateur décrit à travers un substitut, il se cache derrière la troisième personne (il), ce qui lui permet de donner à la représentation des faits, une forme plus objective et de prendre du recul par rapport à l’action.

         Au théâtre, le narrateur ne se manifeste que par l’intermédiaire des didascalies. Il n’est pas représenté dans la fiction

          En art dramatique, les choses se font et se disent sous les yeux des spectateurs. Ces derniers découvrent les actions, les pensées, les caractères, dès que les comédiens se mettent à parler et agir.

          Ainsi, la description est envisagée, ici, dans son rapport à l’histoire. Elle est considérée comme un élément d’un ensemble, comme une allusion à la réalité. Comment s’insère-t-elle dans les didascalies ?

         Nous pensons qu’elle est représentée sous forme de consignes données aux praticiens. Autrement dit elle décrit l’état du personnage ainsi que les actions qu’il doit accomplir : 
Les jeunes gens restent seuls. Silence
.
          Dans La Récréation des clowns, le narrateur, extradiégétique, montre comment le personnage doit jouer son rôle et accomplir l’action qu’on lui demande de faire :

« - Brutaux

   - Rapides

   - Calculés » (p. 109)
         En conséquence, nous pouvons dire que les descriptions à l’intérieur des didascalies facilitent les péripéties et expliquent la conduite des personnages tout en gardant une fonction ornementale.

         Enfin, le temps utilisé dans les didascalies est un présent qu’on peut appeler présent de narration, car le narrateur raconte ce que font les personnages et indique en même temps ce que doivent faire les acteurs qui jouent la pièce. Dans les didascalies, le présent est particulièrement propice à ces emplois.

         Finalement nous constatons d'une part, dans ces constructions heurtées, l’importance accrue, prise par l’écriture didascalique, fait, lentement, dériver le texte de théâtre vers le champ du romanesque.

         D’autre part, par la complexité de leur texture, les didascalies exercent même la fonction de refuge de l’écriture contre l’aléatoire du spectacle qu’elles sont censées servir, ramenant le théâtre du coté de la littérature et du lecteur. Nous pouvons ajouter aussi qu’elles jouent un rôle de facilitateur.



6- Les procédés théâtraux

La distanciation 
         Les procédés théâtraux de la théâtralité, la distanciation et la dénégation font paraître vraisemblable le dénouement des deux pièces. Précisons d’abord la terminologie théâtrale sur laquelle se fonde l’analyse. L’approche de la théâtralité aura comme objectifs de montrer les différentes manifestations de l’Histoire, de la guerre et de la torture sur le plan de l’écriture et de la dramaturgie. 

     L’étude de la théâtralité
 se limitera à deux aspects du procédé métathéâtral : d’abord, au théâtre dans le théâtre qui, dans La Récréation des clowns ne dépasse pas le stade du jeu dans le jeu et ensuite à tout procédé qui rappelle au spectateur qu’il est au théâtre et rompt ainsi l’illusion mimétique d’un théâtre réaliste.

    La distanciation est un procède brechtien de mise à distance de la réalité représentée de façon à ce que l’objet représenté apparaisse sous une perspective nouvelle. Elle s’effectue à plusieurs niveaux de la représentation théâtrale, nous allons limiter l’examen de la distanciation à celle qui provient de l’emploi d’éléments médiateurs pour atteindre son but : l’utilisation du masque dans les deux pièces de théâtre et les anachronismes dans Le Séisme. 

        Dans ce genre de pièces, le spectateur oscille entre deux états, celui d’une croyance en la réalité de la pièce, créée par l’illusion mimétique, et celui d’une dénégation de la réalité de ce qu’il regarde et par les « apostrophes » ponctuelles, interpellant le spectateur, et qui coupent cours à l’identification au personnage en le rappelant de la nature du spectacle.  
         Avec le masque, il semble plus facile de comprendre les mystérieux mécanismes de la distanciation.

         Pour Brecht, l’acteur doit s’engager à fond, mais ne doit pas s’abîmer dans son personnage. Le masque peut agir comme médiateur, il est agent de distanciation entre la scène et la salle, et aide le verbe à transgresser toutes les barrières conscientes. Brecht était fasciné par le théâtre de maquillage chinois, particulièrement savant, et dont l’interprétation suit une longue et solide tradition, ce type de maquillage couvre tout le visage, ce qui en fait un véritable masque. Le dramaturge allemand s’en est inspiré pour guider les interprètes.

         Les effets du double sont importants au théâtre. Doubler, c’est mimer ; le mime est un acte fondamental de la connaissance. Le masque accroît la pluralité de l’acteur sur scène. Il permet la métamorphose, l’échange, la permutation au cours du spectacle, une suggestion onirique. 

         Pareillement, le masque se doit d’être suffisamment transparent pour accorder toute la place aux allées et venues des émotions et sentiments des comédiens. 

         Le comédien de cette forme théâtrale, par son attitude impersonnelle, détruit l’essence de l’illusion. Par son jeu stylisé, en portant un masque, ne se met pas à outrance. Sa gesticulation expressive, parfaitement codifiée, une interprétation contrôlée empêche le comédien d’être ému.

         Distancier, ne signifie pas dispenser le comédien de jouer. Au contraire : distanciation,  veut dire interprétation contrôlée, pour ne pas amener le public à une sensation émouvante au prix de lui faire oublier qu’il est au théâtre, et tout un ensemble de moyens techniques concorde à lui faire savoir, successivement, qu’il doit garder son sens critique des événements relatés sur scène.

         En principe, la théorie de la distanciation et son application ont été élaborées pour combattre l’aliénation, la passivité conventionnelle de notre monde contemporain ; pour que le spectateur ne perde pas ses facultés d’observation. Le comédien ne se donne jamais totalement à son personnage et ne doit pas être la proie de ses propres émotions.
Le masque         
         On atteste la présence du masque aux côtés de l’homme depuis longtemps, dans ses plus grands événements sociaux et malgré les nombreuses persécutions dont il a été victime, il pose toujours question et soulève l’intérêt.

         À travers la variété infinie de ses formes, nous sommes amenés à réfléchir sur un mode de vie, un système de pensée, une philosophie. Le masque nous éclaire sur l’image qu’une société se fait d’elle-même.

          Le masque est présent au cœur de nombreuses traditions de par le monde. Il est à l’origine des rituels qui ont donné naissance aux grandes formes dramatiques, tant en occident qu’en orient.

          C’est pour cette raison que, dans le cadre d’un questionnement sur la création artistique, il nous a semblé intéressant de s’interroger sur la particularité du masque au théâtre.

          Par la densité des valeurs symboliques qu’il transporte depuis si longtemps et par son caractère universel, il a paru nécessaire de se questionner : comment le masque peut-il être un facteur de jaillissement du sens ?

          C’est pourquoi nous examinerons, d’abord, les différentes fonctions du masque pour pouvoir déterminer son utilisation dans notre corpus, autrement dit, nous verrons comment les metteurs en scène et théoriciens ont puisé particulièrement dans les différentes traditions, matières à de nouvelles réflexions pour le théâtre.

          Le choix d’une sculpture au théâtre n’est pas sans conséquences et il faut voir qu’ »elle implication suscite l’utilisation de ce simple objet, tant au niveau de la dramaturgie, de la scénographie et de la mise en scène ; objet qui, rappelons-le n’est pas un accessoire.
L'ambivalence  masque / visage

          Le visage est un lieu particulier du corps, un lieu tabou. C’est la zone majeure de localisation des sens. Derrière le visage se trouve le cerveau, organe de la pensée. Du visage, il ne ressort que le regard et la parole.   

          C’est aussi le lieu de communication entre l’intérieur et l’extérieur. Rien n’est plus singulier, individuel et unique qu’un visage ; ce qui est en fait aussi le siège de l’identité. 

          Poser un masque sur un visage n’est donc pas anodin. Oser mettre un masque à cet endroit, c’est mettre en jeu son humanité. Prendre l’identité d’autrui.

          En Grèce, on employait le mot prosopon pour designer à la fois le masque et le visage. On considérait que le masque n’était qu’une facette des milles et une expression du visage, ou que le visage n’était qu’une série de masques. Si le visage n’est pas sous le signe de l’un, mais en perpétuel changement, le masque, lui, est un visage sculpté, figé, mais qui condense, à lui seul, la personnalité à laquelle on donnera corps. Dans la mesure où le visage garde la même expression, c’est le corps qui doit exprimer les sentiments.

       Une fois dépassée, le sens étroit du revêtement facial, le masque aborde des notions plus subtiles de personne, d’identité, ainsi que les problèmes du double. Il s’agit pour nous, maintenant, de décortiquer la complexité du concept.

        Comme le visage, le masque symbolise l’identité. D’ailleurs, il est l’emblème de certaines civilisations qui se distinguent, qui se reconnaissent et se distinguent à leur masque.
Étymologiquement, le mot « personne » (et par conséquent son dérivé au théâtre, le mot « personnage ») est d’origine étrusque : persona signifiait masque de théâtre.

La dissimulation
          Une particularité du masque est la dissimulation. Non dans le sens de camouflage, mimétisme pour disparaître de la vue, mais dans celui du travestissement et de la transformation.

           Le masque cache pour mieux révéler, et inversement, montre ce qu’il veut cacher. Comme nous venons de le voir, une des caractéristiques du masque est la fonction éducatrice. Il consiste à montrer ce qu’il ne faut pas faire, afin d’instruire le spectateur sur le comportement social du bon citoyen.

          Le masque montre et explique l’interdit par la transgression, il inverse l’ordre des choses, affiche le désordre pour mieux comprendre l’ordre. Dans la réduction et l’inversion, on accède à la connaissance de soi et de ce qui nous entoure.

          Une des particularités du masque, c’est de permettre la libération du porteur qui s’autorise à faire ce qu’il n’oserait jamais. 
          Ce  sont les aspects qui vont nous intéresser davantage, car ils sont inhérents au masque et surtout, ils concernent particulièrement le corpus sur lequel nous travaillons. 

          Le masque instaure un je entre lui et son porteur qui rend possible tout le jeu théâtral. Le masque est réellement fait de bivalences profondes et comprend toujours un double sens, deux faces ou plus d’une même réalité : le sujet est à la fois lui-même et un autre. Il permet la métamorphose. 

         Cette notion de mimétisme est importante, car il s’agit de porter le visage d’autrui, on s’en accapare l’identité. C’est en doublant qu’on apprend.

         Porter un masque implique de laisser la place à un autre soi-même, dans un temps limité. Pour cela, il faut une prise de conscience aigue de soi et l’acceptation de lâcher prise totale au profit d’un autre, mettant en évidence les effets de distanciation. La notion de double implique une séparation, un agencement et une organisation.  
Les effets du masque sur le spectateur  

         La fascination envers le masque, pour le spectateur, est immédiate. La question du regard du masque est primordiale.

          Si les sculpteurs attachent une grande importance au regard du masque, c’est qu’ils savent que par cet orifice jaillira l’énergie du personnage. C’est aussi par là que le spectateur entrera dans l’espace du masque. Il est toujours difficile de soutenir le regard d’un masque, car regarder un masque, c’est regarder l’autre, sans savoir comment l’autre nous regarde. L’autre, on peut l’imaginer, réagit à notre visage et à notre corps, mais nous n’en savons rien. C’est cette absence de retour qui inquiète le plus.

         Le spectateur, lorsqu’il assiste à un spectacle de masques, est prêt à en accepter les codes immédiatement. La présence des personnages installe, tout de suite, un univers dramatique laissant place à son imaginaire.

         Au fait d’accepter, d’emblée, les codes qu’impose le port du masque, il peut s’en suivre  une modification même de la perception. 

         Le simple fait de poser une sculpture sur son visage, impose que l’on sculpte aussi le mouvement, la parole, l’écriture dramatique et la lumière. Le masque concourt à la recherche d’un théâtre visuel et participe à la remise en question du réalisme et du psychologique.

         Avec le masque, on exploite tous les espaces scéniques et on engage l’acteur totalement dans le jeu avec les autres acteurs et le public.

         Le masque est nécessairement dans le présent de par son aspect sculptural qui le met à la tangente du temps, mais surtout par le rôle libérateur du camouflage. Il peut avoir une fonction dénonciatrice et subversive dans ses aspects caricaturaux, parodiques, il affecte la sensibilité, tout en aiguisant la prise de conscience politique, ou introduire l’humour par la mise en scène de situations drôles.

         Dans ce sens, il dépasse les limites du théâtre et explore d’autres univers, comme  il trouve des langages transversaux.

          Le masque donne du sens, en établissant un lien entre les réminiscences des rituels antiques et le monde moderne, car il sait puiser dans les mythes et les légendes afin de les actualiser.

          Mais la complexité vient du fait que le masque n’a de sens que sur scène. Concevoir des masques sans « personnage » et action semble être une hérésie.

           Le masque est lié au sacré dans les sociétés dites primitives, il représente, à l’intérieur d’un site, le moment où l’homme qui s’en revêt, se retrouve en contact avec des forces extérieures à lui, qu’il incarne ou reçoit. 

           Le masque est aussi lié au théâtre dès les origines de la tragédie : il masque la transformation de l’individu-acteur qui, par le port du masque, se fait le véhicule de forces.

           Dans La Récréation des Clowns, les personnages l’utilisent, car ils jouent les clowns. Mais, nous remarquons qu’ils veulent le garder, même dans des scènes où ils ne sont pas obligés de le mettre, c’est-à-dire qu’il y a un désir de cacher le visage, ce dernier est intimement lié au masque. Les personnages clowns veulent, à tout prix, cacher le visage, car c’est « le moi intime », partiellement démodé et infiniment plus révélateur que tout le reste du corps. C’est le substitut de l’individu tout entier.

         Le masque extériorise parfois des tendances démoniaques d’où la violence dans les deux pièces de théâtre : la torture exercée par des soldats clowns et la guerre de libération.

         Le masque, dans ce cas, est libérateur, il opère comme une catharsis. C’est ce qui est manifeste dans La Récréation des clowns, lorsque Louis et Manuel, se débarrassent des masques, ils commencent à boire du vin et arrêtent la torture.

         L’acteur qui se couvre d’un masque s’identifie au personnage représenté. C’est un symbole d’identification. La personne s’est identifiée à tel point à son personnage, à son masque, qu’elle ne peut plus s’en défaire. Il y a cette volonté de vouloir cacher son visage en gardant les habits de clowns pour effrayer le torturé :

« - Louis.-  Je voudrais me changer avant d’entreprendre ce salaud !
    - Manuel.- Bonne idée ! Je me sens pas à l’aise dans cette tenue. 

    - Louis.-  Il va se marrer ! 
    - Manuel.- Il a raison Louis ! Je me fais l’effet d’être un guignol. - Le lieutenant.- Ce qui te  semble, à toi, être un guignol, pour lui c’est un épouvantail.»

         Le jeu entre les clowns et les tortionnaires se manifestent par un désir de se dissimuler de la réalité puisque le clown n’est pas fait pour torturer mais au contraire pou faire rire.
 E n plus, cette pièce qui reprend différentes options sur le plan de l’écriture est marquée par un jeu dans le jeu entre les clowns tortionnaires.
 Le théâtre dans le théâtre

          Le procédé de la pièce dans la pièce force le protagoniste à prendre pleinement conscience de son drame.

         Ce procédé est redondant dans les deux pièces et se présente sous diverses formes comme nous le constaterons dans notre analyse.

         C’est une manifestation particulière, par laquelle le théâtre trouve son espace proposé sur la scène, avec des regardants et des regardés, les spectateurs voient d’autres, entrain de se livrer à la même activité qu’eux-mêmes, c'est-à-dire regarder une représentation théâtrale.

         On peut dire, alors, que pour l’espace qui est le «  théâtre dans le théâtre », comme le rêve dans le rêve selon Freud, on se met à dire la vérité. 

         Par une sorte d’inversion de la dénégation, les spectateurs de la salle voient comme vérité ce que les spectateurs-acteurs voient comme illusion théâtrale.

         Dans la pièce de N. Aba, les clowns doivent donner un spectacle pour les militaires, ils sont donc dans un théâtre :
                   « - Francine.- Le public est dans la salle ?

- Dieguez.-  Oui, dans la salle ! Tout le gratin d’Alger ! Certains se sont déjà installés     dans leurs loges. »
   
         L’autoréférentialité au théâtre est nombreuse dans le corpus. Elle s’exprime sous plusieurs formes. On peut la repérer sous forme de procédés allusifs aux genres théâtraux, sous formes de métaphore et de répliques comportant une terminologie propre au théâtre, constituant ainsi un discours métadramatique provocant la distanciation des personnages : « LE LIEUTENANT. – Parce que nous sommes dans un théâtre et qu’on va jouer les clowns. Ce serait comme un sacrilège en quelque sorte. »
 Ou encore dans Le Séisme : « Il rentre dans les coulisses. Bientôt on entend un long râle. »

         Le discours utilisé par les auteurs présente une caractéristique commune, à savoir le langage violent qui reflète la violence du système colonial. Cette caractéristique est manifeste dans les deux types d’écriture : l’écriture scénique et le dialogue. 
          Les deux écritures prennent en charge la question de la torture et des injustices du système coloniale. L’algérien en tant que sujet colonisé prend un statut d’être inférieur tout en gardant des éléments identitaires liés à sa personnalité.
          Mais les deux auteurs optent pour une théâtralité qui démontre tout l’importance qu’ils donnent à la représentation ; les procédés métathéatraux. Le masque devient un élément révélateur puisqu’il met les tortionnaires, dans le texte de Nour-Eddine Aba dans un dédoublement de la personnalité. Or, dans Le Séisme, le masque est utilisé comme suggestion, qui peut avoir un effet sur le spectateur, dans la mesure où ce dernier met en parallèle le masque de Jugurtha et la situation de colonisé. Ainsi, il peut trouver des solutions à partir de l’histoire du personnage mythique.
         On peut à partir de cette étude avancer que le discours des deux dramaturges est marqué par des divergences. En premier, le discours de l’auteur du Séisme prend en charge toutes questions relatives à la colonisation tout en donnant à son discours une dimension poétique.
Les souffrances des colonisés sont, dans quelques répliques traversées par une littérarité. Henri Kréa donne une très grande importance à cet aspect puisqu’il associe au dialogue théâtral une autre force poétique qui nous rappelle les élégies dans le théâtre grecque. Tandis que dans La Récréation des Clowns, l’auteur ne prend que les expressions de la langue qui doivent servir comme outils pour dénoncer la torture. Les phrases sont courtes, simples et ne posent aucun problème de compréhension. Cette écriture rappelle celle du théâtre radiophonique qui ne prend en charge que ce qui doit être dit. 
         Cette écriture ne prend en considération que les éléments qui doivent servir à la mise en scène d’une qui tourne autour du thème de la torture sans se soucier du comment le dire. Il apparaît que l’auteur s’est documenté pour écrire sur la torture puisque toute les scènes relatives à cette pratique inhumaine repose sur l’impératif qui devient mode de la torture. 

         Ensuite, ces différences sont manifestent sur le plan de la conception théâtrale : les procédés théâtraux  sont utilisés différemment ; le masque et son effet sur le spectateur. Ce procédé brechtien met le spectateur à une certaine distance du fait représenté.
CHAPITRE  III
ANALYSE THÉMATIQUE

         Le présent chapitre est consacré à l’analyse des thèmes dominants dans les deux pièces. Le texte d’Henri Kréa  pose, sur le plan thématique, les questions relatives à la colonisation. Ainsi les méfaits de ce système sont présentés comme étant interdépendants. Afin de donner une lecture actuelle au corpus, nous avons procédé à l’analyse des textes tout en les mettant en parralèle avec ce qui a été écrit sur la guerre d’Algerie. La situation coloniale décrite dans Le Séisme nous a contraint à faire une sorte de comparaison entre Les Damnés de la terre et la pièce. En plus, la pièce nous parait en parfaite adéquation avec le texte de Frantz Fanon. La violence et la contre violence nous paraissent identiques sur le plan de la représentation théâtrale et l’analyse faite par Fanon.
         Cette violence coloniale n’est représentée, au sens théâtral du terme, que dans la prise en charge théâtrale de la torture dans le texte de Nour-Edinne Aba. Dans cette pièce, la théâtralité s’appuie sur le coté physique. Nous essaierons de voir, comment se manifeste le thème sur le plan de l’écriture théâtrale. La torture comme pratique fait appel à un discours violent, qui nécessite une certaine dramaturgie et dont le corps devient l’élément essentiel, puisqu’il occupe une place dans la manifestation théâtrale.
          L’intérêt de ces questions nous conduit à réfléchir sur la violence actuelle. Autrement dit, nous consacrerons une réflexion sur la pérennité de la violence en Algérie. L’étude de cette question s’appuiera sur l’histoire, car la comparaison entre la période coloniale et l’indépendance puisque le phénomène est toujours d’actualité.
         Ce chapitre nous donne aussi l’occasion de revenir sur la violence révolutionnaire. Cette question nous impose une comparaison entre les deux auteurs tout en faisant références aux textes relatifs à l’utilisation de la violence comme moyen de lutte. 
1. La situation coloniale et aliénation
         Une brève situation coloniale est relatée dans le texte de N .Aba car ce dernier insiste beaucoup sur la question de la torture. Il revient à la dépendance du colonisé tout en mettant en évidence la réalité économique vécue par le colonisé. Le personnage RedSun explique cette situation à Francine :

« Red Sun.- Parce que vous venez de me rappeler que nous ne sommes pas du même monde. Mon père a travaillé toute sa vie dans une ferme de colon et, toute sa vie, il a soigné les chevaux du patron. On l’a trouvé mort, un matin, dans l’écurie […] Et à propos, vos amis ne vous ont pas fait visiter les bidonvilles d’ici ? Vous devriez voir ça ! Une belle curiosité à ne pas manquer […] Savez-vous que j’habite justement un de ces quartiers lépreux ? »

         Dans les rares répliques de ce genre, l’auteur de La Récréation des clowns veut donner des raisons qui ont poussé les Algériens à se révolter sans insister les causes économiques, sociales et culturelles qui ont amené le peuple à se soulever comme le fait Kréa dans Le Séisme.
       Dans cette tragédie, l’auteur prend en charge toutes les injustices subites par les colonisés pour démontrer la justesse de leur combat à travers l’histoire. Il met en évidence la dépendance réciproque et l’interdépendance entre le colon et le colonisateur. Cette vision, proche de celle de Fanon, de Memmi, n’entre pas en opposition avec la réalité économique de la colonie.

       Dans cette pièce, Henri Kréa met en scène deux pôles antagoniques -colon et colonisé-marquant le champ de forces et de tensions de la situation coloniale. La prospérité et les privilèges de l’un reposent directement sur l’exploitation et le paupérisme de l’autre :

« Envoyé du Sénat et du peuple romain, je viens vous offrir la paix, à la seule condition que vous nous livriez vos champs pour nos colons…Sinon, vous entendrez le seul langage de la misère et de la destruction. »

« Vieille femme.- J’ai servi dans leurs maisons pour nourrir nos enfants. Le salaire de l’époux équivalait à une journée de galette. On leur donnait après les vendanges des dattes écrasées par la botte du seigneur local. Il leur était recommandé de ne pas mourir de faim après le travail, car on aurait besoin d’eux l’année suivante. »

         Cette réplique est explicite car elle montre toute l’importance du maintien du rapport colonisé/colonisateur et qui fait en sorte que l’oppression permanente soit exigée. Frantz Fanon explique ainsi cette question : « C’est le colon qui a fait et qui continue à faire le colonisé. Le colon tire sa vérité, c’est-à-dire ses biens, du système colonial. »

Dans le même contexte, E. Said explique ainsi ce fait en se referant à Mostefa lacheraf :

« Le cœur de la politique militaire française telle que l’avait mise au point Bugeaud et ses officiers, c’était la razzia, le raid punitif sur les villages, maisons, récoltes, femmes et enfants des Algériens : « Il faut empêcher les Arabes de semer, de récolter, de pâturer », avait ordonné Bugeaud. Lacheraf donne un échantillon de l’état d’ivresse poétique que ne cessent d’exprimer les officiers français à l’œuvre […] La ruine, la destruction totale, l’implacable brutalité sont admises non seulement parce qu’elles sont légitimées par Dieu, mais aussi parce que- formule inlassablement répétée par Bugeaud et Salan-« Les Arabes ne comprennent que la force brutale. »

          En plus de ces caractéristiques, la situation coloniale est aussi marquée  par le racisme qui sanctionne idéologiquement la division de la société en hommes et indigènes. 
         C’est à partir des constructions idéologiques attribuant un statut inférieur aux peuples colonisés que le colonisateur a pu légitimer son projet. En niant leur culture, leurs coutumes ou leur religion, le colonisateur s’est vu investi d’une mission civilisatrice fondée sur sa supériorité.

         C’est précisément sur cette logique coloniale que repose cette logique qui pour s’imposer, le colonisateur a du recourir à la force en utilisant des moyens supérieurs à ceux des peuples colonisés. On retrouve d’une part la puissance matérielle, technique, militaire et de l’autre la supériorité culturelle, civilisationnelle qui, dans la pratique, fonctionne comme une supériorité de race :

«  Jusqu'en 1943, l'Algérie a été le paradis du racisme. La fureur de vivre qui triomphe sur les plages, célèbres depuis Camus, était troublée par la haine qui séparait les différentes couches de la population. Français, Arabes, Juifs, Mzabites, Italiens, Espagnols et Maltais formaient des sociétés closes, juxtaposées, méfiantes. Cette province d'Algérie est la seule de toutes les provinces françaises à qui, en 1941, le numerus clausus appliqué aux professions libérales et aux enfants des écoles parut trop généreux. »

         Cette dernière se manifeste dans le discours raciste qui se caractérise par une manifestation positive du colonisateur et d’une représentation négative du colonisé. Cette polarisation entre « nous » et « eux » et les différentes manières d’amplifier les opinions négatives  ou positives peuvent être attestées dans les différentes manifestations du discours : « A. -Avec les Barbares, il faut user de charme, de diplomatie. Tu vois, nous autres latins, nous sommes plus malins que les autres. Nous sommes premièrement intelligents ! »
, Ou encore : « B.- A ce Zoulou qui mange peut-être de la chair humaine. Ah ! Ah ! Ah ! »

         Dans le corpus, on relève aussi le langage du colonisateur qui parle du colonisé. Ses expressions sont relatives au lexique des bêtes. Ainsi dans la Récréation des Clowns, les tortionnaires rappellent au torturé sa nature :

« Louis. -Et si ça nous plait, à nous, de t’appeler Red Sun, macaque ? »

Ou

               «  Manuel.- C’est une charogne ce mec ! On n’en tirera rien ! »

« Louis.- Moi aussi : formidables ! Tu sais ce qui pourrit l’humanité ? C’est la meilleure part de l’homme ! Sans sa meilleure part, cette charogne d’Arabe n’aurait pas la vocation du martyr et on serait pas obligé de le torturer tellement que ça nous rend malade. »

         La présence de ce type d’expression est plus abondante dans le texte d’Henri Kréa. On relève des répliques qui reprennent l’attitude du colonisateur vis-à-vis du colonisé : « B.- Il faut dire que vos gosses, quand on les surprend, on les abat comme des perdreaux. Et ça tombe. Pof ! »
. Sur ce sujet, Frantz Fanon note dans Les Damnés de la terre :
« Le langage du colon, quand il parle du colonisé, est un langage zoologique. On fait allusion aux mouvements de reptation du Jaune, aux émanations de la ville indigène, aux hordes, à la puanteur, aux pullulements, aux grouillements, aux gesticulations. Le colon, quand il veut bien décrire et trouver le mot juste, se réfère constamment au bestiaire. »

Si on traite dans ce travail la question du racisme, on ne peut pas ne pas faire une réflexion sur la haine qui est liée aux pratiques colonialistes. Elle est très manifeste dans le corpus. Dans les dialogues, elle prend de l’importance car la différence entre les protagonistes relève du rapport colonisé / colonisateur et qui sous-tend une infériorité du colonisé. 

         Dans le texte d’Henri Kréa, certaines répliques montrent à quel point le poids de la colonisation s’est répercuté sur le statut du colonisé :

« Vieil Homme.- Je cherchais du travail et le patron m’a dit : « Je ne peux                            pas te prendre puisque j’ai des ouvriers de ma race » […] « Si je t’emploie, ce sera par amitié pour toi ». Après j’ai demandé à l’autre ouvrier : « Combien gagnes-tu ? » Il m’a dit : «  Je gagne tant ». J’ai été étonné puisqu’il touchait deux fois plus d’argent que moi pour la même peine. Je lui ai dit : « Tu trouves ça normal que je gagne moins que toi pour ce même labeur ? » Il dit : «  Le patron est de ma race. »

          A. Memmi rend compte, dans Portrait du colonisé Portrait du colonisateur, de la manière dont sont traités les colonisés et de l’humiliation que vivent ces derniers au quotidien :

« Quand on regarde vivre le colonisateur et le colonisé, on découvre vite que l’humiliation quotidienne du colonisé, et son écrasement objectif, ne sont pas seulement économiques […] Le petit colonisateur, le colonisateur pauvre se croyait tout de même, et en un sens l’était réellement, supérieur au colonisé; objectivement, et non seulement dans son imagination. Et cela faisait partie du privilège colonial. »
 

Dans le même ordre d’idées, J. P. Sartre revient dans la préface  à Albert Memmi sur les privilèges que procure le système colonial au colonisateur tout en montrant que ce même système fixe le colonisé dans un état de sous-homme :

« Pour l’un, le privilège et l’humanité ne font qu’un; il se fait homme par le libre exercice de ses droits ; pour l’autre, l’absence des droits sanctionne sa misère, sa faim chronique, son ignorance, bref sa sous-humanité. »

La discrimination raciale qui imprègne toutes les institutions du pouvoir colonial détermine le comportement individuel et social du sujet colonisé, aussi bien que ses rapports avec le colonisateur. À la manière de Fanon, Henri Kréa donne dans son texte de théâtre les raisons de cette aliénation. Les personnages représentants les colonisés sont sans cesse confrontés à une culture et des valeurs étrangères. De cette confrontation s’ensuit un conflit qui détermine un comportement anxieux du : 

 « - Jeune Homme.- Je pars.

  - Vieil Homme.- Tu resteras ici. Tu as déjà risqué ta vie en arrivant jusqu’ici, longeant les murs des voies ténébreuses. Parfois il faut se résigner. »

Les indices de ce comportement alièné du colonisé se manifestent tout d’abord dans son rapport avec les normes de sa propre société traditionnelle et de la société coloniale : « Vieil Homme.- Nos femmes ne doivent pas jouir de la liberté que nous ne connaissons pas. »

L’histoire du pays risque elle-même de tomber dans l’oubli, sous la suggestion constante des moyens d’information : «  L’histoire qu’il (le colonisateur) écrit n’est donc pas l’histoire du pays qu’il dépouille mais l’histoire de sa nation en ce qu’elle écume, voile et affame. »

 Il semblerait que l’apparition du masque de Jugurtha  dans Le Séisme vient contredire  cette vision que donne le colonisateur à l’histoire du pays colonisé puisque le masque du héros mythique a pour fonction de rappeler les algériens de leur histoire et du combat mené par Jugurtha durant la présence romaine en Numidie. La présentation de l’histoire de ce personnage et de son combat contre les romains au début de la pièce orient le lecteur/ spectateur et lui permet de mette en parallèle les deux époques tout en donnant une lecture de l’histoire de l’Algérie. 

          À mesure que le contact devient plus étroit entre le colonisé et la puissance coloniale, il subit davantage le processus d’aliénation : l’ambivalence de son comportement augmente. Ce dernier se répercute sur sa capacité révolutionnaire de résistance, puisque l’adoption de l’idéologie colonialiste déforme la vision des causes de l’aliénation. Il semblerait que l’auteur du Séisme ait compris cette question et a préféré non pas montrer l’affaiblissement du potentiel révolutionnaire du colonisé, mais démontrer le contraire en ouvrant les voies à l’organisation politique révolutionnaire : « Vieil Homme.- Je vais rejoindre les compagnons de mon fils assassiné, de mes filles assassinées, de ma femme assassinée. Tu prends garde à l’enfant. »

Dans les territoires transformés par le conquérant en réserves, le colonialisme a prolétarisé les indigènes qu’il fait travailler. Il s’agit en réalité de conditions de travail forcé. Henri Kréa utilise dans sa pièce  le lexique marxiste. Le mot prolétaire est répété quatre fois :

« A.- Lui, c’est un noble. Marius était un fils de prolétaire. Il s’embourgeoise maintenant. »

« Derrière l’écran une silhouette clame. »

Envoyé du Sénat et du peuple romain, je viens vous offrir la paix, à la seule condition que vous nous livriez vos champs pour nos colons. Nos métropoles sont trop petites pour nos prolétaires. »

« Admirez la noblesse des prolétaires l’ivresse du peuple neuf. »

« 1er CHOREUTE. – Mais malgré les coupes sombres faites dans le peuple, celui-ci demeurait immortel, renaissant des cendres de ses villages, des tribus calcinées dont la superbe lumineuse brillait toujours dans les yeux prolétaires. »

         Prolétaire est employé dans différents sens : le premier lui donne un sens ironique et dans les autres, la signification est tout autre car il lui attribue un sens moderne et marxiste tout en l’associant au peuple neuf.
         L’Algérien aspire, dans une situation de colonisation, à un statut de liberté mais il est confronté à une réalité qui fait de lui un homme aliéné.
L’aliénation a toujours des aspects à la fois économiques et intellectuels. Tous les colonisés sont soumis aux conditions économiques de l’aliénation.

          L’aliénation dans Le Séisme est un thème développé dans le dialogue des personnages, plus précisément, dans la scène où le personnage représentant le colonisateur SOLDAT B., affiche nettement, en proférant des propos raciste, son mépris pour LE VIEL HOMME, personnage représentant le colonisé, ainsi nous pouvons lire, dans les deux extraits suivants :

« SOLDAT B.- Tu ne sais pas parler […] Vieux, tu ne parle pas notre langue ? Il est vrai que malgré des siècles nous n’avons pas construit assez d’écoles pour vous instruire tous, tant vous êtes nombreux et que vous procréer, tu sais, on est venu comme ça. »

          Les écrits des auteurs, de cette époque, sont autant de témoignages de la condition des Algériens, en proie à l’idéologie du colonisateur, véhiculée notamment par le biais de ce que Kateb Yacine appelle « la gueule du loup », mais aussi, et surtout par le biais de la langue. Ainsi exprime-t-il cette situation dans Polygone étoilé :

« Jamais je n’ai cessé … de ressentir au fond de moi cette seconde rupture du lien ombilical, cet exil intérieur qui ne rapprochait plus l’écolier de sa mère que pour les arracher, chaque fois un peu plus…aux frémissements réprobateurs d’une langue bannie, secrètement d’un même accord, aussitôt brisé que conclu…Ainsi avais-je perdu tout à la fois ma mère et son langage, les seuls trésors inaliénables—et pourtant aliénés ! »

         Quoiqu’il en soit, l’étude de la langue coloniale est la condition préalable de toute promotion sociale car la langue maternelle a le plus souvent cessé d’être écrite et ne se transmet plus qu’oralement. Le colonisé qui n’a pas eu l’occasion d’apprendre la langue étrangère, devient un étranger dans son propre pays.

         Dans ce texte, l’auteur prend en charge toutes les souffrances des colonisés et ne fait que des allusions à la question relative à la souffrances corporelles ; celle de la torture.  
2- La torture physique et morale

          Dans La Torture dans la république, Pierre Vidal Naquet définit la torture comme la forme la plus directe, la plus immédiate de la domination de l’homme sur l’homme. 

         Dans les deux pièces que nous analysons, la question de la domination est manifeste. Dans le texte de Aba, la question de la torture est manifeste, comme elle offre une démonstration de la pratique de la torture. Ce qui veut dire que l’auteur s’est documenté pour nous donner à voir un spectacle sur la torture. Ainsi, on y distingue des degrés dans la torture. On passe de la question préparatoire à la question extraordinaire par laquelle on s’efforce de faire dire la vérité à un prisonnier.

         Dans La Récréation des Clowns, les tortionnaires ont fait subir toutes les formes de supplices à Rachid Saad, afflictions qui le feraient oublier jusqu’à ses points de repères.

        La torture s’effectue dans une alternance torture / repos, stratégie qui permet de mieux briser l’équilibre psychologique du prisonnier.

         Nous remarquons que les didascalies prennent souvent le relais du discours et ce en prenant en charge ce qui ne peut pas être théâtralisé : « Dieguez est entré en poussant brutalement devant lui un jeune homme les mains liées derrière le dos, la face tuméfiée, la chemise déchirée. »

         On relève dans cette didascalie le rôle que jouent les adjectifs (tuméfiée, déchirée, liées) et l’adverbe « brutalement » qui montrent que le jeune a déjà été torturé.

          Ensuite, elles montrent ce qui ne peut pas être théâtralisé et, seul le geste, peut le remplacer : « Dieguez qui fait le geste de l’étrangler. »
 Ou encore, plus loin : « Tout à coup le jeune homme titube et manque de tomber Francine se précipite et le soutient. »
.  Il est important de souligner que des les premières pages, le prisonnier est torturé à l’extérieur de la scène. Le personnage Francine le remarque à la page 37 : « - Francine : Il a l’œil pioché, il saigne ! »

         Mais la torture qui se passe sur scène est très bien organisée. Elle commence par l’interrogatoire dirigé par le lieutenant :

«  - Le lieutenant.- Sur le rapport que j’ai lu, il parait que tu t’appelles Saad ?

                          - Le jeune homme.- Saad Rachid, oui

    - Le lieutenant.- Rachid Saad dit Red Sun, ça veut dire soleil rouge et c’est un nom  indien. »
      Durant cet interrogatoire, le jeune est intimidé, menacé et même giflé :
                    « - Louis, il s’approche du jeune homme et lui administre une paire de gifles. »

                    « - Louis.- Tu sais que je le tuerai, mon lieutenant, un jour ! »

                    « - Red Sun.- Je ne suis pas un membre du F.L.N (Louis lui administre une gifle). »

         Après ces scènes, les tortionnaires commencent à montrer les instruments qu’ils utilisent dans de pareilles circonstances : « Le lieutenant sort un tuyau de la malle.- Ce tuyau, vous pouvez me le brancher dessus ? »
          

         À partir de ce moment le rituel de la torture commence par le cours que font les tortionnaires. Ils exhibent les outils et disent à quoi ils servent :

       «  - Le lieutenant.-  On te fait asseoir dessus, nu, ligoté

    - Manuel.- il montre les objets à mesure qu’il en parle : Et ça ? – Tu vois ? Ce sont des électrodes.
«  - Louis fait de même que Manuel.- Les petites pinces à gueule de crocodile, on te les applique ou ça nous chante et on tourne la manivelle. »

                     « - Louis : Il y a la petite gégène et la grosse gégène.

                        - Manuel : Un exemple : on te met les pince dans l’aine. »
 

         Ces répliques démontrent le travail entrepris par l’auteur afin de montrer, avec une certaine précision, les étapes de la torture. Les tortionnaires agissent en véritables professionnels et conçoivent la torture comme une profession. Les verbes travailler et entreprendre le montrent clairement :
                   « - Louis : Je voudrais me changer avant d’entreprendre ce salaud. » 

                   « - Louis : C’est vrai, on va travailler ! »

         Après la scène entre Francine et Red Sun, la torture passe à un degré supérieur, comme l’illustre la didascalie suivante : « À partir de cet instant, tous les ordres donnés par le lieutenant sont exécutés » 

         Il est important de souligner que la torture est travaillée sur un fond musical mis en place pour dissimuler les cris et les souffrances du torturé : « On entendra par intermittence l’harmonica jusqu’à la fin. »

         Mais la situation globale d’emprisonnement et d’interrogatoire constitue déjà une torture, à la fois physique et psychologique, elle est organisée pour affaiblir le prisonnier (privation de mouvements).

         Ces éléments constituent une dévalorisation systématique du prisonnier. La torture physique est calculée dans un crescendo de douleur. Cette torture, comme nous l’avons déjà avancé, est programmée en fonction de l’interrogatoire, qui devient une pièce maîtresse du système. Dans La Récréation des Clowns, elle le précède comme une préparation, le suit comme un  châtiment et elle est aussi appliquée en simultanéité.

       Avant d’entamer la question relative aux caractéristiques des deux pièces, il est nécessaire de revenir sur la question de la tragédie, que nous avons déjà abordée précédemment et que nous avons estimé légitime d’y revenir, puisque les situations représentées, relevant de ce genre, se trouvent, précisément, dans les scènes relatives à la torture. Il faut, tout d’abord, distinguer la tragédie comme genre littéraire possédant ses propres règles, et le tragique, principe anthropologique et philosophique qui se retrouve dans plusieurs formes artistiques et dans l’existence humaine. C’est pourtant à partir des tragédies que s’étudie le mieux le tragique, car c’est par le truchement d’une poésie, d’une représentation, d’une création de personnages, qu’on découvre le tragique.

         Comme il s’agit de deux pièces de théâtre, il nous faut revenir aux définitions. Aucun dramaturge ne s’est risqué à donner une définition de la tragédie. Ils se sont référés à la conception aristotélicienne du genre :

       « La tragédie est donc l’imitation d’une action noble et achevée ayant une certaine étendue, dans un langage relevé d’assaisonnements dont chaque espèce est utilisée séparément selon les parties de l’œuvre ;  cette imitation est exécutée par des personnages agissant et n’utilise pas le récit, et, par le biais de la pitié et de la crainte, elle opère l’épuration des émotions de ce genre. J’entends par « langage relevé  d’assaisonnement »  celui qui comporte  rythme, mélodie et chant; et par «  espèce utilisée séparément » le fait que certaines parties sont exécutées seulement en mètres alors que d’autre le sont à l’aide du chant. »

         Les deux pièces font subir au spectateur un traitement de choc. Cette expression est forgée par Antonin Artaud qui dans son projet de représentation veut libérer le spectateur de l’emprise de la pensée discursive et logique pour retrouver un vécu immédiat dans une nouvelle catharsis et une expérience esthétique nouvelle :  

« Le théâtre de la cruauté a été créé pour amener au théâtre la notion d’une vie passionnée et convulsive et c’est dans ce sens de rigueur évident de condensation extrême des éléments scéniques qu’il faut entendre la cruauté. »

         N. Aba fait intégrer, dans sa pièce, une succession de scènes émouvantes et violentes.                  L’auteur privilégie la combinaison de mouvements, de gestes et de sens imprécis. Les décors conventionnels sont éliminés. Dans ce cas, le spectateur est désorienté. Le dramaturge veut le confronter à son moi intérieur et ce par une mise en scène de la cruauté :

       « - Francine, Examinant les objets un à un;

  - Quelle belle apocalypse vous préparez au monde ! Et à quel monstre vos exactions sont entrain de donner naissance ?

  - Louis : Parce qu’on est cruel, nous ?

  - Manuel : Si on est cruel ? Dis donc, nous serions des classiques. »

         Dans cette pièce, la cruauté est manifeste dans les scènes de violence où les tortionnaires se montrent cruels à l’égard du prisonnier. Cette attitude prend son sens lorsque les tortionnaires ressentent l’échec, c’est-à-dire lorsqu’ils n’atteignent pas leur objectif :

                      «  - Le lieutenant.- Louis, fous lui les pinces dans l’aine.

                          - Manuel.- Prend la manivelle ! »

         Le spectateur subit un traitement émotif de choc en voyant ce qui se passe sur scène et c’est ainsi que la torture devient spectacle.

         C’est ainsi qu’Artaud propose que l’on revienne à un théâtre de magie, qui s’adresse, davantage, aux yeux qu’à l’entendement, à l’inconscient qu’à la raison, un théâtre qui soit langage physique, matériel et solide. Il propose une action immédiate et violente, où les spectateurs seraient directement concernés par un théâtre d’essence métaphysique, qui agit comme une thérapeutique de l’âme et qui, par là, tenterait de changer le monde, grâce aux forces libérées par ce théâtre.

         On ne peut éviter le théâtre d’Artaud. Ce théâtre qualifié de « nouveau », pour son époque, met en scène de larges conflits, grâce, notamment, à la violence intellectuelle et politique. L’époque de la violence dans laquelle a vécu Artaud et celle des deux auteurs se ressemblent et font, par conséquent, appel à une catharsis de type physique et le théâtre doit la conjurer en agissant sur le physique. Cette violence décrite dans le corpus est tout de même atténuée par la sublimation : le caractère feint de ce qui se passe sur scène évite le passage à l’acte. Ce théâtre touche au sens, ce qui implique l’utilisation de tous les moyens dont dispose le metteur en scène. Le langage théâtral, selon Artaud, met le metteur en scène au centre de la création. Il n’est pas seulement le traducteur de la volonté de l’auteur, mais devient directement le créateur.

         Cette approche tend à affirmer, clairement, que ce n’est pas le texte qui fait le théâtre, mais que c’est la mise en scène qui est le véritable fondement de la création théâtrale. La pièce de N. Aba ne pourrait être matérialisée sans une mise en scène, qui doit prendre en considération ces paramètres, car il est nécessaire de centrer le travail de la mise en scène sur le mouvement des acteurs qui doivent dématérialiser le texte par le jeu et leurs déplacements dans l’espace. D’autres éléments entrent en jeu, la musique, le son et les costumes. C’est ainsi que la musique prend de l’importance dans La Récréation des clowns, l’harmonica joue un rôle important, puisqu’elle permet aux comédiens de jouer en fonction du dispositif scénique qui, à son tour, répond à la thématique de la pièce. Cela signifie que l’harmonica devient un actant, dans la mesure où la musique produite par cet instrument cache la douleur des torturés. De même, dans Le Séisme, la musique est liée au titre de la pièce : « La scène est vide. Le théâtre est plongé dans le noir durant quelques instants. Puis la musique résonne qui fait songer à un bouleversement des éléments. »


         Dans les deux pièces, le supplice corporel est manifeste, mais il est décrit différemment. Le corps s’y trouve en position d’instrument ou d’intermédiaire ; c’est par le supplice corporel qu’on atteint l’esprit. Dans surveiller et punir, Michel Foucault écrit à propos du corps : « le corps est pris dans un système de contrainte et de privations, d’obligations et d’interdits »
. Tout passe par l’objet corps qu’on ne veut pas atteindre directement. Le seul moyen est le supplice du corps qui, théâtralement, devient un spectacle.

         Les images de la torture ne sont pas traitées de la me manière. Dans Le Séisme, la torture n’est pas théâtralisée, mais elle est juste évoquée. La pièce d’Henri Kréa dévoile toutes les injustices du système colonial. Pour l’auteur, la question de la torture est intimement liée à l’Histoire. Mais revenons, un moment, à la définition que donne Michel Foucault du supplice: 

                     « Le supplice fait, en outre, partie d’un rituel. C’est un élément dans la liturgie punitive, et qui répond à deux exigences. Il doit, par rapport à la victime, être manquant : il est destiné, soit par la cicatrice qu’il laisse sur le corps, soit par l’éclat dont il est accompagné, à rendre infâme celui qui en est la victime. Le supplice même s’il a pour fonction de purger le crime, ne réconcilie pas, il trace autour ou, mieux, sur le corps même du condamné des signes qui ne doivent pas s’effacer »
.
         Certes, les moyens utilisés pour torturer sont très bien décrits dans le texte de N. Aba, puisque grâce à eux, les traces laissées sur le corps des victimes sont visibles. Ces traces sont en réalité un message que veut laisser le tortionnaire sur le corps du torturé. En définissant le corps au théâtre, Patrice Pavis écrit : 
 « Au théâtre, le corps ne signifie pas comme un bloc, il est toujours très strictement découpé et hiérarchisé, chaque structuration correspond à un style de jeu ou à une esthétique. »
 

         Le corps est donc utilisé selon le genre auquel appartient tel ou tel théâtre, mais en ce qui nous concerne, nous allons étudier les différentes manifestations du corps, car, dans le corpus, il y a une sorte d’exhibition du corps. Il est évident que dans les deux pièces, le corps est l’objet torturé même si le corps et l’écriture sont intimement liés. En déclarant : « Madame Bovary, c’est moi », Flaubert pensait au texte qu’il a travaillé. Chez Maïakovski, l’écriture s’accompagnait d’un ébranlement du corps
. Le langage et le corps sont saisis, chez lui, dans la même flexion. Beaucoup d’autres écrivains et, non des moindres, ont pensé à cette relation
.
         Considérons que les deux textes sont un discours sur le corps, nous serons obligés de nous pencher sur le langage tenu et qui met en exergue le corps. Disons, tout de suite, que ce sont les supplices qui ont rendus possibles ces textes. Un jeune homme n’a ni le droit ni la possibilité de prendre la parole ; il ne doit dire que ce que les autres veulent entendre.

         Le jeune homme instruit est torturé puisqu’il porte atteinte à l’ordre établi. C’est son corps qui est torturé sur scène ; on commence par le gifler pour, en réalité, s’attaquer à son visage : « Louis lui administre une gifle !

         Ensuite, on passe à une autre étape qui est celle de montrer le corps dans son état naturel :
                     « - Manuel : Maintenant, on va te foutre à poil !

    - Manuel : On veut voir si tu as bien des grelots entre les jambes aussi ! 

- Louis : Tu sais qu’il nous arrive de les retirer au couteau, à ceux qui font trop les  malins ! Allez déshabille-toi ! » 

          Une fois déshabillé, le corps est exposé aux tortionnaires et au public. Le lieutenant ne veut pas s’arrêter à l’exhibition du corps de l’Algérien, mais va plus loin : « - Le lieutenant.- Je veux qu’elle déguste elle aussi : je tiens à désarticuler, à le démonter, pièce par pièce, comme un puzzle. »

         Nous pouvons dire que le corps est considéré comme un objet, constitué de parties, qu’on peut démonter et, surtout, lui supprimer l’élément clé, à savoir son articulation. Le langage et le corps s’avèrent ainsi complémentaire, le premier, parce qu’il lève l’interdit en l’énonçant et le second parce  qu’il se théâtralise.

         Les lieux du corps, les plus nommés, dans La Récréation des clowns, sont les organes génitaux, le visage et les mains :
               «  - Le lieutenant.-  Montre tes mains.

   - Le lieutenant.- Tu n’as pas une tête de manuel.» 

                  « - Manuel, passant la main sur le visage de Red Sun.»

                  « - Louis.- Dans l’aine ou dans la bouche, au choix !                                            

                    - Le lieutenant.- ou carrément sur ton sexe ! » 

   « - Louis.- C’est pour te foutre les pinces aux couilles. On va te les vider tes bourses et   après ça, tu pourras plus sauter une moukère. »

                   « - Le lieutenant, Il s’enfuit le visage dans ses mains grandes ouvertes. »

                   « - Red Sun.- Votre visage est comme un miroir magique. »

         Le visage se révèle en particulier d’une discursivité étonnante : il peut évoquer, à lui seul, une âme défaite, comme il peut dire une vie, qui est entrain de se construire. Il réfléchit aussi toute l’intériorité du personnage et l’expression de l’illumination et du saccage.

        Cette intériorité coïncide topographiquement avec l’espace fermé ; la cellule qui, malgré sa fermeture, n’est pas exclusivement négative, cet espace permet la découverte de l’autre.

         La perception du corps dans La Récréation des clowns est plutôt introvertie, d’où le peu d’intérêt accordé aux caractérisants vestimentaires de tous les personnages, ceux-ci se réduisent à une chemise déchirée, celle de Red Sun. 

         Si, par le langage, il est possible de révoquer de chanter l’amour, le corps n’en est pas en reste. Son langage est peut-être plus révélateur. Ainsi en est-il de la posture de Francine, qui met sa tête sur les épaules de la victime
. Cette posture du corps revêt un caractère fraternel et pitoyable, elle est déviée et le signifiant corporel est chargé d’un signifié nouveau.

         Le langage du corps s’inscrira, systématiquement, au plan intérieur (recueillement), comme au plan extérieur (gestes). Le personnage Rachid Saad est entrain de se dévoiler, de rêver
.

          Nous pouvons dire que, dans La Récréation des clowns, l’image du corps est actualisée dans toutes ses dimensions; c’est un corps qui vit et survit. Dans ce cas, le corps se recrée, se recompose et accède au rang graphique et se donne par conséquent à la contemplation et au regard. Tandis que dans Le Séisme, le corps se manifeste différemment :

« 1er SOLDAT. - […] Votre fils n’a pas perdu son sang froid. Il a laissé choir le corps de sa femme et a saisi son arme […] mais je ne crois pas qu’il ait suivi mon conseil. Il était décidé à défendre chèrement les cadavres des femmes. »
 
Ou encore plus loin :

« Vieil homme. - […] Il a fallu que cette jeunesse combatte et meure pour que soudain l’étendue du désastre nous paraisse aussi terrifiante comme si une blessure horrible nous rappelait au cœur de notre hypnose la présence physique de notre corps. »

Ou encore :

« Vieille femme. - Je vais laver le corps de celle que nous ne verrons plus. »

        On remarque, à partir de ces répliques, que l’auteur met en exergue le corps, afin de démontrer, à travers l’histoire, que le peuple, symbolisé par ce dernier, souffre dans sa chaire et ainsi rappeler que la torture physique relaie la torture de l’âme.
        L’auteur du Séisme ne fait que des allusions à la torture. Mais dans La conjuration des égaux il relate directement cette question en écrivant :

« Le lendemain c’est le rapt
« Ils m’ont embarqué avec un lieutenant au volant »

Dans la caserne de la mort

« Il  y a la salle des tortures dont la fenêtre donne sur l’oued

Des fils électriques partout et deux grands tabourets »

          Ainsi, il décrit la manière avec laquelle on embarquait les victimes de la torture. Dans la pièce, il se réfère sans donner des détails car le thème essentiel, dans le Séisme est la situation coloniale :
« A.- Mais mon compagnon était un salaud. Je l’ai vu égorger des prisonniers. Ils ont même photographié ses chefs d’œuvres dont il gardait les clichés dans son portefeuille. Il était médecin chez nous. Chirurgien ! Il s’amusait à tuer des prisonniers pour faire des recherches scientifiques. »

         Dans cette réplique, il donne avec une certaine ironie les caractéristiques d’un tortionnaire  qui sont détaillés dans La Récréation des clowns.

Profil du tortionnaire

         Bien que des psychologues aient tenté d’élaborer le profil du tortionnaire, force est de reconnaître que tout homme porte en soi des tendances latentes qui pourraient s’actualiser dans un conditionnement psychosocial adéquat. Il suffit, en effet, de justifications plausibles pour qu’un individu normal passe à l’acte.

         Dans les deux textes que nous analysons, le soldat tortionnaire répond à deux justifications : la certitude d’avoir raison et la soumission à la hiérarchie militaire. Autrement dit, il ne fait que son travail puisqu’il relève d’une organisation à l’intérieur même de l’armée.   

          Le tortionnaire a besoin d’un certain nombre d’arguments solides pour effacer sa culpabilité et jouir de son pouvoir. De même, au niveau du pouvoir central, le lien fondé de la torture devient une évidence si le torturé est du côté des méchants et des rebelles qui attaquent les bons citoyens mettant en péril les bonnes valeurs.
3- Le rapport tortionnaire / torturé 

         Le rapport tortionnaire / torturé nous renvoie à la dialectique de domination et de destruction où se conjuguent le pouvoir et la mort
. À partir du moment où la victime est sous le contrôle physique du tortionnaire, la domination de celui-ci peut croître jusqu’à l’absolu qui est atteint, quand est consommée la destruction de la personne du torturé, car c’est le but de la torture, même si elle se réduit à des violences physiques sommaires. C’est le délabrement psychique qui est visé, afin que la victime, parvenue à un état de dépersonnalisation se trouve sous la dépendance totale du tortionnaire. À force de souffrances aigues et répétées, la victime meurt psychiquement puisque sa volonté est abolie. Le tortionnaire Louis s'exclame : «- Non, il s’est vraiment évanoui ! » 
 
       Nous remarquons que le tortionnaire est parfaitement conditionné au rituel de la torture.   Dans La Récréation des clowns, la victime est coriace et le tortionnaire est obligé de se plier à l’escalade des procédés, car il n’accepte pas l’échec et la frustration. Ainsi Manuel, s'adressant au lieutenant : « Y en a marre ! Tu me laisses cinq minutes avec cette racaille ! Je te garantis qu’il va parler à la première giclée. » 

         Après la lecture des écrits qui portent la torture, on s’est aperçu que la pièce répond aux multiples phases de cette pratique. Mais essayons de voir comment elle se manifeste sur le plan de l’écriture.
4- La torture scripturale

         Qu’en est-il, donc, de l’organisation narratives des deux textes ? Et comment s’établit sa cohérence ?

         Au-delà d’un effet global, qui est intensément digressif, au point même de faire vaciller la compétence narrative du lecteur-spectateur, il est aisé deux reconnaître deux paliers hiérarchisés de structuration narrative.

         Il y a, d’une part, le macro-programme, que constituent les séquences même de l’interrogatoire et sur lesquelles se greffent, d’autre part, un certain nombre de microprogrammes, dont les sujets sont les mêmes personnages, dans leur diversité actorielle.

         Il s’agit d’une manipulation parodique des structures narratives. Cela signifie que les effets de dispersion, voire de dislocation, au niveau de la surface textuelle, sont également sensibles au niveau de l’organisation narrative des deux textes.

         Ainsi, dans La Récréation des clowns, nous avons un premier récit théâtral qui reste inachevé à cause d’un événement extérieur, dont l’auteur est un personnage, Francine. À partir de ce moment, le récit prend une autre tournure, et devient séances d’interrogatoire et de torture. À l’intérieur de ces séquences, interviennent d’autres récits. Le récit de confidence entre Rachid Saad et Francine interrompt l’interrogatoire et le relance en même temps. Chaque personnage devient narrateur et permet d’insérer son récit dans le macro récit. Le texte devient alors troué.

       Donc ce texte donne lieu à des modulations surprenantes et graduées jusqu’à ce que le chef des tortionnaires, en l’occurrence le lieutenant Zelgafayer s’adresse à Francine :

« - Le lieutenant : À présent, ma petite, ce n’est plus toi qui écris le texte, c’est chacun le sien. Alors, boucle-là ! Quant à toi, sale petit raton, je te promets une de ces brûlures  qui ne s’éteindra jamais ! »

         Il prend le relais et devient auteur d’un autre récit, violent, puisqu’il s’agit de la torture. Cet auteur-personnage ne va plus parler, mais écrire sur le corps; on arrive, nous semble-t-il, à l’équation suivante : Je vais écrire le texte = je vais torturer.  Cette équation signifie que la torture est une écriture sur le corps. C’est ainsi que chez Platon, l’histoire philosophique de l’écriture s’ouvre par l’étonnante mise en scène d’une histoire: mettre en scène, c’est inscrire dans un espace et, donc, écrire. L’espace, dans ce cas, est le corps, sur lequel on y laisse des traces. Le corps est un « porte-empreintes ». Le torturé porte les empreintes de son tortionnaire qui, afin de se purifier, rejette son mal au dehors.

       Cette écriture, violente, fait passer l’auteur (le scripteur), d’une culture relativement innocente, à une culture de domination et d’exploitation. Ce sont, d’ailleurs, les rapports qui sont mis en scène dans les deux pièces. Les personnages dominés dans les deux textes portent les traces physiques et morales de la présence coloniale :
Le Séisme :

« Le vieil homme. – […] Il ne faut pas que nous oubliions les causes de cette humiliation effrontée dont nous avons fait les frais dans la vie et quelquefois jusqu’à la mort. »
  

La Récréation des Clowns :

 « Red Sun. - […] savez-vous qu’il m’est arrivé parfois de regarder mon visage et de me mépriser ? Parce qu’il me faisait l’effet d’un de ces vieux masques, tout jauni, qu’on retrouve au fond d’une malle dans un grenier. Pendant un temps, on se nourrit d’espoir et l’espoir qu’on ne voit jamais se réaliser finit par vous empoisonner l’esprit, par vous pourrir. »
 

         Il nous faut revenir à la définition de la trace pour pouvoir mieux cerner la question. La trace : « est une empreinte marquant le passage d’un corps.» 
 Il est donc évident, dans ce cas, que les tortionnaires veulent marquer leurs passages. Le personnage Zelgafayer ne veut pas que cette trace disparaisse (brûlure qui ne s’éteindra jamais). Il veut que cette trace soit inaltérable et écrire son histoire individuelle, c’est aussi l’affirmation du moi.

5- La dislocation du corps 

         Au théâtre, d’une manière générale, le corps est un élément d’une importance capitale. Dans le corpus, l’élément corps est présenté sous plusieurs formes.

         Tout d’abord, le corps est présenté comme un tout, regroupant des organes ayant des fonctions, la main est utilisée pour les gifles et pour étrangler. L’articulation entre les différentes parties du corps est décelable au début de la pièce de N. Aba. Les corps sont couverts dans Le Séisme. 

         Ensuite, à mesure qu’on avance dans la pièce, les différentes parties du corps commencent à s’éparpiller sur le tissu textuel. On les isole de leur espace propre. Pour le personnage de La Récréation des clowns, l’espace qui lui est réservé est une chaise métallique, mais les personnages de la pièce d’Henri Kréa, ils errent dans un espace qui n’est pas définit.

         Dans le texte de Aba, le corps et ses membres sont exposés : « - Manuel : Maintenant, on va te foutre à poil ! »  

         L’énumération des différentes parties du corps prend de l’importance dans cette pièce, les jambes, l’aine, les membres inférieurs.

          En revanche, dans le texte d’Henri Kréa, le corps est considéré, comme nous l’avons déjà souligné, dans sa totalité et prend différentes significations, il représente le corps social et l’entité nationale qui, historiquement, a résisté à toutes les tentatives de dislocation.

       On arrive dans la pièce de N. Aba à la vivisection du corps : « - Manuel-Tu as encore une chance de t’en tirer indemne : Parle!sans quoi ça va être une belle séance de vivisection. »
 
        Le corps humain, celui du torturé, est comparé à celui d’un animal vivant sur lequel on veut pratiquer une intervention chirurgicale. Les tortionnaires, dans ce cas, sont comparés à des chirurgiens qui veulent supprimer à chaque membre du corps sa fonction. Le désir de détruire le corps de l’autre est manifeste. Il est comparé à une charogne
 ; un cadavre en décomposition et qu’on veut démembrer davantage.
         Ce qu’exprime le corps serait plus spontané. Il exprimerait des choses profondes comme les émotions et l’affectivité. Autrement dit, l’expression du corps est naturelle. Ainsi, ce que nous venons d’avancer peut se vérifier dans les deux pièces :

La Récréation des Clowns :

« Il s’interrompt en voyant entrer Louis et Manuel dont on perçoit tout de suite à l’élocution et à la démarche, qu’ils sont plus que passablement éméchés.»
 
Le Séisme :

« A.- Je n’offre pas au regard des foules un visage marqué par les stigmates de la peur. Et pourtant je tremble de tout mon être depuis que j’ai débarqué ici. »

         À travers ces répliques et ces didascalies, le plaisir des tortionnaires est manifesté par des gestes et par un langage corporel qui n’est pas contrôlé. Les gestes des soldats obéissent à un contexte et à des règles qui régissaient la pratique de la torture et à la mise en place d’un rapport torturé tortionnaire.

         Le langage verbal est plus contrôlé et il reste relativement superficiel. Il exprime des idées et des réactions face à la situation. Mais des fois, il devient le langage du mensonge et de la dissimulation :

                          « - Red Sun : Je n’ai pas peur. 
                                         

                                   - Manuel : Tu as encore une chance de t’en tirer indemne !

                                   -  Louis à Francine : Mais rassure toi, chérie ! par amour à l’humanité 

                                   on ne touchera pas à ses membres supérieurs. »

         D’un côté, pour assouvir leur plaisir, les tortionnaires doivent faire correctement leur travail et d’un autre, obéir au système mis en place par l’autorité militaire dans le cadre de la répression des éléments nuisibles à l’ordre. Même si le jeune Algérien dit la vérité, il faut dire que le langage verbal n’est que mensonge, mais la vérité est que la victime a été torturée.

         L’Algérien a menti à plusieurs reprises. Il avait annoncé qu’il était plombier, ensuite chimiste et qu’il n’était pas au courant de cette affaire de bombe. Mais, en présence de Francine, son regard a changé, les attitudes de son corps ont changé aussi. Par son langage, il dissimulait l’information sur la bombe.

6- La violence

         La torture physique et verbale est une violence exercée sur l’autre ; c'est-à-dire sur celui qui ne respecte pas l’ordre voulu par le colonisateur. Mais cette violence n’est que le résultat d’un désordre, résultant des rapports existants entre les protagonistes. Cela signifie que la question de la violence doit être abordée selon deux points de vues différents, celui sur qui on exerce la violence et celui qui utilise la violence, comme moyen, afin d’acquérir la liberté.

         Les rapports colonisé / colonisateur ont été marqués par une violence qui, d’un côté comme de l’autre a été justifiée.

         En effet, au théâtre, ce n’est pas vraiment l’acte de violence et de cruauté qui est intéressant, mais plutôt la raison pour laquelle il est utilisé. Si une atrocité est mise sur scène d’une manière symbolique, elle attire effectivement l’attention sur sa signification plutôt que d’impressionner le spectateur par le réalisme de sa représentation. Les horreurs se trouvent ainsi formalisées, l’auteur les confine dans une sorte de rituel pour garder une distance avec l’angoisse physique de ses personnages. Ainsi, en écrivant, comme le font Henri Kréa et N. Aba impose  une mise en scène radicalement opposée au naturalisme.

         Cependant, la question du rapport de l’art scénique à la torture sera abordé dans la troisième partie puisque nous allons nous pencher sur le rapport entre la violence et la question coloniale telle qu’elles sont évoquées dans le corpus.

         En effet, les thèmes abordés dans les deux pièces sont liés à la question de la violence. Ainsi des thèmes comme l’injustice, la spoliation, la misère, l’esclavage, la cruauté, le racisme et la bestialité sont violence. Disons, avant de commencer, que la colonisation n’est autre que violence.

         Cette violence, décrite dans les deux pièces de théâtre, n’est pas très loin de celle qu’a connue le peuple algérien colonisé. La colonisation est violence, parce qu’elle est, par définition, conquête. Cette dernière signifie destruction et soumission d’une autre population. Cette situation coloniale est fondée sur une hiérarchie des races. Le peuple colonisé est considéré comme une race inférieure. Puisqu’il se prétend supérieur, le colonisateur agissait de telle sorte qu’il croit avoir un droit sur cette race.

        Il est nécessaire de replacer la violence dans son contexte politique et social. L’administration coloniale se devait de faire respecter l’ordre et ce en rétablissant une législation spéciale avec l’état d’urgence en 1955. Les autorités coloniales devaient imposer cet ordre, tandis qu’en occident la démocratie et les libertés fondamentales progressent.

       L’arsenal répressif du pouvoir colonial constitué de la torture, le bagne, la prison et la déportation ne concernait pas seulement les hors la loi, mais toute la société. 

       À partir des textes, nous nous apercevons que la question de la violence  est abordé de deux manières différente : la première s’inscrit dans un cadre historique très bien défini puisqu’il s’agit de la période de la guerre et la deuxième relèverait, nous semble-t-il, d’une autre vision de la question et qui serait totalement à l’opposé de la première, car la question de la violence telle qu’elle est abordé nous pousse à revoir les auteurs qui ont déjà pris position sur la question.             
         En effet, nous pensons qu’Henri Kréa fait référence à la pièce intitulée Les Justes
 d’Albert Camus. Cette pièce de théâtre définit, à juste titre, la position de l’auteur sur la question de l’utilisation de la violence. Dans sa préface à Panorama de la nouvelle littérature maghrébine, l’auteur de La Conjuration des égaux revient sur Albert Camus:
« Il est remarquable que romanciers et essayistes de la période coloniale se fusse exclusivement penchés sur des problèmes d’ordre surtout métaphysique. Leur humanisme à la manière aisée ne va pas s’en rappeler celui des écrivains américains du siècle dernier qui traitaient du problème noir. Bien sûr ils mirent en scène ça et là quelques confortables Oncle Tome algérien, partisans compréhensifs d’une non violence bien commode (on a vu le résultat de cent années de non violence). Il est remarquable, à part les « bons arabes » et les «bonnes fatmas », que ces écrivains aient presque oublié l’existence d’une communauté dix fois plus nombreuse que la leur, étant pour la plupart d’origine européenne […] Le prix Nobel 1957 tint à dissiper le malentendu en décrivant un rebelle. […] Et la commisération à l’endroit du sort d’un Hongrois n’est que l’excuse propre à faire oublier, à passer sous silence ce qui se passe au pays natal. »

         Au sujet de la violence, Albert Camus dit, dans une de ses réponses à Emmanuel D’Astier De La Vigerie :

                  « En effet, je dis seulement qu’il faut refuser toute légitimatione la violence, que cette légitimation lui vienne d’une raison d’état absolue, ou d’une philosophie totalitaire. La violence est à la fois inévitable et injustifiable. Je crois qu’il faut lui garder son caractère exceptionnel et la resserrer dans les limites qu’on peut. Je ne prêche donc ni la non-violence, j’en sais malheureusement l’impossibilité, ni, comme disent les farceurs, la sainteté : je me connais trop pour croire à la vertu toute pure. Mais dans un monde où l’on s’emploie à  justifier la terreur avec des arguments opposés, je pense qu’il faut apporter une limitation à la violence, la cantonner dans certains secteurs quand elle est inévitable, amortir ses effets terrifiants en l’empêchant d’aller  jusqu’au bout de sa fureur. »
   

         Cette violence est d’abord expliquée par un contexte historique bien déterminé, celui du rapport colonisé / colonisateur. En effet, l’utilisation de la violence doit être justifiée et surtout en expliquer les causes qui ont poussé les opprimés à l’utiliser comme moyen de lutte. À ce sujet, André Mandouze note :

« Ce ne sont pas ceux qu’on appelle les violents (ou les terroristes)                                                          qui ont l’initiative de la violence. Ce sont leurs adversaires, mais, comme ils ont la supériorité dans les états dits développés, alors, quand ils se heurtent à la contestation de leurs victimes, on dit que ce sont celles-ci qui prennent l’initiative de la violence !» 

          Il est clair que la contestation violente ou non-violente provoque généralement une réaction violente dans la mesure où on ne satisfait pas les revendications des victimes. Rappelons que la violence n’a pas commencé en 1954, mais bien avant.                                                                           

       Pour ce qui est de N. Aba, il rejette toute forme de violence c’est ce qui peut être lu à partir de La Récréation des clowns. Effectivement, la fin de la pièce montre toute l’idée de refus de toute forme de violence, car les tortionnaires, le torturé et Francine succombent après l’explosion de la bombe. Même si le combat, mené par les algériens contre le colonialisme, soit juste, rien ne peut justifier la violence. Pour défendre sa pièce, après les différentes représentations en France, N. Aba dit : « J’ai écrit cette œuvre sans haine, dit-il, non pas pour porter accusation contre la France mais contre tous ceux qui se livre à la torture, de queque peuple soient-ils. »

         Force est de constater que la question de la violence est d’actualité, puisque la torture et la violence persistent en Algérie jusqu'à présent. On s’interroge alors sur le pourquoi d’une pièce qui pose la question de la torture, en 1980. Dans un article intitulé La Question de la torture…La Torture en question, Christiane Achour note :

                 « La question lancinante qui a impulsé cette recherche est celle de la persistance de la torture en Algérie : que la colonisation l’ait pratiquée est condamnable mais, d’une certaine façon, dans l’ordre des choses…Mais comment, alors qu’elle a tant meurtri les Algériens, a-t-elle pu perdurer et se manifester, plus particulièrement en 65-66, en 88-89, pour ne pas parler d’autres séquences et, en ce moment même, dans les deux camps en lutte pour le pouvoir dans la guerre civile (les militaires pour s’y maintenir, les islamistes pour le conquérir)? »

         Cette citation permet de relever deux points importants : la persistance du phénomène et les séquences qui ne sont pas indiquées. Pour revenir au lien entre la pièce de N. Aba et la période de publication, il est intéressant de revenir aux événements qui ont marqué les années 80. En ce qui concerne, précisément, l’année 1980, l’Algérie vivait le Printemps Berbère.

          D’après les informations qui nous ont été communiquées par Mme Madeleine Aba, l’auteur était en Kabylie pour donner une conférence et c’est là qu’il a pu constater les enlèvements qui ont été suivis de torture. La publication de cette pièce, à ce moment précis, n’est pas innocente. Il a toujours mis en avant ses positions sur la question du respect des droits fondamentaux de l’être humain. La dénonciation des questions en relation avec les problèmes qui se posent à l’homme a motivé l’auteur.

       Mais pour expliquer les positions des auteurs sur la question de la violence, il faut comparer les différentes conceptions de l’utilisation de la violence comme moyen de lutte. Ainsi. Les auteurs en question ont des positions divergentes. Pour cela, il faut revenir aux répliques des personnages de Camus pour comprendre sa vision de la question :

	Les Justes
	Le Séisme
	La Récréation des clowns

	DORA - Ouvre les yeux et comprends que l’organisation perdrait ses pouvoirs et son influence si elle tolérait […] que des enfants fissent broyés par nos bombes.

STEPAN- […] Quand nous nous déciderons à oublier les enfants, ce jour-là, nous serons les maîtres du monde et la révolution triomphera.

DORA- Ce jour-là, la révolution sera haie de l’humanité entière. (p. 59)
KALIAYEV- Stepan, j’ai honte de moi et pourtant je ne te laisserai pas continuer. J’ai accepté de tuer pour renverser le despotisme. Mais derrière ce que tu dis, je vois s’annoncer un despotisme qui, s’il s’installe jamais, fera de moi un assassin alors que j’essaie d’être un justicier.

STEPAN - Qu’importe que tu ne sois pas un justicier, si justice est faite, même par des assassins. (p. 63)
KALIAYEV - […] il faudra peut être le sacrifice de trois générations, plusieurs guerres, de terribles révolutions. Quand cette pluie de sang aura séché sur la terre, toi et moi serons mêlés depuis longtemps à la poussière. (p. 65)
KALIAYEV, […] Mais moi, j’aime ceux qui vivent aujourd’hui sur la même terre que moi […] C’est pour eux que je lutte et que je consens à mourir. Et pour une cité lointaine […] je n’irai pas frapper le visage de mes frères. Je n’irai pas ajouter à l’injustice vivante pour une justice morte. […] tuer des enfants est contraire à l’honneur. Et si un jour […] la révolution devait se séparer de l’honneur. » (p. 65)

	« - A. – Je veux mourir tranquillement pour une cause juste. J’ai trop sacrifié à ma lâcheté. » (p. 52)

« - Vieil homme. – Des hommes ont prétendu que la violence était inutile et qu’il valait mieux s’arranger avec les maîtres à l’amiable » (p. 57) 

« - Vieil homme. –Or il est sûr maintenant que la liberté se paie avec le sang. Un peuple qui se contente de temporiser ne mérite pas la dignité de survivre. » (p. 57)
« - Le jeune homme. – Vieillard je suis violent car notre cause est violente. Elle est celle des justes. » (p. 41) 

« Jeune fille. – Je savais que l’embarras que lui procurerait la charge des corps lui serait fatal. Mais il est vivant et lutte durement avec la conviction de celui qui juste […] 

- Vieil homme. – Ainsi il sera dit que le sang appelle le sang et que ceux qui se sont combattus en s’ignorant on compris que leur cause était la même s’ils luttaient pour la vérité. […]

- Vieille femme. – Notre fils est invincible. La bonté décuple les forces de ceux qui croient en la justice.» (p. 74) 
	« LE LIEUTENANT. – Simplement pour vous dire combien de victimes innocentes cette bombe aura fait et surtout dans quel hôpital on aura conduit les blessés. Riri, qui a pitié de tout, même de la haine pourrait peut-être aller les faire rigoler en guise de consolation ? » (p. 63)
« FRANCINE. – En France, je vous le signal, en parle de pacification, non de guerre. Et puis, il faut que je vous dise : je me destine à être ethnologue. L’Islam, ce pays m’ont toujours attiré. Je savais cette terre dure, chaude, violente, mais sympathique. » (p. 77)

« RED SUN. – ET il ne pensait qu’à se révolter !

 FRANCINE. – Je suis de votre avis. Seulement on peut se révolter, se battre sans faire couler le sang des innocents ! » (p. 80)


         À partir de ces répliques, nous pouvons avancer que l’auteur de La Peste n’est pas favorable à l’utilisation de la violence comme outil de combat, car les innocents peuvent être victimes des actes de violence. N. Aba, dans le même contexte, aborde la question de la violence, en essayant de la condamner en tant qu’acte inhumain qui est pratiqué depuis toujours. Sa pièce sur la torture, pendant la guerre, prouve que son choix thématique démontre la pérennité de la pratique de la torture. Mais, à l’inverse, Henri Kréa, prend une position totalement différente, car il défend les causes justes, dont la lutte du peuple algérien. Pour lui, la violence se justifie parce que le colonisateur est violent.
La  pérennité de la violence

         Le colonialisme est un phénomène violent et se fonde, essentiellement, sur un programme de désorganisation des sociétés et du désordre absolu.

        Le colonisé doit demeurer « sous-homme », sinon la logique coloniale ne fonctionne pas. Le colonisateur commence à avoir des problèmes de conscience, car cette dernière lui impose le fait qu’il a affaire à des êtres humains. Le colonisé, par le moyen de dépassement, essaye de passer de la condition de colonisé, à celle de prolétaire, dans un système qui, fondamentalement, n’accepte pas ce classement.

        Frantz Fanon considérait que toutes les positions sont « tissées de mensonges et du mépris de l’homme. » Toutes les injustices sont érigées en principes et en lois. La structure sociale, désorganisée par le colonisateur ne peut remettre l’individu à sa place.

         L’aliénation résulte du fait que le colonisé vivait, quotidiennement, sa condition de sous-homme. Il prenait conscience de l’importance d’un choix et d’une action qui doit le hisser à sa condition d’homme.

         Ainsi, une partie prend conscience de l’impératif de l’action et de l’organisation politique lui permettant de préserver la dignité de tout être humain. La prise de position puis l’action permettent la résistance.

         Le désordre, provoqué par le système colonial, rend la réalisation du projet révolutionnaire très difficile. Il est donc nécessaire d’inscrire l’organisation politique dans un projet qui comporte plusieurs aspects. Il repose  sur l’éducation des masses, la préparation à la violence et l’interaction entre le militant de la cause, conscient de sa condition, et la population aliénée.

         L’action politique intègre la violence et se développe en dehors des règles fixées par l’autorité coloniale. Elle est déterminée et exige la discipline. À partir de ce moment, on parle de décolonisation.

        C’est ainsi qu’on peut lire la pièce d’Henri Kréa. L’histoire de la lutte du peuple algérien est un processus de prise de conscience. Les répliques entre les différents protagonistes dénotent une évolution de la prise de conscience qui s’est faite en fonction du statut et de la situation des personnages dans la pièce :

« LE CORYPHÉE- […] comme la glue le marasme nous captivait, enlisés que nous étions dans la routine de l’esclavage.

Il fallait une médication urgente ; nous n’avions que trop temporisé. »

         L’histoire marquée, depuis La Numidie, par la volonté du colonisateur de détruire toute les structures de la société et l’état social et économique dans lequel vivait l’Algérien sont les moteurs de cette prise de conscience. En plus de ces deux facteurs, il est surtout question, dans ce texte, des souffrances longtemps présentes et qui fait qu’elles poussent des êtres à se révolter. Leur révolte ne peut se faire que par une violence révolutionnaire qui n’est  qu’une réponse à la violence exercée par le colonisateur. À ce sujet, Renate Zahar, en expliquant l’œuvre de Frantz Fanon note :

« Dans la lutte de libération anticoloniale qui a pour  but révolutionnaire de bouleverser les rapports existants, l’exercice de la violence révolutionnaire est lié à des conditions de psychologie aussi bien que d’organisation politique. Pour qu’à long terme la révolution réussisse, il  faut de toute nécessité qu’au cours de la première phase  se déroulent certains processus de conscience : la révolte  doit se structurer suffisamment dans les esprits pour que les insurgés aient une claire vision de leurs propres conditions d’asservissement. »

         Le projet de décolonisation tente de mettre sur pied un homme neuf. Il emprunte au discours révolutionnaire porté des appareils souvent éloignés de la réalité des situations révolutionnaires effectives.

         Les avant-gardes postindépendances n’ont pas cherché à créer à partir des sociétés  les formes adéquates de construction des états. Elles ont fondamentalement, consciemment ou non, précipitamment repris à leur compte, pour aller vite en besogne, la violence qui a présidé à l’arrangement du monde colonial, qui a rythmé inlassablement la destruction des formes sociales indigènes, détruit sans restrictions les systèmes de références de l’économie.

         La structure sociale postindépendance n’a pas réussi à mettre en place des institutions traversées par le souci de la justice sociale. Le régime, héritier de la colonisation, a acculé le décolonisé à de nouvelles situations de désespoirs et de nouvelles solutions de violence qui s’expriment massivement. 

         Dans un pays ex-colonisé comme l’Algérie, la culture coloniale fait-elle partie du passé ?

        Cette question est, à notre avis, liée au texte de N. Aba qui, par la publication d’une pièce de théâtre en 1980 sur la torture a voulu reprendre un thème du passé pour parler du présent.

Les intellectuels algériens ont été marqués par cette guerre. Edward W. Said dit dans Culture et Impérialisme :

« Le souvenir qu’un intellectuel algérien d’aujourd’hui garde du passé                                                              colonial de son pays tourne essentiellement autour d’événements comme les agressions de l’armée française contre les villages, la torture des prisonniers pendants la guerre de libération, l’inverse de l’indépendance en 1962. »

Les auteurs algériens sont revenus, après l’indépendance, sur la violence exercée par le colonisateur. Or, ce rapport à la violence demeure toujours, puisqu’elle est encore présent et se pratique même quand l’indépendance est acquise :
« Certes, il faut suivre. Mais le ressort le plus puissant de la violence extrême parait devoir beaucoup à la souffrance psychique et à la blessure narcissique Jacques Berque l’a résumé d’un mot, en parlant du père vaincu et du moi humilié. C’est ce qui explique l’efficacité du discours nationaliste radical, quand la communauté devient socialement possible et pensable et subjectivement désirable, mais aussi celui du langage religieux, qui permet mieux qu’aucun autre de justifier le recours à une nouvelle violence fondatrice. »
 

La comparaison entre les deux périodes montre que la violence s’est pratiquement répétée, dans le moindre détail, comme l’explique Omar Carlier dans le texte suivant :
« Le paroxysme de la violence terroriste est atteint entre 1993 et 1996, quand toutes les lignes de tension accumulées dans les pays, les unes politiques, depuis deux ans, les autres économiques et sociales, depuis dix ans, les troisièmes, sociales et mentales, depuis plus d’un demis siècle, entrent dans un gigantesque court-circuit, une réaction en chêne de physique sociale conduisant à l’explosion générale. Le conflit gagne toutes les activités toutes les régions, tous les groupes sociaux. Il ne devise pas seulement les parties, les courants idéologiques déjà constitués, l’armée et l’État, les démocrates et les islamistes, il traverse les familles, au sein desquelles le père et le fils s’opposent, les frères deviennent ennemis, au point de se dénoncer, et parfois de s’entretuer, il clive et se déstabilise les individus eux- mêmes, qui hésitent entre attentisme et engagement, ou entre un camp et un autre […] En 1994 plus personne ne marche dans la rue sans craindre pour sa vie surtout les intellectuels, les agents en uniforme et les femmes non voilées. Mais les groupes islamistes armés (G.I.A) vont bientôt subir eux-mêmes la montée aux extrêmes qu’ils ont provoquée, en se combattant aussi entre eux, poussant bien plus loin la terreur fratricide qui avait frappé la génération antérieure, entre F.L.N et M.N.A ou entre maquisard et harkis, la terreur appelle la terreur : « Afghans » ou « Hijristes » de telle région ou de telle obédience , « les fous de Dieu » sont conduits  à surpasser la violence des militaires ou celle du F.I.S, pour maintenir les bases dans l’obéissance, prévenir contre tout retour en arrière, ou punir le passage à l’ennemi, fut-il islamiste. L’horreur est préméditée. La terreur est résonne. Elle se justifie par des fatwas de petits doctrinaires égyptiens, yéménites ou saoudiens, publiées à Londres.»

          Cela signifie que les formations politiques ont compris qu’à travers l’histoire seul la violence peut résoudre les conflits.
         Les caractéristiques qui marquent les deux discours sont la violence du langage et des situations qu’ils présentent. Ce théâtre prend en charge les techniques du théâtre de la cruauté, surtout dans la pièce de N .Aba, par contre elle s’exprime plutôt par le dialogue tout en gardant son caractère  violent qui dénonce le système colonial.
         Pour mettre en valeur la dénonciation du système colonial, l’auteur du Séisme use d’un langage clair qui met en relief des situations vécues par le colonisé. Ces dernières sont déterminantes dans le choix de la violence révolutionnaire comme moyen de lutte.
Or, dans le texte de Aba, il semblerait que l’élément développé dans cette pièce est la pérennité de la violence comme moyen de répression des révoltes citoyennes. Les scènes de torture mettent en parallèle l’histoire de l’Algérie et l’actualité politique.

À partir de la, on peut dire que la pérennité de la violence est l’élément essentiel de la pièce. Les différentes illustrations ne font qu’affirmer l’hypothèse de la répétition des faits historiques. Les écrits politiques décrivent cette pratique de la même manière. La torture est dénoncée en tant que pratique inhumaine qui sévit depuis longtemps car l’auteur y revient en relatant la torture pendant la deuxième guerre mondiale et en citant l’exemple de Las Casas.
Ces strates misent en exergue agissent en fait comme un avertisseur.
TROISIÈME PARTIE
TEXTES ET REPRÉSENTATIONS
Il est nécessaire, dans cette dernière partie, de présenter une réflexion sur les textes et les représentations qu’a connus la pratique théâtrale en Algérie.

Dans le premier chapitre, intitulé dramaturgie de la colonisation, on relèvera l’intérêt que porte le théâtre algérien au thème de la lutte armée, tout en nous interrogeons sur les raisons qui poussent certains dramaturges à opter pour ces thèmes. Ainsi, la guerre pose des problèmes de théâtralité, car la scène n’offre pas toutes les commodités pour la mise en scène de l’affrontement entre les protagonistes. C’est pour cela que  nous reviendrons au corpus qui nous offre la possibilité d’analyser cette question qui relève de la dramaturgie. Par conséquent, le thème de la guerre et de la torture se présentent sous deux aspects : le premier est invisible sur le plan dramaturgique et le deuxième est plus visible, parce qu’il présente une pratique qui se réalise physiquement sur un corps.

         Ce ne sont que des expériences d’écritures dramatiques qui se présentent sous des formes artistiques différentes. Le choix de la forme théâtrale  donne à voir, dans la pratique théâtrale, l’influence de Brecht et la question de la forme tragique utilisée par Kateb Yacine,  qui met en scène le peuple comme héros de la manifestation théâtrale. Ainsi, notre attention sera portée sur la notion de peuple qui se substitue au héros classique.

Dans le deuxième chapitre, il est important de revenir à la question clé du théâtre qui est celle de la mise en scène
. Elle demeure un problème sérieux dans toute l’expérience du théâtre algérien. Celui-ci a connu durant la colonisation des hommes qui ont fait du théâtre et qui ont essayé de lui donner des assises dans la société. Des dramaturges comme Kateb, Alloula et Slimane Benaissa ont essayé de faire du théâtre dans un style propre.

L’écriture dramatique a toujours visé un public algérien qui était en même temps la source des productions artistiques.  Mais, en abordant ces questions, il est évident qu’à la fin de ce travail, la réflexion autour du théâtre s’impose, car à l’heure actuelle, il vit dans une crise qui risque de durer. Nous analyserons, en conséquence, l’influence du théâtre populaire tel qu’il se pratiquait en France,  pour le lier au problème du genre qui a marqué le théâtre en Algérie. Un théâtre qui n’arrive pas à trouver une forme adéquate. Les raisons sont multiples, nous les évoquerons dans ce chapitre.

On est dans l’obligation de revenir sur l’histoire du théâtre pour essayer de situer les véritables raisons de ce qu’on peut appeler crise du théâtre algérien qui à travers son histoire n’a pas connu de rupture au niveau de la forme et du contenu. Cette crise est aussi d’ordre linguistique, car la question de la langue a été aussi une raison pour censurer les dramaturges. Ces différentes raisons ont poussé les auteurs à trouver refuge à l’étranger où ils commencent à donner des pièces dans la langue française. Comme pour les romanciers, on parle aussi d’auteurs francophones, à cet effet, notre réflexion se fera sur la base des rapports entre la langue et le contexte de production de l’œuvre théâtrale.

Enfin, le travail ne peut se terminer que sur une réflexion et des propositions qui peuvent amener la pratique de l’art de la scène à la sortie de cette crise profonde.

CHAPITRE I
DRAMATURGIE ALGÉRIENNE ET LA COLONISATION

        Dans un premier temps, le travail consiste en une réflexion sur le thème de la lutte de libération dans l’expérience théâtrale en Algérie, qui a pris ce thème comme l’élément essentiel que devait comporter cette pratique en réponse aux injonctions du politique. Cette expérience ne peut se réaliser que par une dramaturgie qui doit prendre en charge les catégories relevant, d’un coté, de la pratique théâtrale, et de l’autre, de celles qui relèvent de sa mise en scène. Autrement dit, le travail consiste en une mise en relation entre la théâtralité de la guerre et de toutes les thématiques qui l’entourent et voir comment s’articulent ses thèmes sur le plan dramaturgique 

         Cette analyse pourrait guider le présent travail vers l’analyse des éléments qui font partie de ce qu’on pourrait appeler le visible et l’invisible dans le corpus. D’une part, le corpus présente deux formes de théâtralité; la première réside dans le fait qu’il est impossible de théâtraliser l’affrontement puisque le théâtre n’offre pas les moyens pour réaliser un spectacle sur la guerre, la seconde est tout à fait le contraire, car la pièce de N. Aba présente une autre forme de théâtralité, en poussant à l’extrême les scènes de violence corporelle en leur donnant un caractère visible.

          En fait, ces expériences nous renvoient aux différents genres qu’a connus le théâtre. Ainsi, nous  reviendrons sur le comique qui est une forme occupant une place importante dans l’art scénique en Algérie et qui n’a pas tout à fait disparu de cette pratique.

         En plus du genre comique, le genre épique a influencé le théâtre en Algérie, à partir des années soixante. Mais, le travail d’écriture d’Henri Kréa montre toute l’importance qu’il accorde au genre tragique, tout en faisant allusion par différentes techniques à l’épique. Nous allons revenir au texte de Kréa pour montrer comment il procède dans ses choix dramatiques.
         Ce choix esthétique prend en considération des intentions idéologiques pour aller à la recherche d’un public. Par conséquent, le but de la sensibilisation des masses doit être atteint par ces formes théâtrales qui rappellent le théâtre populaire. Nous essayerons de revenir à la source pour bien éclaircir cette notion, tout en revenant à la conception du peuple dans Le Séisme d’Henri Kréa.
1- La lutte de libération au  théâtre

         Le thème de la révolution et de la guerre de libération sont toujours d’actualité sur les scènes de théâtre. Après la création de la troupe du F.L.N, les pièces écrites et montées mettent en relief le combat du peuple algérien pour la libération. Avant l’indépendance, ces pièces visaient la mobilisation du peuple autour de l’objectif politique qui était la libération de L’Algérie. Sur le plan thématique, ces textes montraient les conditions sociales, économiques et culturelles dans lesquelles vivaient les Algériens sous la colonisation. D’un autre côté, ces textes sont truffés d’injonctions directes adressées au peuple pour qu’il prenne position dans cette lutte. Tout ce qui pouvait être utilisé comme moyen de propagande et de sensibilisation devient un outil de combat :
      « Le théâtre, le cinéma, et même le football c’est-à-dire l’écrit, la parole, les personnages, la mise en scène, le dynamisme, la facilite de diffusion, la  manipulation des masses-plus aptes à susciter l’enthousiasme, à se déplacer  et à se prêter à la propagande et au contrôle, intégrés à l’appareil de guerre de  F.L.N, surtout en dehors des frontières algériennes, atteignent leur pleine expression à partir de 1958, date à laquelle l’idée révolutionnaire mûrit et s’internationalise.»
 

 Il nous semble intéressant de se pencher sur la dramaturgie durant cette période. Comment les dramaturges montaient les pièces ? Quels décors utilisaient-ils ? Autrement dit, comment se construit une pièce dans une conjoncture politique particulière ?

Avant de répondre à ces questions, nous pensons qu’il faut rappeler quelques aspects théoriques pour comprendre la pratique théâtrale en Algérie.

La dramaturgie, selon Christian Biet et Christophe Triau, est : « une action théorique et pratique, une lecture destinée à determiner les lieux de passage du texte à la scène, du matériau de base à la construction d’un spectacle ordonné. »
 À partir de cette courte définition, on peut dire que la dramaturgie englobe la forme et le contenu. C’est à la fois la structure idéologique et formelle de l’œuvre. Dans le dictionnaire du théâtre, Patrice Pavis définit ainsi la dramaturgie : 

 « Dramaturgie désigne alors l’ensemble des choix esthétiques et idéologiques que l’équipe de réalisation, depuis le metteur en scène jusqu’au comédien, a été amenée à faire. Ce travail couvre l’élaboration et la représentation de la fable, le choix du lieu scénique, le montage, le jeu de l’acteur, la  représentation illusionniste ou distanciée du spectacle. »

Les pièces traitant de la guerre de libération sont nombreuses et ne nécessitent pas des moyens scéniques importants qui facilitent la représentation. Elles reposent sur l’idéologie et ne peuvent pas accéder à une forme esthétiquement élaborée. À ce sujet, il faut revenir aux écrivains algériens qui ont fêté et fêtent encore l’indépendance, tout en occultant l’aspect artistique du théâtre. 

On s’aperçoit à partir de l’intrusion du politique dans l’artistique que cette orientation respecte en quelques sortes les directives des hommes politiques du pouvoir en place. En effet cette pratique répond au discours officiels :

« La culture pour nous est dans le souffle de la révolution. Elle est le complément nécessaire et  indispensable pour une rapide et large promotion sociale. Elle n’est pas la recherche pour une petite minorité d’un moyen pour asseoir ses prérogatives, elle n’existe que dans les masses populaires, pour leur bien-être et leur avenir. Un tableau, un vers doivent trouver leur totale expression dans le peuple et répondre aux normes de la philosophie de la révolution. »

        Cela signifie que dans le contexte de l’indépendance, les tenants du pouvoir voulaient garder la main sur la pratique artistique et toute production intellectuelle. Ces discours nous rappellent celles d’André Jdanov
qui suivait les productions artistiques en Union Soviétique. Dans ses différentes sorties
, le théoricien du réalisme socialiste mettait en avant les idéaux de la société socialiste.
        Or, une question se pose lorsqu’il s’agit de la mise en scène de ces idéaux, ainsi, il faut se demander comment on arrive à théâtraliser la guerre et la torture.

2- De la guerre invisible à la torture visible

Dans le théâtre, il y a des événements qui ne peuvent être représentés sur la scène, mais ils ne peuvent être supprimés. D’où la dialectique du visible et de l’invisible, du représenté et du raconté. Ainsi, il y a des possibilités qui s’offrent au dramaturge :

-l’événement se passe sur scène;

-il se passe hors de la scène, durant un acte de la pièce (en simultané d’un événement représenté). La narration offre des avantages sur la représentation : non attachée aux contraintes scéniques;  elle atténue l’intolérable. 

           Comment arrive-t-on à porter sur scène des questions qui se sont toujours posées à l’homme ? Nous devons, à partir de cette question, essayer d’aborder la notion du visible et de l’invisible au théâtre. Au théâtre, l’illusion est portée à son apogée puisque la torture pratiquée sur scène n’est que dénégation
. Le théâtre relève de pratiques techniques pour mettre en scène la torture et la guerre. Ces deux thèmes reposent sur des affrontements entre des corps, des paroles dans un dialogue direct qui, en réalité, n’est que rapporté ayant un effet de réel. Le dialogue théâtral est actualisé par la parole et le jeu des acteurs, eux-mêmes, intégrés dans le jeu global de la représentation théâtrale. Les pièces du corpus ne sont que des discours sur la guerre, la colonisation et la torture. 

En premier lieu, le texte de N. Aba donne une image de la torture qui est double. Il crée à partir de la confrontation entre la torture imitée et le discours sur la torture, une image dont la visée n’est qu’illusionniste.

Cependant, avec les problèmes d’imitation des caractères et des fonctions mimétiques du dialogue, c’est tout le problème du fonctionnement théâtral qui est posé. Doit-il viser une transparence maximale entre le public et le réel ? Pour Brecht, cette transparence est un leurre : le théâtre est un point de vue et un discours sur le réel.

Il faut mettre l’accent sur sa théâtralité afin de rendre le spectateur conscient qu’il s’agit non du réel, mais d’un discours sur le réel, vis-à-vis duquel, il doit prendre position. Autrement dit, La Récréation des clowns n’est qu’une mise en scène et un discours sur la torture. Représentée sur scène, elle doit faire réfléchir le spectateur sur la question.

Publiée et produite dans les années 80, cette pièce n’est qu’une image immédiate de la torture, car elle est médiatisée par des remises au présent, mises à l’œuvre par une dramaturgie  distanciée. Cette forme de représentation permet une nouvelle remise au présent par le spectateur intrigué par cette mise à distance qui joue sur son affectivité et sa raison, sur son conscient, sur son inconscient, sur sa conscience individuelle et sur sa conscience collective.

L’idéologie de l’illusion s’est imposée au théâtre avec deux conséquences : le souci de faire vrai et l’identification du spectateur aux personnages. 

Le théâtre de N. Aba joue sur ces deux conséquences. Dans ses différentes pièces, le désir de faire vrai est important, puisque la dénonciation qui caractérise son théâtre tend à mettre en scène le fonctionnement de l’Algérie sous le système du parti unique en jouant sur le passé et le présent;  la torture étant un phénomène qui dure dans le temps.

Ce théâtre joue sur la mise en scène du réel. Il implique des accessoires et un décor qui vise à montrer un environnement propre à la colonisation et aux tortionnaires.

         La torture prend alors différentes formes. On peut dire qu’elle respecte les phases que les tortionnaires font subir d’ordinaire au torturé. De l’étape préparatoire, on passe à la torture physique. Cette dernière, sur le plan théâtral, n’est qu’un jeu marqué essentiellement par les gestes et la violence verbale.

         Le geste
 comme mouvement extérieur du corps et du visage produit une signification. Ce n’est qu’un moyen extérieur du corps. Dans La Récréation des clowns, la nature du geste le rend naturellement propre à servir le jeu du comédien. Le torturé, imitant l’action des personnages, n’a d’autres moyens que ceux de son corps pour faire sentir ses états d’âme.

         Les gestes dans la pièce de N. Aba correspondent au thème de la torture. Ils déterminent par leur abondance : les rapports torturé / tortionnaire.

         Il s’agit d’une recomposition des comportements des deux catégories de personnages puisque le geste théâtral se donne comme réaliste. On peut voir dans le tableau suivant les deux sortes de gestes :

	Gestes du Tortionnaire.
	Gestes du torturé.

	- « Diégues est entré, poussant brutalement devant lui un jeune homme » p. 35.                             

- « Avec des coups de pied au cul »  p. 78.      
	- « il essaye de se lever » p. 72.

- « il se lève difficilement, va prendre la bouteille et la dépose dans la brouette » p. 107.


         Dans Le Séisme, par contre, les gestes n’abondent pas. Comme nous l’avons déjà avancé, Le Séisme est un texte pauvre en didascalies, lieu où les indications sont données pour orienter le jeu et les gestes des comédiens. 

         La nature de la pièce refuse une certaine pratique théâtrale, dans la mesure où il est difficile de mettre en scène la guerre ;  les gestes et les déplacements ne sont pas importants. Le conflit opposant les deux camps se reflète sur le plan du verbe. Il n’y a que peu d’orientations de jeu pour les comédiens. Le texte d’Henri Kréa est présenté dans un rythme qui donne la primauté à la parole et non pas au jeu.  L’affrontement est verbal. À partir de là, nous pouvons parler d’invisibilité de la guerre, même si les protagonistes sont présents sur scène.

         Tout d’abord il faut dire que les deux dramaturges, par leurs écrits, témoignent d’une période riche en événements. Cette même période a connu aussi une grande mutation sur le plan de l’écriture dramatique ainsi que sur celui de la mise en scène. Cela a donné naissance à de nouvelles conceptions dramaturgiques qui ont rompu avec le théâtre psychologique. Pour comprendre le théâtre d’Henri Kréa, il faut le situer dans son contexte et le concevoir comme une pièce écrite sur la lutte du peuple algérien. Or, comme il s’agit d’une tragédie, il faut essayer de voir comment cette tragédie contemporaine peut-elle refléter la guerre ?

Dans la mesure où la guerre et la révolution résistent à la transposition sur scène, Henri Kréa a opté pour une esthétique dramaturgique marquée par le verbe exprimant, avec force, le conflit opposant les Algériens à la France coloniale. Ce conflit est transformé en une architecture de paroles marquées par une forte densité poétique. Cette dimension poétique est indéniable, d’autant plus que les différentes interventions du chœur et de la voix apparaissent comme des issues qui permettent à certains personnages de quitter le tragique de la situation.

         Pour se livrer à un jeu de mots, on peut dire que jouer la guerre, au théâtre, équivaut à recourir à des ruses qui permettent de la déjouer, en évitant la représentation immédiate et directe sur scène. La guerre serait plus proche de la sensibilité et de l’imagination du spectateur. L’affrontement entre colonisé et colonisateur repose effectivement sur une mise en scène qui transforme la guerre en une matière représentable. Pour recréer artistiquement l’idée de violence et de cruauté, Henri Kréa adopte la tragédie, l’alternance entre le dialogue et la poésie. La scène 3 commence par un dialogue entre le Vieil Homme et la Vieille Femme et à un moment cette dernière récite un poème qui s’intègre parfaitement aux caractéristiques de la tragédie :
« Peuple bon

Peuple mutilé

On a voulu avoir raison de ta faiblesse

Qu’on prenait pour du renoncement

Alors qu’ils se trompaient

Certainement
Puisque cette faiblesse avait pour nom

Bonté »

         La pièce est organisée ainsi jusqu’à l’apparition des Choreutes qui, dans Le Séisme, sont le résultat d’un éclatement du chœur.

            L’opposition entre le chœur et les autres acteurs structure la tragédie de manière stricte. Le texte évolue selon l’alternance de parties chantées, réservées au chœur, et de parties dialoguées et parlées où ce sont principalement les personnages qui interviennent sans que le chœur en soit exclu.

           La pièce d’Henri Kréa s’ouvre sur un prologue parlé qui permet de situer l’action et ensuite intervient le Chœur (parodos), en chantant ; puis les différents épisodes parlés, en fonction desquels, se repartit l’action et qui sont séparés par des chants. Enfin, quand l’action est à son dénouement, le chœur quitte l’orchestre en chantant (exodos).

Le Séisme d’Henri Kréa déjoue la guerre en représentant son absence au lieu de sa présence grâce à un procédé esthétique qui rejoint l’esthétique du vide.

Ce choix donne surtout à l’acte dramatique une plus grande efficacité. Le vraisemblable du conflit est plus efficace que son référent réel. L’échange entre les Algériens de toutes générations auraient donc une puissance de suggestion que celle des actes de violence et de résistance qu’on aurait pu représenter directement sur scène. 

Il faut dire que le type même du conflit représenté dans la pièce d’Henri Kréa se prête à un jeu dramatique. La résistance au colonisateur prend l’allure d’une guerre qui n’a pas de centre, qui n’est pas localisée dans un espace précis. C’est une guerre qui n’a pas de visage ; vouloir la représenter, c’est prétendre à l’invisible.

         L’affrontement entre colonisés et colonisateurs est rejeté dans les campagnes. Il est, en plus, marqué par une absence / présence, tout en restant invisible et insaisissable. Grâce au théâtre, la violence de la guerre n’est pas la même. Les scènes sont vidées de leur violence et tombent à l’extérieur de la scène. Ce théâtre stimule l’imagination du spectateur et le pousse à recréer son propre spectacle. C’est un théâtre qui cache ce qu’on veut voir.

La guerre de libération et les méfaits de la colonisation tels qu’ils sont représentés dans Le Séisme. L’auteur s’inspire plutôt des confrontations chevaleresques qui sont, théoriquement, plus faciles à cerner et à comprendre, mais techniquement la guerre reste difficile à représenter sur une scène de théâtre. L’univers décrit dans cette pièce est le lieu où par excellence se dévoilent les injustices du pouvoir colonial.
La pièce en question fait allusion au théâtre épique et à la tragédie. Nous allons essayer de voir, dans un premier temps, quelle est la place de l’épisation du théâtre en Algérie et dans un second temps, nous tenterons de déceler l’épique et le tragique, à partir du texte d’Henri Kréa. 

3- La dimension épique

         Après l’indépendance, certains auteurs privilégient le théâtre épique pour traiter les thèmes historiques, les pièces ressemblent à un montage d’éléments hétérogènes. Oueld Abderahmane Kaki, Abdelkader Alloula et Kateb Yacine prennent dans leurs pièces le mouvement de l’histoire comme l’élément essentiel. Dans ces représentations, le drame épique est facilement décomposable.

         Le récit est composé de séquences autonomes, chaque tableau ou acte présente un fait historique. Ahmed Cheniki note à propos de cette épisation dans le théâtre algérien : 
« Kateb Yacine superpose est juxtapose plusieurs événements : l’émir Abdelkader, événement du 8 mai 1945, guerre du Vietnam, combat de Kahina […] Kaki s’inspire de la culture populaire tout en recourant à certains événements historiques. Abdelkader Alloula propose une série de situations autonomes. »
 

         Dans ce théâtre, on passe d’une action dramatique à une autre sans aucune transition.           Il ne peut y avoir de  fin et la structure dramatique reste ouverte. 

         Sur le plan de l’espace et du temps, les dramaturges réutilisent la structure du conte populaire. Ils intègrent personnages légendaires ou des personnages ayant les caractéristiques que celles des contes populaires. Ces représentations sont souvent caractérisées par la multiplicité du temps et de l’espace. 

         Cette expérience met en présence un espace ouvert et une structure circulaire. Il s’agit d’un éclatement de temps et de l’espace qui donne une dramaturgie fragmentée. 

         La structure utilisée dans les pièces algériennes repose souvent sur l’architecture du conte populaire. Les auteurs cités usent des formes populaires (halqa, meddah, conteur, goual). C’est en général la parole du personnage-conteur qui marque la représentation théâtrale. Dans El Ajouad  (les généreux) de A. Alloula, c’est le goual qui organise et structure le récit. Il provoque un effet de distanciation qui est renforcée par le rire. On peut dire que le choix de cette forme s’expliquerait par l’influence de la culture populaire. 
4- La tragédie

         La tragédie n’a pas connu un essor dans l’expérience théâtrale en Algérie. Peu de tragédies ont été mises en scène, même si les auteurs des années vingt étaient séduits par Racine et Corneille. 

        Les premiers auteurs algériens étaient surtout influencés par Georges Abiad. Les pièces montées, à cette époque, mettaient en scène l’Histoire, c’est pourquoi le public qui assistait aux représentations était restreint. On retrouvait certains éléments de la tragédie : conflits, grandeur des personnages et la fin tragique, ces pièces étaient présentées dans des formes populaires. Mais le genre tragique n’intéressait pas les auteurs algériens, car la langue arabe littéraire était un handicape sérieux pour le public.

         En plus, les auteurs de cette époque, n’étaient pas formés, sur le plan technique, ce qui les poussait à aller vers des genres plus faciles. Ajoutons à cela que dans les pays musulmans, il n’est pas facile d’opposer un héros tragique à la volonté divine. Ahmed Cheniki explique ainsi cette question : « […] ce qui expliquerait, selon de nombreux historiens, la non traduction par les arabes des tragédies grecques, considérées comme autant de lieux de blasphèmes.» 

         Dans la majorité des pièces, s’inspirant de la tragédie grecque, le héros ne périt pas, il arrive souvent à équilibrer la situation.

5- Épique et tragique

          La tendance du théâtre épique est d’intégrer à sa structure dramatique les éléments épiques, de supprimer la tension, de rompre l’illusion par la prise de parole du narrateur. Ce théâtre est marqué par les scènes de masses et l’intervention du chœur :

« Les théories épiques de Brecht sont constituées par la fusion de deux éléments principaux, l’élément formel et l’élément idéologique. Il le jugeait irréparables et n’imagine pas que l’on peut parler de l’un sans parler de l’autre. » 

         L’épique a sa place dans une théorie du théâtre puisqu’il ne se limite pas à un genre, mais joue au théâtre un rôle organisateur. L’épique désigne non pas une forme concrètement réalisée, mais un ensemble de procédés esthétiques et même idéologiques couramment utilisés au théâtre surtout après la théorisation brechtienne.

         Pour Brecht, le passage de la forme dramatique à la forme épique n’est pas motivé par une question de style, mais par une analyse nouvelle de la société. Pour lui, le théâtre dramatique n’est plus capable de rendre compte des conflits dans le monde; l’individu n’est plus opposé à un autre individu, mais à un système économique. Ainsi, on parle de fabrication du sens à partir de ce rapport entre le spectacle et le politique et qui peut dans cette alliance provoquer une certaine admiration. Christian Biet et Christophe Triau écrivent :

« C’est donc bien l’alliance du concret et de la signification, du spectacle et du politique, du plaisir et de la réflexion qui provoquent l’admiration dans le théâtre critique de Brecht. »

          En Algérie, les dramaturges ont essayé d’utiliser le système épique brechtien dans la pratique théâtrale. La mode brechtienne en Algérie relève plutôt d’un choix idéologique et politique. La question est de savoir s’ils ont assimilé la théorie.

« La théorie épique de Brecht présuppose une théorie générale. Il s’agit dans son cas, du marxisme, qu’il mêle aux diverses composantes du théâtre : le public, les interprètes, la forme et le contenu de la pièce, la mise en scène, la musique. »
 

          Essayons de voir comment la conception en question a influencé la pratique théâtrale en Algérie.

          Souvent, le travail des metteurs en scène a été influencé sur le plan de la forme, au sens propre du terme, c'est-à-dire qu’ils se sont contentés d’imiter l’apport de Brecht superficiellement. À ce titre, le travail des troupes amateurs est un exemple. Certes, tous les animateurs de troupes se revendiquaient du théâtre brechtien, mais ne pouvaient expliquer son apport sur le plan théorique. Ainsi, il faut noter en premier lieu la question de la scène qui n’est pas transfigurée par le lieu de l’action. Elle affiche sa matérialité et son caractère démonstratif. Ils ne se sont limités seulement à l’utilisation du podium qui en réalité permettait la surélévation du comédien pour s’adresser au public et ne tenait pas la scène à distance.

D’autre  part, l’histoire montrée ne repose pas sur la progression constante d’une courbe dramatique, elle est fragmentée en séquences narratives autonomes qui ne semblent pas converger vers un point final, mais sont assemblées en un montage. L’action est souvent interrompue par des commentaires, sans être progressive comme dans la forme dramatique, mais constituée de paliers indépendants les uns par rapport aux autres.

Les situations isolées, détachées s’y heurtent les unes aux autres, donnant à ce théâtre sa forme fondamentale qui naît du choc.

         L’action laisse apparaître les mécanismes du récit; les unités narratives favorisent toujours la comparaison de la fiction avec la réalité sociale à laquelle elles renvoient. Dans le théâtre d'Alloula, les différentes unités que présente le dramaturge dans El Ajouad sont isolées, mais s’assemblent en même temps puisqu’elles renvoient à la même réalité sociale.

Certains dramaturges algériens ont pu réutiliser la conception brechtienne en lui donnant toute sa dimension idéologique. Dans la même pièce, les rapports de classe sont mis en relief à partir de la présentation de quatre personnages différents. Le lien entre ces derniers peut se faire à partir de la représentation et du jeu des comédiens.

         L’élément qui caractérise l’épique est en fait le jeu du comédien qui doit rendre difficile l’identification continuelle du spectateur à son personnage. Par sa gestuelle, le comédien explicite la construction artificielle de son personnage; d’où la rupture de ton, les mouvements brusques, le refus d’incarner une figure sans faille. En fait, le théâtre brechtien prend en considération surtout l’attitude critique du narrateur en face de la fable et non des techniques formelles empruntées au roman. Ce théâtre met en évidence un rapport et une attitude critique du spectateur en face du spectacle.

         Ce théâtre n’est pas aliéné par le spectacle,  il doit intervenir par le jugement objectif au cours de la représentation. Il ne reçoit pas une image arrêtée et familière et donc tranquillisante de ce qu’il vit chaque jour sans se poser de questions, il prend conscience de l’état des choses qu’il croit être figées. Cette attitude est aussi constituée par les effets d’étrangeté qui jettent une lumière nouvelle sur la scène et la réalité sociale qu’elle désigne. En ce sens, il semblerait que des dramaturges algériens comme Kateb Yacine, Alloula et Slimane Benaissa ont essayé de donner une nouvelle orientation au théâtre en Algérie dans la mesure où leur expérience dans le domaine est en fait un questionnement qui tourne autour du rapport entre la réalité quotidienne et la fiction. C’est cette nouvelle approche qui, semble-t-il, a fait que ces expériences ont fait évoluer la pratique de l’art de la scène en Algérie. 

         En somme, ces expériences ont pris en considération, sur le plan théorique et pratique, les principes du jeu dramatique et épique. Toutefois, ces approches ne sont plus abordées individuellement et de manière exclusive, mais dans leur complémentarité.

         En plus de la question de l’épique, le théâtre en Algérie a eu une expérience avec le tragique. À ce titre, essayons de voir comment cette question a été abordée dans la pratique en Algérie. L’exemple de Kateb Yacine, d’Henri Kréa et de N. Aba est incontournable. Avant d’aborder cette question, voyons comment se définit le tragique par rapport à la tragédie et par rapport aussi à la tragi-comédie, car La Récréation Des Clowns fait penser à ce genre. La tragédie étant définie par Aristote comme suit : 
« Une imitation d’une action de caractère élevé et complète, d’une certaine étendue, dans un langage relevé d’assaisonnements d’une espèce particulière suivant les diverses parties, imitation qui est faite par des personnages en action et non au moyen d’un récit, et qui, suscitant pitié et crainte, opère la purgation propre à pareilles émotions. »
 

         Ainsi, plusieurs éléments fondamentaux caractérisent la tragédie : la catharsis, l’harmatia et le pathos. Toutes les variations de la forme en question sont représentées dans les littératures. Qu’en est-il du théâtre en Algérie ?

         Pour répondre à cette question, intéressons-nous dans un premier temps au théâtre katébien.

         Le Cadavre encerclé met en situation deux drames : un drame collectif et le drame du héros individuel. Ainsi, la tragédie individuelle est imbriquée à celle du collectif. On remarque dans cette pièce que Lakhdar est le personnage central entouré de ses camarades. 

         La pièce faisant partie de notre corpus, La Récréation des Clowns, parait une pièce relevant du registre de la tragi-comédie. Elle répond à la définition que donne Patrice Pavis :

« Pièce qui participe à la fois de la tragédie et de la comédie. Elle s’intéresse à ce genre mixte, capable d’allier le sublime au grotesque et d’éclairer l’existence humaine par de forts contrastes. »

         Un des critères qui a permis d’avancer cette appartenance est le style. Il connaît des hauts et des bas : langage relevé et emphatique de la tragédie et niveaux de langue quotidienne ou vulgaire. Ceci peut être expliqué par les répliques suivantes :

                       «  La foule raffole de ce spectacle »
 

Ou
« Qu’ils craignent la colère de ceux qui n’ont pas attaqué des peuplades étrangères, de ceux qui sont dans le droit absolu, dans la légalité furieuse, dans la défense la plus légitime »
 

         L’action sérieuse ne se termine pas forcément sur une catastrophe. Or, Aba prend l’initiative de faire déboucher sa pièce sur une catastrophe qui se termine par l’explosion de la bombe dans une salle de théâtre.

         Mais, il nous faut faire la différence entre le tragique et la tragédie. Le tragique est un principe anthropologique et philosophique qu’on retrouve dans plusieurs formes artistiques et même dans l’existence humaine. Le corpus étudié englobe les propres règles de la tragédie et la situation tragique sur laquelle repose la pièce de N. Aba. Donc, ce théâtre se présente sous la forme d’une tragédie englobant un fait considéré comme tragique puisque l’homme le vit jusqu’à présent.

         Le Séisme, comme elle a été présentée, répond-t-elle aux règles de la tragédie, peut-elle être considérée comme une pièce tragique ?

         La tragédie consiste à inventer une intrigue qui tourne, tout entière, sur une situation paradoxale inversant les rapports entre proches, rapports déréglés par certaines tensions. La pièce de Kréa présente un dérèglement d’un autre ordre. La colonisation est un désordre, voire une faute commise. Ainsi le tragique et la tragédie ne présentent pas uniquement la lutte entre l’homme et les dieux, mais ils peuvent aussi représenter des tensions d’ordre politique. À propos de cette question, Christian Biet note dans son ouvrage sur la tragédie :
« Toute pièce peut être tragique, et tout auteur peut chercher par les moyens qu’il pense efficaces, à rendre l’idée du  tragique qui lui semble juste. À ceci près que le tragique n’est plus seulement comptable de l’affrontement des hommes et des dieux,  mais aussi du conflit de l’homme avec lui-même et avec la société. Le tragique peut être donc métaphysique, ontologique ou social. Autrement dit, tout auteur peut parler comme il le souhaite de l’homme, selon l’idée qu’il en a. »

Le tragique selon Kréa est la réalité du peuple algérien sous la colonisation. Le colonisé vit une situation tragique présentée dans une tragédie intitulée Le Séisme. Le sacrifice serait la lutte du peuple, à travers l’histoire, pour sa liberté. Voilà une des caractéristiques de cette tragédie. Dans cette pièce, les protagonistes sont le peuple et la présence coloniale. Cette réalité n’est pas conçue comme étant une fatalité, car la lutte dure depuis longtemps. Le lien entre le passé et le présent prend sens dans la continuité de la lutte. L’instance supérieure est la présence du masque de Jugurtha qui joue le rôle du prolongement de cette lutte. Autrement dit, il plane durant toute la pièce pour incarner ce rôle. Cette figure représente l’éternité de la lutte du peuple numide et algérien dans le même espace.

À partir des éléments du texte, l'espace est aisément repérable comme nous l’avons déjà annoncé dans la deuxième partie. Il devient le lieu de la lutte pour la liberté, qui loin d’être une fatalité, prend la forme, par conséquent, d’une des caractéristiques de cet espace et de ce peuple.

         Les différentes situations dans le texte de Kréa prennent la forme de situations tragiques qui se multiplient. Dans le dialogue entre les différents protagonistes, cette décomposition prend la forme d’un autre déchirement auquel est confronté la jeune femme. Pour éclaircir la question, il s’agit, nous semble-t-il de plusieurs séismes. Du séisme naturel, on passe au séisme humain, qui, à son tour, donne à lire celui de l’ordre du conflit de générations. 

Le tragique et la tragédie se définissent, en fin de compte, essentiellement en fonction de l’effet produit sur le spectateur. Cette pièce didactique, pour rappeler l’expression de Roselyne Baffet, laisse chez le spectateur un enrichissement psychologique et moral.

Le tragique représenté dans le texte de Kréa est mis en relation avec l’histoire de l’Algérie, marquée évidemment par le prolongement de la lutte pour la liberté. 

Si la question du rapport entre l'épique et le tragique a été abordée d'une manière globale c'est pour montrer comment le poète peut utiliser des conceptions théâtrales qui relèvent du tragique et de l’épique pour en faire un théâtre de combat. 

Mais le rapport entre l'épique et le tragique se manifeste d'une autre façon, dans une seule pièce : Le Séisme. En effet, l'auteur utilise la figure de Jugurtha dans une optique épique et tragique, comme il a été démontré, dans la deuxième partie, pour mettre le lecteur/spectateur dans une situation distanciée. Elle signifie que le masque devient un outil qui permet la mise à distance entre le fait représenté et l'image du masque qui renvoie à une autre époque.

L'auteur utilise cette technique de distanciation dans une forme tragique, il s'agit d'une dimension épique du récit, présenté sous forme de tragédie.

Le contenu du récit Le Séisme est nettement marqué par l'époque. L'intervention de Jugurtha (Le Masque) dans la pièce rappelle celle des Dieux, dans le théâtre Grec. 

L'apparition du masque correspond, pour les spectateurs, à une réalité religieuse précise. C'est un motif fréquent dans la tragédie : la supplication.

Elle apparaît sous la forme d'une supplication directe, offrant ainsi un intérêt dramatique à la pièce puisque le temps reste figée. Puis c'est le Coryphée qui clame avec sa voix :
  «Surgissant du fond des âges ressuscitant au plus profond du désespoir, à l'appel du peuple,  dont il est l'âme indivisé, Jugurtha, l'éternel justicier, met un terme malheureux à cet iniquité, dont on croyait presque qu'elle était une nécessite calamite dont les destins nous avaient fait. L'offrande, telle une de ces épidémies dévorant les cites et les champs d'un pays Maudit »

Ici l'appel du peuple est exaucé par l'apparition du masque qui donne la scène. Il n'ont pas de gestes visibles de supplication, mais l'auteur transforme certaines formes de la tragédie pour donner une autre dimension à Jugurtha (cette réutilisation  nous rappelle le tombeau de Jugurtha et l'éternel Jugurtha.

 Pour expliquer ce qui a été avancée il faut revenir au statut des dieux dans le théâtre tragique. Dans la tragédie, il est difficile de départager ce qui relève de l’humain et ce qui révèle du divin. Les hommes agissent dans un monde gouverné par les Dieux. Le tragique est fait de cette ambiguïté de l'action humaine qui est à la fois assumée par un homme et voulu par les dieux. Ainsi, le héros, le peuple, dans Le Séisme, ne s’oppose pas aux Dieux, mais par des procédés d’écriture, l’auteur fait planer Jugurtha sur toute la pièce comme un dieu différent, un divin qui peut guider le peuple vers la délivrance.

 Ce dernier n'adopte pas une attitude passive. Il se pose comme rival à la durée des crimes qui se répètent de génération en génération :
« Le coryphée-le peuple immense comme un solide continent bravait les marrées sanguinaire des fers. Silencieux devant l'objection il remémorait l'approche infligé à son siècle interne les réfracteurs préparait dans les ténèbres l'insurrection générale. Il fallait du temps pour consolider les nouvelles farces. Les ancêtres disparaissant, la relève était assurée par les reprouves encore enfants.»
 

Cela signifie, qu'en fait, il s'agit d'une épisation du théâtre l'auteur intègre à sa structure dramatique des éléments épique : le récit de Jugurtha, la rupture de l'illusion et la prise de parole du Coryphée, du chœur et de la voix. Cette pièce de théâtre est livrée comme un document historique. 

L'histoire de la lutte contre les Romains est prise en charge par un dialogue qui laisse Jugurtha planer sur toute la pièce. En tant que personnage historique, il traverse le temps pour s'affirmer comme étant éternel dans la lutte que mène le peuple.
6- Tragique et histoire

         Dans cette pièce, Kréa a voulu, par la juxtaposition des deux périodes historiques, évoquer le bouleversement qui remonte à la période de la présence romaine en Numidie.   Cette étape se prolonge jusqu’au déclenchement de la lutte de libération. Durant toute cette période, l’auteur présente des êtres en contradiction, qui sont toujours entrain de discourir sur leurs situations.

        Certes, ces situations relèvent, à certains moments, de la pièce de l’ordre du tragique et non d’une fatalité naturelle. Henri Kréa dresse la situation historique d’un espace qu’il connaît bien, car il passe d’un espace géographique numide à un espace algérien bien délimité. Même cet espace algérien délimité est cerné par un autre, plus réduit encore, puisque la lecture du texte nous informe sur la région dans laquelle se passent les événements :
« Les tremblements de terre sont classés selon une échelle internationale dont la graduation est en rapport avec les effets du séisme. Au degré 10 correspondent sensiblement les dégâts constatés actuellement dans le Nord de l’Afrique. »

         Devant une oppression déjà séculaire, peut-on relever un dénominateur commun entre les deux phases ?

         L’impression que l’histoire n’avance pas, devient le dénominateur commun puisque le colonialisme français a installé son pouvoir comme l’avaient déjà fait les romains.

          La jeune fille et la vieille femme vivent une tragédie que nous appellerons « tragédie au féminin ». Ce texte présente deux séparations du monde des femmes : d’une part, celui entre hommes et femmes algériens et d’autre part entre les femmes et le colonisateur, représenté par les soldats. Les femmes sont présentes en force et ont une place importante dans le dialogue. Mais elles sont hors de l’action. Elles ripostent par les répliques et donnent un sens moderne à leur discours. Ce qui peut être vérifié dans les répliques entre la jeune fille et le vieil homme :

« Jeune fille- Pourquoi as-tu voulu que je m’endorme encore ? Maintenant tout est bien clair. Il ne faut plus s’adonner au sommeil tandis que la terre proteste et qu’elle tremble plus que  nous au plus fort du silence. Tout hurle sa protestation. Que la  nature fasse son œuvre puisque les humains n’ont pas su s’entendre. Mais vous, vieillards, votre responsabilité est grande. Imaginez-vous qu’il ne s’agit plus de molester les femmes. Les fils maudits que vous avez jetés dans ce monde n’ont plus le droit de dormir. Ils sont partout où l’ombre leur fait une place. Car l’avenir nous appartient. Alors n’espérez plus que nous endurerons la loi  millénaire. »

         Kréa distingue deux rôles dans la pièce : la jeune femme et la vieille femme. L’opposition entre deux générations se manifeste non pas entre la jeune et la vieille femme, mais entre la jeune femme et le vieil homme. Cela signifie que l’opposition se situe dans la différence entre les sexes. La situation tragique que vivent les femmes est double, puisqu’en plus de la situation de colonisées, elles vivent une situation de soumission, ainsi le Jeune homme, s’adressant au Vieil homme : « Jeune homme. – Vieillard, tu temporise comme tous les pères. Dans ce pays seules les femmes ont supporté la vraie soumission. »
 Ou encore la Jeune fille s’adressant au Jeune homme :
« JEUNE FILLE. – Je te suis, L’homme, surtout lorsqu’il est jeu
ne, s’imagine toujours qu’une femme est heureuse alors qu’elle souffre. Et le contraire souvent n’est pas rare. » 

         Pour l’auteur, le peuple devient un élément central dans la pièce puisque c’est autour du peuple que l’action s’organise :
« LE CORYPHÉE. – Le peuple immense comme un solide continent bravait les marées sanguinaires des fous. Silencieux devant l’abjection il se remémorait l’opprobre infligé à son siècle interné. Les réfractaires préparés dans les ténèbres l’insurrection générale. Il fallait du temps pour consolider les nouvelles forces. Les ancêtres disparaissant, la relève était assurée par les réprouvés encore en fond. »
 

           Enfin, les différentes questions relatives à la pratique théâtrale prennent en charge un discours sur la guerre de libération en insistant, non pas sur sa théâtralité, mais plutôt sur le besoin de dire et de célébrer la révolution. La majorité des pièces revient sur ce thème pour répondre au discours officiel qui a longtemps marqué l’histoire de l’Algérie, mais qui ne demeurent pas très relevés sur le plan esthétique. L’essentiel n’a jamais été de faire du théâtre un art d’expression libre puisque, jusqu’à présent, les différentes représentations rappellent la guerre de libération. Or, il apparaît que certains dramaturges ont opté pour des formes plus recherchées afin de donner d’autres dimensions à la pratique du théâtre en choisissant de faire de cet art un moyen de dénonciation des problèmes de la société indépendante. C’est en ce sens que le théâtre de Kateb Yacine a, comme nous l’avons montré, dépassé certaines formes classiques pour aller vers l’universel tout en gardant son caractère politique.

         Mais il s’avère aussi que le caractère populaire qu’on a essayé de donner à l’art de la scène n’a pas fourni de résultats, parce qu’il n’a pas pris en considération les caractéristiques du peuple visé dans la communication théâtrale et son rapport au théâtre en particulier. Car l’art dramatique s’est assigné comme priorité la prise de position dans les contextes historiques et politiques qu’a connus l’Algérie à travers son histoire.

CHAPITRE II
PRATIQUES THÉÂTRALES EN ALGÉRIE

         Pour pouvoir cerner les éléments qui entourent la pratique du théâtre, il faut rapprocher le texte de théâtre avec les questions qui le mettent en rapport avec la représentation. Ainsi la mise en scène sera  abordé afin d’analyser les approches en la matière  pour démontrer au sens théoriques si l’art de la scène prend en considération l’outil  pour mettre en scène un spectacle adressé à un public donné.
         Les expériences dans notre pays sont riches et démontrent l’importance accordée par un certain nombre de dramaturges à la question. A titre d’exemple, le travail de Slimane Benaissa, de Abdelkader Alloula et de Kateb Yacine sont considérés comme une recherche sérieuse dans le domaine de la mise en scène. 

         En plus de cette recherche dont l’objectif est de  renouveler les formes. Les efforts fournis dans la mise en place d’une mise en scène n’ont pas été récompensés. les auteurs ont pour cible un public algérien ayant des caractéristiques qui lui permettent d’assister à un type de spectacle. Ce même public a été ciblé par les dramaturges qui se sont penchés aussi sur son quotidien et sur son histoire pour mettre en scène des textes. Il devient par conséquent cible et source de la pratique de l’art dramatique  qui s’est appuyé sur une forme qui lui permet de retravailler les textes. 

     Les lectures publiques ont pris de l’importance, car certain dramaturges se sont mis avant de monter un spectacle de passer par cette phase qui leur donner la possibilité de mesurer si le texte répond à l’attente du public. Ces pratiques sur lesquelles nous reviendrons sont en réalité le premier contact avec le public qui doit dire si la pièce est fidèle à l’engagement.

         Ces points que nous allons développer dans ce chapitre seront à la fin liés  aux rapports qui se sont tissés entre le public et les spectacles. Cela signifie que le théâtre, par l’importance idéologique et politique, s’est toujours adressé à un public défini et qui est resté fidèle à un certain nombre de dramaturges. 
1. Le social et le politique dans le théâtre algérien
         Dans la production théâtrale en Algérie, les thèmes sociaux sont dominants. D’après l’étude d’Ahmed Chemiki, plus de 80% des pièces de la période de l’indépendance traitent de sujets sociaux ou politiques. Avant 1954, des auteurs comme Bachtarzi, Allalou, Ksentini et Tami privilégiaient des textes abordant les questions sociales qui correspondaient aux goûts du public. Ce dernier n’adopta pas les représentations historiques parce qu’il se reconnaissait pas dans ces thèmes.

         Il était tout à fait logique de poursuivre ce théâtre à caractère social. Ce théâtre se développa surtout vers les années 70. Les troupes amateurs optèrent pour ce théâtre qui mettait en scène des sujets politiques, liés à d’autres thèmes sociaux, révolution,               démocratisation de l’enseignement, médecine gratuite et la crise du logement ou le problème du chômage.

          Après 1972, les dramaturges algériens se mirent à produire des textes pour expliquer les grandes décisions politiques. Seul le Théâtre National Algérien continua à ne pas se porter sur ce style. Depuis 1962, on peut dire que le théâtre en Algérie fut caractérisé par des conflits individuels et par le discours sociopolitique. Les tableaux empruntés à Ahmed Chemiki montrent la primauté de ces thèmes dans la pratique théâtrale en algérie. p. 309.

a) Les problèmes de société :
         Les auteurs de théâtre d’avant 1954 influencèrent ceux d’aujourd’hui, puisqu’ils ont souvent abordé ces problèmes. 

Ces questions de société mise en scène attiraient le public. L’exode rural, le logement, l’évolution démographique, le chômage, le mariage sont autant de sujets relatés par les dramaturges. 

         Toutes les pièces de théâtre qui abordèrent ces thèmes furent très populaires. Ces pièces sont généralement marquées par le grotesque et le burlesque qui facilite la communication. À ce sujet, Ahmed Chemiki note dans sa thèse :
« La critique sociale permet de dévoiler les travers de la société et de montrer sans complaisance,  en usant souvent d’une extraordinaire verve satirique, les faiblesses des puissants du jour, souvent identifiés aux hommes du pouvoir. » p. 312.

         Dans des pièces comme Deux Pièces cuisine de Abdelkader Safir où El Aleg (Les sangsues), de Abdelkader Alloula, l’arbitraire, l’opportunisme et l’hypocrisie sont dénoncés dans un style direct, c’est-à-dire que les dramaturges s’inspirent de la réalité.

         Le théâtre de la critique sociale est un théâtre de dénonciation qui contribua à dévoiler certaines pratiques malsaines des responsables. Les sujets sociaux interpellent directement les appareils de l’état, souvent responsables de ces problèmes. D’une manière générale, le théâtre présente souvent deux espaces opposés : le premier est incarné par un personnage du peuple qui cherche à déserter son monde. L’impossibilité d’intégrer le monde des riches l’incite à mépriser les arrivistes. 

         En plus des problèmes sociaux, le théâtre en Algérie fut aussi marqué par des pièces qui mettaient n exergue des conflits individuels.  

Problèmes de sociétés

 

	Titres des pièces
	Année
	Lieu
	Thème-sujet

	El Ghoula (L’Ogresse) de Rouiched
	1964
	TNA
	Satire dénonçant l’arrivisme

	Les Concierges de Rouiched
	1970
	TNA
	À travers la vie d’un quartier populaire, la pièce décrit les multiples contradictions de la ville (logement, circulation, hypocrisie).

	Deux pièces cuisine de Abdelkader Safiri
	1965
	TNA
	Un infirmier quitte son village pour s’installer en ville. Déception, exode rural.

	Les Vieux de Kaki
	1964
	TNA
	Cette pièce en onze tableaux expose les transformations survenues après l’indépendance et dénonce la survivance de certaines valeurs archaïques.

	Homk Sélim (adaptation du Journal d’un fou de Gogol) de Abdelkader Alloula
	1972
	TNA
	Critique acerbe de l’appareil administratif caractérisé par le clientélisme, le népotisme et le régionalisme.

	Les Sangsues de Abdelkader Alloula
	1970
	TNA
	Satire de la petite bourgeoisie, du service public et l’appareil administratif à travers le vécu d’un personnage, H’mida.

	Mir ou Rabi Kbir de A. Rabia
	1981
	TNA
	Le personnage central veut à tout prix devenir maire. Il emploie maints subterfuges pour arriver à ses fins.

	El Jelsa Merfou’a (La Séance est levée) de Mohamed Bakhti
	1985
	TRSBA

Sidi Bel Abbès
	Désarroi de deux personnages dû à l’absence d’une vie culturelle et de perspectives civilisationnelles.

	Hafila Tassir (Le Voleur d’autobus) de Boubekeur Makhoukh
	1985
	TNA
	Chérif Ezzouali (Chérif le pauvre), le personnage central de la pièce raconte ses souffrances et les absurdités de la société.

	Ettarous (Le Chien de chasse) de Hamid Gouri
	
	
	C’est l’histoire d’un homme déraciné, piégé par les illusoires lumières de la ville, à la quête de son identité et d’une vie simple.


 

         Ce tableau nous donne à lire toute l’importance qu’accorde le théâtre algérien aux thèmes sociaux. On y dénonce surtout l’arrivisme et la ruse de certains responsables pour arriver à leur fin .En plus, la question qui marque depuis longtemps les algériens ,celle de la bureaucratie a été une source d’inspiration tant pour les professionnels que pour les amateurs.
Mais, on peut lire aussi dans le tableau suivant que les dramaturges algériens se sont aussi intéressés aux problèmes d’ordre moral. ON voit que ces thèmes ont ouvert la voie aux auteurs à puiser dans le patrimoine universel et ce en commençant par A.Safiri et Omar Fetmouche  qui ont adapté des textes de Molière et Valentin Petrovitch.
Conflits individuels et moraux

 

	Titres des pièces
	Année
	Sujet-thème

	Le Comédien malgré lui de Abdelkader Safiri
	1963
	Une adaptation du Médecin malgré lui de Molière. Une femme impose à son mari le rôle de comédien malgré lui. Egoïsme et paraître. 

	Sellak el Wahline de Kaki
	1965
	Une adaptation des Fourberies de Scapin. Conflit ds générations.

	Diwan el Garagouz de Kaki
	1965
	Une princesse, par jalousie, jette à la mer deux orphelines. L’auteur insiste sur les conséquences de la jalousie et l’hospitalité des gens humbles. 

	El Guerrab oua Essalhine (Le porteur d’eau et les trois marabouts) de Kaki
	1966
	Des marabouts débarquent dans un village. Seule une femme, pauvre et aveugle, daigne les recevoir. Bonté et cupidité.

	Koul ouahed wa hakmou (À Chacun sa justice) de Kaki
	1967
	Une jeune fille obligée par son père d’épouser, pour des raisons matérielles, un vieillard se suicide. Situation des femmes.

	Hzam el Ghoula (La ceinture de l’ogresse) de Omar Fetmouche
	1986
	Une adaptation libre de la Quadrature du cercle de Valentin Petrovitch. Traite de la vie de jeunes étudiants, amis, partageant une chambre au bout d’un couloir obscur. Promiscuité, angoisse.

	Stop de M’hamed Benguettaf
	1979
	Utilisation d’un poste de responsabilité à des fins personnelles. Corruption, hypocrisie.

	Kahwa ouela tay (Café ou thé) de Djamel Hamouda
	 
	Cette pièce met en scène deux voisins qui n’arrivent pas à se comprendre.

Absence de communication.


 

Critique sociale et politique
	 Titres des pièces
	Année
	Lieu
	Thème-sujet

	El Meïda (La Table basse)-Création collective
	1972
	TRO

Oran
	À travers une campagne de volontariat agricole, la pièce traite de la « Révolution Agraire ».

	El Mentouj (Le produit)-Création collective
	1974
	TRO

Oran
	Le texte aborde la « gestion socialiste des entreprises ».

	El Khobza (Le Pain) de Abdelkader Alloula
	1973
	TRO
	La lutte des travailleurs, à travers la misérable situation d’un écrivain public. Pièce proche du texte de Tewfik el Hakim, Ta’am likouli fem (De la nourriture pour chaque bouche)

	Rih Essamsar (Le Vent des mandataires)-Création collective
	1980
	TRC

Constan

tine
	Situation du système de commercialisation à travers une critique des mandataires.

	Boualem zid el goudem de Slimane Benaissa
	
	Sonelec
	La pièce met en situation deux personnages, Boualem et Sekfali, incarnant deux projets de société opposés (“valeurs progressistes”/ “valeurs rétrogrades”).

	Youm el Djema Kharjou Leryem (Le Vendredi, les gazelles sont sorties) de Slimane Benaissa
	1977
	TRA

Annaba
	Le récit se déroule dans une chambre où cohabitent trois personnages qui s’affrontent, chacun représentant un espace idéologique précis. Lecture des courants traversant la société algérienne.

	Lejouad (Les Généreux) de Abdelkader Alloula
	1985
	TRO
	A travers l’histoire de quatre personnages, la pièce raconte les problèmes vécus par les citoyens.

	Litham (Le Voile)

De Abdelkader Alloula
	1988
	TRO
	Un ouvrier, contre toute attente, répare une machine. Les responsables, habitués à faire appel aux sociétés étrangères, veulent l’éliminer. Corruption et répression.

	Les Martyrs reviennent cette semaine de M. Enguettaf, Adaptation de Tahar Ouettar
	1988
	TNA
	Un martyr « revient » au village. C’est la panique. Les responsables ont peur qu’il dévoile leur passé. Opportunisme, hypocrisie, arrivisme.


 

         Mais avec l’évolution de la pratique théâtrale et surtout politique, les dramaturges ont compris qu’il fallait intervenir en utilisant les moyens dont ils disposaient pour critiquer la société et les décisions politiques que les responsables prenaient. Ainsi, les problèmes des citoyens sont mis en scène afin de montrer les dérives dans laquelle se trouvait l’Algerie. Ces thèmes ne sont que des prétextes qui permettent aux dramaturges de porter une vision critique sur la société et ses choix politiques.
      Ce théâtre n’était pas loin de l’expérience du théâtre français. Nous nous apercevons, en comparant les deux, que l’expérience théâtrale  a eu à un certain moment une tendance populaire.
2- Autour du  théâtre populaire 

         La notion de théâtre populaire a-t-elle un sens aujourd’hui ? La vie réelle des individus de notre société a considérablement changée, en particulier dans son rapport avec les aspects collectifs de la vie. Le mot populaire était relié à un ensemble d’utopies et de combats politiques qui se sont déplacés, ou ont périclités. Nous vivons d’autres combats qui ne seront pas un retour en arrière. On sait bien que, rarement, quelque chose de nouveau se crée, sans une régénération d’idées anciennes.

Mais ce que l’on sait aussi, c’est que la notion de théâtre populaire dans les années 50-60 contenait quelques ambiguïtés. Entre la notion de rassemblement du peuple tout entier « ou » rassemblement des couches populaires contre l’idéologie des puissants, il y a du flottement. D’autre part le théâtre populaire, s’est essentiellement fondé sur les chefs-d’œuvre du répertoire mondial, non sur la création de textes nouveaux. C’est que la création n’est pas, par nature populaire.

Ce qu’on observe aujourd’hui dans la jeune génération et les expériences nouvelles, ce sont des entreprises plus atomisées. Après le théâtre populaire puis le théâtre élitaire, les jeunes dramaturges se sont penchés sur les expériences théâtrales déjà vécues par le théâtre français afin de mettre en scène de nouvelles expériences.

  Il existe chez beaucoup de jeunes artistes une volonté réelle de théâtre citoyen. Mais pour l’instant, elle  ne peut envisager de s’adresser à un large public. Car il s’agit, aussi, en même temps, de chercher les esthétiques nouvelles qui peuvent secouer le monde, et cette recherche n’est pas immédiatement rassembleuse, c’est-à-dire en prise sur la sensibilité dominante, elle-même travaillée, quotidiennement, par les mass médias et leur représentation du monde. Le peuple a été transformé en public. 
Naissance du théâtre populaire

         Nous tenons, dans cette sous-partie, à souligner l’importance de deux moments de l’histoire du théâtre, qui apparaissent, de façon récurrente, dans les réflexions sur un théâtre populaire. Nous les avons qualifiés de mythes, car ils sont souvent mythifiés, dans le discours, par les acteurs du théâtre populaire et le théâtre ambulant de Molière.

Le théâtre populaire puiserait ses origines dans la Grèce antique, symbolique pour le  théâtre d’Epidaure et celui de Dionysos (ATHÈNES). Le théâtre occupe, alors, une place particulière dans la vie de la cité. Les plus grands théâtres grecs pouvaient accueillir près de 15000 spectateurs. Ils accueillent seulement les  citoyens, c’est-à-dire des hommes libres, dont les opinions politiques étaient prises en compte. Les métèques et les esclaves, non citoyens, ne pouvaient pas y accéder. Les femmes étaient peu nombreuses, des courtisanes plus que des épouses, et reléguées loin de la scène.

Le théâtre d’Epidaure et celui d’Athènes, représentent un idéal collectif, celui de la Cité rassemblée. C’est-à-dire d’un théâtre pour les citoyens unis. Il relève du domaine du religieux  et du politique par exemple, c’était le moment de communion avec les dieux. Elle permettait  l’apprentissage collectif des valeurs essentielles à la pérennisation du modèle démocratique.

Le théâtre est aussi présent à l’occasion des grandes fêtes et festivals. La Grèce antique est le symbole du lieu étroit entre la fête, le théâtre et la religion. C’est autour d’un événement culturel rendant hommage à Dionysos que l’on nomme les fêtes dionysiaques, Dieu majeur dans la mythologie, que les grecs se fédèrent. Lors de celles-ci, la société cessait toutes activités pour se rassembler.

La combinaison théâtrale, fêtes et religion sont un point important dans la constitution de la notion contemporaine de théâtre populaire. Après la première Guerre Mondiale, Firman Grenier pensait que le théâtre allait devenir une religion laïque, au sens de la démocratie. Ainsi en 1919, il montera Œdipe avec deux cents sportives et sportifs, en hommage à la fraternité humaine.    

La Grèce antique est la première référence fondatrice qui structure la notion du théâtre populaire telle qu’elle sera construite pour les artistes et intellectuels au 19ème siècle puis au 20ème siècle, autour de la volonté de rassemblement de masses, de celles qui fondent la nation, la communauté. Cette pratique se veut de prendre en charge et surtout de l’éduquer à cet art.  
Le peuple dans le théâtre

Avant d’aborder la notion de peuple, essayons dans un premier lieu de définir la notion. La notion de peuple est polysémique. Il n’est ni une entité stable ni une entité définitive.

Tentons de déterminer les différents sens possibles de peuple en utilisant, bien sûr, la notion de théâtre populaire, pour ce faire, nous nous sommes appuyés sur la classification en six points de J. Michel Veuve, à laquelle, nous avons ajouté des exemples.

1- Pour Jean Vilar, le peuple désigne l’universalité de tous les gens. Le peuple est donc un « on » indéfini. Ceux qui le définissent présument, donc, qu’il y a des points communs entre tous ceux qui font le peuple.
2- Le terme peuple définit aussi les habitants d’un territoire. C’est alors une notion géographique. Il existe une forme de théâtre populaire qui prend sens dans cette définition : Le théâtre amazigh

3- Le terme peuple désigna aussi la « populace » (« vulgus » en latin qui qualifie l’absence de structure de hiérarchie. Elle qualifie le peuple comme incontournable «populace» c’est ce qui n’a ni sens ni valeur.

4- Pour Sartre et Brecht le théâtre populaire c’est le théâtre. Le peuple prend alors sens de la classe sociale ouvrière.

5- Le terme peuple comprend aussi un sens politique, celui du peuple organisé.

         Le peuple est donc polysémique, cette classification n’est pas définitive, au contraire, la notion du peuple est mouvante.

En plus le terme est le lieu de nombreux paradoxes qui font sa richesse sémantique : la place est violente est désorganisée. Le peuple a la souveraineté, mais il est ignorant ou, du moins, il faut l’aider à exprimer ce qu’il sait, mais qui est caché en lui (éducation populaire). Il faut donc une élite éclairée qui l’éduque. Le peuple est une réalité sociale (par exemple la classe ouvrière).

La notion de peuple peut donc être utilisée de différentes manières suivant le but recherché. L’impératif est de se poser la question à quoi (et à qui) sert la notion ?

La notion de peuple existe-t-elle encore aujourd’hui ?

Le but du théâtre populaire ne serait-il pas, alors, de faire exister le peuple dans sa diversité et de lui permettre de se sentir exister ? Est- ce possible aujourd’hui ?

Le peuple ne parle guère, mais chacun parle de lui. Des projets de théâtre populaire peuvent s’inscrire dans chacune des trois catégories suivantes :

         En sortant de l’acception générale du théâtre populaire, on ne peut le voir que sous cette dénonciation, le projet de convertir l’ensemble de la société à l’admiration de la culture légitime en permettant la fréquentation par le plus grand nombre des œuvres légitimes ?

 C’est le salut des masses qui est alors recherché. C’est typiquement le projet de Malraux et des maisons de la culture.

N’est-ce pas, plutôt, une volonté—d’essayer de la développer et de promouvoir les formes  d’expression de la culture en développant une contre—culture de l’URSS des années 30 et 40 avec le développement par la contrainte d’une culture populaire. Cela peut être aussi le fait d’intellectuels populistes. C’est, enfin, toutes les formes de promotion de nouvelles formes d’expression.
Faire du théâtre populaire, c’est aussi agir sur la création et la représentation en essayant de briser la frontière entre la culture de l’élite, et la culture pour tous. Cela peut prendre plusieurs directions : mettre l’accent sur l’histoire racontée plus que sur la recherche d’un esthétisme ferraillé et compliqué.
Agir sur la participation et la pratique, notamment, en permettant à des amateurs de travailler au contact de professionnels.

Modifier les codes du spectacle, en investissant des lieux originaux et en allant vers les gens. Ces trois catégories ont une particularité commune. Les projets parlent du haut (ils sont à l’initiative d’artistes et d’hommes politiques). On pense donc et on agit pour le peuple, même avec les meilleures dispositions possibles.  
Les différents dramaturges algériens se sont, après l’indépendance, pris cette question au sérieux puisqu’ils annonçaient dans les différentes rencontres qu’il faut être plus prêt du peuple, utilisé sa langue et mettre en scène ses préoccupations. 
L’exemple de Kateb Yacine, A .Alloula est significatif dans la mesure ou ses auteurs se sont toujours intéressé aux problèmes des algériens. Leurs pratiques théâtrales étaient toujours liées au peuple que ce soit sur le plan de la thématique ou celui de la réception. Autrement dit, il fallait qu’il soit conscient des enjeux de la société et l’art scénique doit jouer son rôle.

Pour réaliser leurs projets, les dramaturges se sont toujours, et ce à travers l’histoire de l’art de la scène en Algérie aux questions des formes.

3- La question des genres

         Il est primordial de revenir aux sources pour traiter des genres appréciés en Algérie. Pour cela, il faut, par conséquent, noter que le genre comique a été le plus adopté par les auteurs algériens.

         Force est de constater que le genre comique a toujours eu la place privilégiée dans la pratique de la scène. En commençant par les sketches, les comédiens qui improvisaient les textes avaient comme objectif premier de faire rire les spectateurs, mais, aussi, de faire en sorte qu’ils oublient les problèmes liés à la vie quotidienne. Il faut dire aussi que ce genre était facile à jouer puisqu’il fallait faire rire.

         Durant la colonisation, l’heure était au sérieux. Le théâtre devait être un moyen de sensibilisation ; un théâtre de lutte pour l’indépendance. Un théâtre sérieux, plus violent, a supplanté les autres genres. On ne pouvait plus rire puisque la guerre de libération avait commencé et le théâtre devait  s’aligner et suivre l’appel du congrès de la Soummam.

         À partir de cette période, on peut dire que le théâtre a abordé d’autres genres. Le théâtre de langue française s’est appuyé sur le genre tragique pour dire la réalité vécue par un peuple colonisé. Kateb Yacine a été le premier à utiliser le tragique dans sa pièce intitulée Le Cadavre encerclé. Son désaccord avec Berthold Brecht est très significatif puisqu’il s’est avéré que les dramaturges n’avaient pas la même conception de la tragédie. En effet, pour Kateb Yacine, il n’y avait qu’une seule tragédie : celle que vivait son peuple. Durant les mêmes années, Henri Kréa publie une pièce sur la guerre d’Algérie. Elle  met en scène la lutte du peuple algérien à travers l’histoire.

         Après l’indépendance, les différentes instances du théâtre algérien ont décidé de faire participer l’art théâtral  à la construction du pays. Les auteurs sont restés collés à la réalité du pays et se sont lancés dans la mise en scène de pièces sur la révolution, sans se soucier des questions relatives aux côtés techniques. Cette conception du théâtre est due au lien qu’avait l’Algérie indépendante avec les pays de l’Est. Elle est proche du réalisme qui régnait dans la pratique de l’art en général et surtout chez les auteurs engagés qui étaient influencés par l’idéologie.

         Il faut distinguer, en réalité, entre les différentes approches de la question puisqu’il y avait plusieurs courants au sein même des praticiens algériens. Ceux qui ont fait la révolution ont choisi de rester dans la même conception tout en optant pour un théâtre plus engagé et qui allait dans le sens d’un théâtre universel, qui reste en lien avec les causes justes des différentes révolutions.

L’influence du dramaturge Allemand est incontestable, car c’est vers les années 60 que les Algériens découvrent Brecht. Ils n’ont gardé, cependant, que le côté engagé de l’homme sans essayer de comprendre les aspects théoriques de son théâtre. Le théâtre Brechtien est un modèle à suivre, car il est essentiellement engagé. Ainsi, la mission qui incombe au théâtre algérien est de se mettre au service du peuple. On assiste alors à des pièces écrites avant l’indépendance. On ne note aucun changement. Même les adaptations n’étaient pas étudiées sur le plan de la forme, parce que les auteurs ne faisaient pas de distinction entre les conceptions de la dramaturgie : il n’y avait aucune différence entre Sartre, Shakespeare et Ionesco.

          Le théâtre restait marqué par le registre ancien. L’adaptation de L’Avare de Molière « Kaddour El Mechhah » est restée d’actualité puisqu’elle a été montée après l’indépendance, vu le registre théâtral dans lequel elle a été représentée.

          Les différentes reprises de pièces dénotent une crise profonde dans le domaine de la création théâtrale. Le premier point est celui de l’écriture dramatique qui n’a pas évolué et n’importe quel comédien peut passer au stade d’auteur.
4- Un théâtre en crise

        La question que soulèvent les spécialistes du théâtre est celle de l’écriture et son rapport à la représentation. L’auteur du texte dramatique doit maîtriser les techniques de l’écriture. Or, l’évolution du théâtre en Algérie montre que cet élément n’est pas pris au sérieux. La construction dramatique d’une pièce de théâtre, au sens propre du terme, n’est pas facile à agencer dans un texte. Cela signifie que le l’art scénique souffre d’un manque d’auteurs. Dans une interview, Mahieddine Bachetarzi dit :
 « Aujourd’hui on parle de l’absence d’auteurs. J’étais pendant la colonisation délégué de l’Afrique française à la société des auteurs. Il y avait 384 auteurs algériens                                              inscrits. Où sont-ils passés aujourd’hui ? Sur les 384 textes il y avait de bonnes pièces. IL faut encourager les gens il y avait à l’époque une représentation par semaine à                                              Alger, une tout les quinze jours à Oran et tous les mois à Constantine. »

Ce n’est que durant les années 2000 qu’on a commencé à parler d’une crise du théâtre en Algérie. Peut-on réellement dire qu’il s’agit d’une crise et comment sommes-nous arrivés à cette situation ?

Pour pouvoir répondre à ces questions, essayons, tout d’abord, de revenir aux différentes étapes traversées par cet art.

La pratique théâtrale en Algérie a toujours été marquée par une main mise des pouvoirs désireux de contrôler cet art pour qu’il soit dépendant du discours officiel. Du parti unique au multipartisme, le théâtre a été à la recherche d’une voix qui lui permet de s’exprimer.

Les dramaturges ont toujours recherché les moyens d’expression pour soutenir le projet politique postcoloniale. S’ils ont, dans le passé, opté pour l’anticolonialisme, ils doivent aujourd’hui suivre la voie pour la construction de la société socialiste. Un discours et des traditions culturelles installées, ce théâtre se devait de poursuivre la lutte contre l’impérialisme. Les discours des hommes de théâtre n’étaient pas différents de ceux des partis politiques. 

Sous l’impulsion de l’extérieur, des événements comme mai 68, et pour répondre au message de novembre, les acteurs du théâtre se sont mis à éclaircir et à expliquer les différents choix de l’Algérie. L’objectif n’était autre que de faire adhérer les couches au projet de la révolution.

Ce mouvement artistique était confronté à plusieurs obstacles et seul l’état pouvait aider le théâtre à s’en sortir.

En premier, la crise est d’ordre financier. Les troupes n’avaient pas les moyens de monter des pièces. Les salariés des théâtres d’État ne pouvaient plus continuer leurs tâches puisque durant les années 80, la situation économique et sociale était difficile. C’est à ce moment que le théâtre a connu la chute. Les rares pièces montées dans le pays sont pauvres sur le plan esthétique. Ce qui nous a poussé à demander aux hommes de théâtre si la crise est matérielle. 

         Les causes sont multiples. Elles sont liées, et tellement complexes, qu’on risquait de ne pas étudier, objectivement, la question.

       Dans l’Algérie indépendante, l’État n’a pas construit de théâtres. Les salles existantes datent de la colonisation. Ainsi, le T.R.O, le T.N.A et le T.R.C sont des institutions qui travaillent dans des lieux hérités de la colonisation. Subventionnées par l’État, ses institutions sont dirigées par des administratifs. Par conséquent, ils doivent être en accord avec la politique de l’état. 

         La crise des années 80 a fait que l’État n’accordait pas suffisamment de subventions pour monter un spectacle. Les années qui suivirent seront marquées par une grande pauvreté au niveau de la production théâtrale. Il faut ajouter que les troupes amateurs ont connu le même sort, puisque le mouvement s’est éteint. Le festival de Mostaganem qui a débuté en 1969,  ne regroupait que quelques troupes avec des spectacles très pauvres. Le travail de l’écriture dramatique ne se faisait, désormais, qu’à partir de thèmes et de sujets traduisant une certaine anxiété de la société.

         Au sens théâtral, la crise se veut surtout une crise aux multiples visages, car elle est liée à l’écriture, la mise en scène et à l’aspect esthétique.

         L’art théâtral n’a pu s’élever au niveau des grandes écoles de dramaturgie, car l’écriture, considérée comme un simple exercice, ne trouvait pas chez les auteurs les compétences nécessaires pour un tel travail. Ce qui pose directement la question de la formation. 

          Dans le cadre de « l’Algérie, capitale de la culture arabe » l’Algérie a organisé, tout au long de l’année 2007, des activités culturelles et finançait des productions de pièces de théâtre. Le constat n’est pas positif, puisqu’au niveau des représentations, la qualité des spectacles était insatisfaisante. Ce qui permet de dire que la raison financière n’est pas la cause première, car, à notre avis, elle est surtout d’ordre esthétique.

         Dans le débat actuel sur la question, on évoque le problème de la prise en charge du discours politique par les partis politiques qui ont eu leurs agréments après octobre 1988 Autrement dit : les dramaturges ne trouvent plus de discours à mettre en scène, puisque les associations à caractère politique s’en occupaient. 

         Enfin, la pratique théâtrale a connu des moments douloureux et a, nonobstant, réussi à surmonter ses difficultés. Il est alors important d’analyser la cause de cette crise. Nous pensons qu’elle est avant tout d’ordre esthétique, puisque l’État a subventionné le théâtre et continue de le faire jusqu’à présent.

         D'autre part,  il est difficile de ne pas lier la crise du théâtre algérien à l’histoire de la pratique théâtrale en France. En effet, cette période, très riche et prestigieuse, reposait essentiellement sur les acteurs et les auteurs et non sur les metteurs en scène comme le remarque Robert Abirached dans son exposé sur le théâtre moderne :

«1er point. Il est difficile, pour quelqu'un qui a 20 ans aujourd'hui, d'imaginer le prestige du théâtre de cette période. Ce prestige reposait sur les auteurs et non sur les metteurs en scène. A l'époque, l'écriture dramatique menait à tout, (à l'Académie française, par exemple). La critique était très importante. Le public était très motivé, même quand il n'allait pas au théâtre, par ce qu'on lui disait du théâtre. A l'époque, il n'y avait pas de théâtre public (à part l'Odéon et la Comédie française). C'était le théâtre privé, non subventionné. »

         Mais essayons de revenir sur cette crise  pour pouvoir analyser son rapport tardif sur le théâtre algérien.
        Des les années 50, l’écriture traditionnelle continue. Un climat de fin d’époque régnait, auquel les critiques n’étaient pas habitués. Cette période est marquée par la destruction des conventions auxquelles étaient habitués les critiques. La critique ne portait que sur un seul objet : structure et personnages. 

        Il faut rappeler la composante du public qui n’était pas d’un niveau très élevé et avait une connaissance simple du théâtre. On supposait que n’importe qui pouvait y accéder.

 L’intrusion de Brecht dans le théâtre français présente une autre idée de l’auteur qui refuse l’influence des classiques. L’auteur devient plus opérationnel et plus instrumental.

        Mais la crise commence, en France, avec la contestation de mai 68. Des refus se mettent en place. Les acteurs refusent l’auteur. Ainsi, la mode de l’improvisation et de l’écriture collective prend le relais.  Dans ce contexte, Robert Abirached note dans une conférence

« On peut parler de l’expulsion de l’auteur. Vous remarquerez que les premiers spectacles d’Ariane Mnouchkine, sur la révolution, ne portent pas de noms d’auteurs, ce qui ne les empêchent pas d’obtenir un succès extraordinaire. »

       Jean Pierre Ryngaert souligne les obstacles auxquels se heurtent les auteurs dans ce contexte:

 « Écrire aujourd’hui sur ce qui arrive, sur l’activité politique ou sociale à chaud, ou choisir l’éloignement. Voila à quoi se heurtent les auteurs contemporains, rarement assurés de voir leurs textes montés sur le champ. La question est dramatique est idéologique, elle pèse le rapport au système de production et au spectacle, concerne aussi le choix du langage artistique. Le théâtre ne passe pas habituellement peut être le meilleur support de l’actualité. Mais il arrive aussi que des textes conçus au présent qui deviennent des textes historiques. Question aussi de mise en scène et de réception du public. »
                                   

         Il s’agit d’une crise sur le plan de l’écriture théâtrale, ce qui a poussé les auteurs algériens à changer de registre et surtout trouver des formes d’organisation qui puissent aller avec les changements qui s’opèrent en Algérie.
5- Des troupes amateurs aux compagnies de théâtre
         Dans la façon dont on produit une création théâtrale se trouve déjà une grande partie de la réponse quant aux conditions dans lesquelles elle sera reçue.  

L’objet n’est pas de dresser un inventaire des compagnies qui travaillent dans le sens d’un théâtre citoyen et tentent de réinventer les termes  de la rencontre avec le public, mais bien de comprendre cette diversité de" populaire" qui  trouverait une seconde jeunesse dans la juxtaposition et la diversité de ces propositions. Elle vient entre autres, des troupes amateurs, des troupes professionnelles et  des compagnies de théâtre : 

    « Le théâtre algérien a, dès lors, été toujours subversif le théâtre est une partie de la culture, et il n’y  à  qu’à voir l’état de la culture. Maintenant, il faut que des hommes se tracent une voie. Et qu’ils prennent en charge leur destinée. Il nous reste à construire un pays.»

« Les mots devront renvoyer à des situations communes, certains voient une 3ème langue  littéraire, l’essentiel étant de créer un réseau de communication viable avec le public. Un défit de plus qu’il faudra prendre en charge pour que le théâtre n’ait plus à souffrir »

               Si l’on fait une rétrospective du théâtre national, on constate qu’il est en souffrance. Cette langue remontant à un certain nombre d’années, reflétant les espoirs et les revendications de toute société, le théâtre n’a pas rempli sa mission. Expression de la réalité, il n’a pas été l’instrument de conscience politique. Il s’est cantonné à une dimension restreinte. Il a distillé la culture dominante du pouvoir en place, mettant en exergue l’unicité et l’informatisation de pensée et de créativité. Médiocrité, ineptie laxisme ont été son lot quotidien

          Si sa mission d’éducateur politique et idéologique des masses n’a pas eu lieu, cet état de fait n’incombe pas seulement à la carence et à l’indécence des écrits : bon nombre d’écrits de haut niveau, politisés et engagés ont paru, ils dénoncent plutôt les torts et les travers de notre société. 

Le théâtre, processus socio-historique, intègre les thèmes de l’heure. Son impact de 1962 à 1988 a été politique, mais selon les lignes tracées par l’ordre établi : révolution agraire, révolution industrielle, problèmes sociaux, logement, démographie, loi du plus fort, ont eu leur place dans un théâtre qui se voulait d’avant-garde, mais, en fait, c’est un théâtre combinant l’allusion et la tergiversation. Aucune remise en cause directe du pouvoir n’a été labourée.

Ce théâtre a fonctionné comme une administration avec tout ce que cela comporte comme bureaucratie. D’où cette crise profonde qui consiste à secouer le théâtre en Algérie. 

Les tableaux suivants, montrent l’aspect que prend le théâtre algérien lorsqu’il est géré comme une intendance. 

Tableau emprunté à Makhlouf Boukrouh

	    LES THÉÂTRES
	    NOMBRE DE

          PLACE
	    LES NUITS DE

       TRAVAIL 
	       CAPACITÉ 

	Théâtre National
	800
	25
	180000

	Théâtre  Oran
	700
	25
	157500

	Théâtre Constantine
	600
	25
	135000

	Théâtre Annaba
	1200
	25
	270000

	Théâtre Bel Abbés 
	500
	25
	112500

	Théâtre Bejaia
	500
	25
	112500

	Théâtre Batna


	500


	25


	112500

	Total


	4800
	225
	108000


Tableau emprunté à Makhlouf Boukrouh.

	SPECTACLES
	SPECTATEURS

	

Les années
	1985


	1986


	1987


	1985
	1986
	1987

	Théâtre national
	94


	178


	190


	27767
	59661
	47396

	Théâtre d’Annaba
	61
	79
	96
	31115
	
	15565

	Théâtre Oran
	85
	115
	114
	33988
	43972
	40561

	Théâtre Constantine
	73
	93
	87
	25966
	42213
	33847

	Théâtre de Bel Abbés
	82
	121
	124
	36900
	45000
	27505

	Théâtre de Bejaia
	
	18
	43
	
	678
	6225

	Théâtre de Batna
	
	37
	37
	
	22000
	22000

	Total
	395
	636
	691
	155776
	213524
	193099


Tableau emprunté à Makhlouf Boukrouh.
	Années
	1985
	1986
	1987
	1988

	Administratifs
	200
	206
	208
	20

	Pourcentage
	44%
	44%
	44%
	44%

	Techniciens
	92
	94
	97
	97

	Pourcentage
	20%
	20%
	20%
	20%

	Artistes
	161
	162
	159
	165

	Pourcentage
	35%
	35%
	35%
	35%

	Total
	453
	462
	464
	471


Ces tableaux montrent toute l’importance accordée au personnel administratif, au détriment du personnel artistiques. En plus de cela, il ressort du premier que les différentes salles de théâtre n’exploitent pas, pour autant, leurs capacités d’accueil, dans ce sens que ces dernières, ne recevaient que 22%. D’un autre coté, les salles de théâtre ne sont pas occupées durant toutes les nuits de l’année. Sur les 365 nuits, les théâtres ne fonctionnent que 225 nuits. Le deuxième tableau nous donne un aperçu sur l’évolution des spectacles et des spectateurs, de 1985 à 1987, il révèle que l’année 1987 a connu une relative augmentation des nombres de spectacle, en passe, de 1985 à 1987, de 94 à 190 spectacles, au niveau du T.N.A, en revanche, on remarque une baisse du nombre de spectateurs, entre 1986 et 1987. Le troisième, lui, montre qu’on donne beaucoup plus l’importance au personnel administratif qu’aux praticiens et techniciens de théâtre, outre cela, on constate le peu de poste budgétaires accorder à ces différents établissements. 

Il est inconcevable que dans une institution artistique, faite pour la production et la distribution de produits artistiques, les créateurs n’occupent pas une place importante. On se demande alors, que peuvent faire 200 agents dans un théâtre ?

Les dramaturges et les différents agents perçoivent un salaire mensuel ; ce qui est en parfaite contradiction avec la nature du travail artistique. Le salaire que perçoit un dramaturge  ne dépend pas de son talent. Le personnel actif et passif perçoit le même salaire. Cette gestion des théâtres est une des causes de son échec.     
La lecture des tableaux de Makhlouf Boukrouh nous donne à voir toutes les difficultés rencontrées par la pratique théâtrale en Algérie.

6- La pratique théâtrale 

L’adaptation à l’horizon d’attente n’est pas simplement une visée artistique ou esthétique. Elle est avant tout une réponse idéologique et sociale. Quelle réponse peut donner le théâtre dans une société en plein mutation et dont la majorité du peuple est analphabète ? Quel théâtre proposer aux populations composites (citadines et rurales) ?

Avant l’indépendance, il nous faut rappeler que le théâtre n’existait qu’en milieu urbain. Le comédien citadin s’adressait au citoyen et lui faisait revivre le quotidien. Le spectateur citadin applaudissait et commentait quelquefois. D’après les mémoires et les différents documents, les spectacles se donnaient dans les villes. Les pièces relataient les problèmes de la ville. Le citadin s’y  retrouvait puisqu’on parlait de sa vie et surtout dans sa langue.

Après le déclenchement de la guerre de libération, ce n’est plus le citadin qui s’adresse au citadin, mais c’est le colonisé, conscient de sa situation, qui s’adresse au colonisé, qui ne l’est pas encore. Mais comme il n’était pas aisé de se produire sur le territoire colonisé, il fallait donc trouver un autre public.

La troupe du F.L.N que dirigeait Mustapha Kateb représentait l’Algérie à l’étranger. Son public n’était pas algérien. Durant la lutte, il fallait une diffusion plus large encore, afin que tout le monde comprenne les objectifs de la révolution, et surtout, sa légitimité. Ainsi, les spectateurs des pays arabes et des pays socialistes ont pu assister aux représentations programmées par les différentes structures du F.L.N.

Comme nous l’avons annoncé dans la première partie, des personnalités du monde théâtral ont aidé les auteurs algériens à monter, à publier et à se produire devant un public
. Le Cadavre encerclé a pu, ainsi, survivre et surtout, être représentée. Il s’agit, pour nous, de voir, à quel public s’adressaient ses pièces?
Tout d’abord, il faut discerner les différentes étapes de l’évolution de l’art théâtral en Algérie.

La première, avant le déclenchement de la lutte armée, a connu un public qui, au départ, ne portait guère d’intérêt au théâtre, puisqu’il se sentait étranger, surtout par rapport à la langue utilisée. Ce public n’a pu apprécier cet art qu’après les différentes expériences de Allalou et de Bachetarzi. Les auteurs-comédiens ont toujours été au contact de la population citadine. Ils se sont inspirés de leurs vies pour en faire des scènes, qui ne les laissaient pas dépaysés. En plus des thèmes, ces mêmes auteurs ont trouvé dans la langue dialectale le seul outil linguistique capable de créer le lien entre la scène et les spectateurs.

La pratique théâtrale a, par la suite, rencontré des difficultés dues, essentiellement, à la censure. Durant la guerre de libération, l’art dramatique a connu un coup d’arrêt jusqu’à la création de la troupe du F.L.N. La fonction première de ce théâtre est d’informer le public sur les causes de ce combat et de les pousser à prendre position. Si les pièces montées par la troupe du F.L.N n’étaient pas représentées en Algérie, il fallait trouver un autre espace, celui des pays entretenant de bonnes relations avec le F.L.N. Les liens politiques déterminaient les choix de ces espaces.

Après l’indépendance, le théâtre en Algérie continue dans les mêmes thématiques, liées au politique. Cette pratique, loin de faire l’unanimité, est restée le reflet des choix politiques de l’Algérie postcoloniale. Les dramaturges algériens, marqués par la période coloniale, sont restés dans le sillage d’un théâtre de combat. 

Avant d’analyser la pratique théâtrale, essayons de voir comment des dramaturges comme Kateb Yacine, Abdelkader Alloula et Slimane Benaissa ont pratiqué le théâtre durant cette période.

         Pour  Kateb Yacine, il faut noter que son théâtre est une prise de conscience de la réalité vécue par tout un peuple. Il est, incontestablement, lié aux luttes des peuples opprimés. 

Le théâtre de Kateb a été une passion, mais surtout, un mode d’expression privilégié. Le théâtre est pour lui, un instrument de lutte. Son théâtre s’est préoccupé de l’Algérie et a été aussi la voix de ceux qui luttent à travers le monde
.

Installé en France, l’auteur de Nedjma ne pût rentrer en Algérie que vers la fin des années 70. Il créa L’Action Culturelle des Travailleurs (A.C.T) qui prit la relève du Théâtre de la Mer. Malgré des efforts consentis, Kateb n’a pas pu travailler dans de bonnes conditions pour des raisons liées, particulièrement, à sa sincérité, sa franchise et à son engagement. À chaque représentation, il rencontrait une levée de bouclier de la part des milieux du pouvoir. Mohamed prends ta valise avait été à l’origine d’une campagne haineuse à l’encontre de son auteur. Les meneurs de cette campagne attribuaient au message de la pièce un discours anti-religieux.

L’objectif des dramaturges algériens était de mettre l’art théâtral au service d’un public large. La compagnie algérienne Théâtre de la Mer, fondée par Kaddour Naimi, est à considérer comme un modèle dans l’expérience théâtrale algérienne. Elle a utilisé les formes antiques du spectacle. 

         Abdelkader Alloula
 est le dramaturge le plus connu des années 70-90. Il a été l’auteur de plusieurs pièces, dont les thèmes sont tirés de la vie quotidienne des ouvriers et des paysans. En retraçant la vie théâtrale de l’auteur de Lagoual, on s’aperçoit que son approche de la question théâtrale a beaucoup évoluée. Son apport sur le plan dramaturgique est considérable dans la mesure où il tenta d’introduire des éléments de la culture populaire dans la pratique théâtrale en Algérie.

Dramaturge engagé, il a toujours été au côté du peuple. Il l’écoutait et comprenait ses attentes même sur le plan théâtral. C’est pourquoi, la question de la communication théâtrale était-elle très importante surtout dans sa trilogie (Lagoual, El Ajouad , Lithem). Il a toujours travaillé la langue théâtrale. Comme nous l’avons déjà annoncé dans la première partie, Alloula a trouvé ce qu’il  a appelé une troisième langue; une langue qui se situe entre l’arabe dialectale et l’arabe littéraire. Il a alors été forcé de puiser dans le patrimoine culturel. C’est grâce à lui que le Goual a pris une place sur les scènes.

         Les paroles du Goual sont reprises par des personnages puisque le Goual devient à son tour un spectateur et c’est ainsi que fonctionne la Halka dans la réalité algérienne.  C’est un rapport basé sur l’écoute. Dans la société algérienne, si une personne parle, on l’écoute puis c’est à son tour d’écouter. Sur le plan théâtral, c’est le public externe, se trouvant en face des comédiens, qui doit écouter. C’est justement la question du public qui a poussé Alloula à chercher une forme qui puisse attirer les spectateurs. La réponse a été trouvée dans le public parce que l’auteur d’El Ajouad l’a remarqué dans les différentes représentations données sur des scènes diverses à travers le territoire.

         Si nous revenons aux expériences de A. Alloula, nous remarquons qu’elles se présentent de manière à ce que le lien qui tisse les différentes pièces ne se perde pas. En d’autres termes, l’utilisation de la culture populaire dans le théâtre de Alloula protège la mémoire. Ainsi dans El Agoual (Les Dires), les liens entre le père et le fils sont importants puisqu’ils permettent au fils de poursuivre l’itinéraire du père. Un lien qui se tisse entre l’ancienne et la nouvelle génération.

La même idée se répète dans la pièce intitulée El Ajouad (Les Généreux), le père Akli qui sacrifie son corps à l’école pour que les écoliers puissent l’utiliser dans les cours de sciences naturelles. Par conséquent, le corps de Akli devient un outil qui servirait les générations à venir. L’utilisation de la culture populaire dans le théâtre de Alloula permet la transmission entre les générations.

En plus de la question de la forme, Alloula a parfaitement compris que la question de la forme ne pouvait, à elle seule, résoudre le problème du public et c’est ainsi qu’il s’est penché sur la question de la langue qui a lourdement handicapé le théâtre en Algérie. 
Le théâtre de Slimane Benaissa, tout comme celui des deux autres dramaturges algériens, est marqué par l’engagement. Dans Boualem zid el goudam, la parole poétique traverse la représentation théâtrale. L’auteur utilise une langue poétique, très proche de celle des conteurs d’autrefois. Cette pièce est marquée par les conflits entre les personnages, puisqu’ils sont présentés dans une situation de confrontation et d’opposition.

Dans le théâtre de Slimane Benaissa, l’histoire est souvent liée à la politique et sert de justificatifs pour l’action politique. L’auteur d’El Mahgour se sert de l’histoire et de la politique comme sources d’inspiration à ses pièces. En somme, on peut affirmer que les trois dramaturges cités sont considérés comme des hommes de théâtre qui ont essayé de donner un nouveau souffle à l’art de la scène. Nous reviendrons, longuement, sur ces trois dramaturges, dans cette même partie.
7- La mise en scène

         L’avènement de la mise en scène est une véritable mutation dans le théâtre. Ainsi, le metteur en scène allait donner une nouvelle dimension au théâtre. En effet, celui-ci ne peut donner une nouvelle ampleur à un texte éternel parce qu'entre ce dernier et le public changeant, il est des conditions historiques et sociales qui déterminent un autre rapport au texte.

         À travers l’histoire du théâtre en Algérie, on peut déduire que peu de metteurs en scène en maîtrisent les outils. Même à l’heure actuelle, pour la majorité des metteurs en scène, elle ne se limite qu’aux indications données aux comédiens. Pour comprendre cette notion, il faut revenir aux théoriciens. Dans le dictionnaire de théâtre, Patrice Pavis
 reprend deux définitions de la mise en scène. Pour la première, la notion désigne l’ensemble des moyens d’interprétations : décoration, éclairage, musique et jeux des acteurs. Pour la deuxième, il s’agit de l’activité qui consiste dans l’agencement, en un certain temps et en un certain espace de jeu, des différents éléments d’interprétation scénique d’une œuvre dramatique. Les deux définitions concourent vers la concrétisation d’un texte préalable.

         Or, il apparaît pour le théâtre en Algérie qu’on a souvent tendance à oublier le problème clef de la mise en scène qui est l’articulation entre le travail d’un artiste et le travail de chacun des artistes qui concourent à l’œuvre. L’histoire nous a démontré que nos dramaturges ne donnent pas beaucoup d’importance à la mise en scène puisqu’elle fait appel à des techniciens.

       Le travail de la mise en scène implique la prise en compte de trois éléments :
· L’état actuel technique, sociologique, esthétique, économique du théâtre et tout le code théâtral contemporain,

· Un spectateur imaginaire construit par un metteur en scène,

· Un texte.

Il nous semble que le premier élément n’a jamais été pris en considération puisque les dramaturges ont, à l’exception de quelques-uns, omis l’importance des outils technologiques modernes pour monter leurs spectacles.

Les théâtres en Algérie ont vécu pendant des années comme des entreprises d’état qui se devaient de respecter certaines règles de gestion. La formation était limitée et les théâtres étaient gérés comme des administrations puisqu’il n’y avait qu’un directeur et des salariés (comédiens et autres).

Loin de nous l’idée de vouloir dresser un tableau noir  de notre théâtre, il faut aussi dire que certains dramaturges ont appris le métier sur le terrain. Des comédiens se sont souvent convertis en metteurs en scène. L’essentiel était d’organiser des spectacles et de contrôler les déplacements des comédiens sur scène.

Dans le cadre de la coopération avec les pays de l’Est, l’État algérien envoyait des étudiants dans l’ex-URSS pour y suivre une formation dans le domaine. Mais une fois les études terminées, ces étudiants ne pourraient jamais monter leurs spectacles.

Ce qu’il faut, à notre avis, dire à ce sujet, c’est qu’en Algérie la mise en scène est déterminée par l’expérience du metteur en scène. La formation importe peu. Ce sont des rapports extra -théâtraux qui déterminent le statut de metteur en scène.

On n’oublie souvent que le metteur en scène est un artiste qui doit obligatoirement trouver des solutions pour communiquer avec un public. Le travail du metteur en scène est très complexe, car il faut que la mise en scène assure ces différentes fonctions et surtout celle de la mise en évidence du sens
.

On a tendance à ne pas donner d’importance aux différents éléments qui composent le spectacle. Autrement dit, on ne parle que du spectacle, le metteur en scène n’est évoqué que lorsqu’il  y a un échec. 
 C’est récemment que l’on a commencé  à parler de mise en scène, de scénographie et de décor. Ce qui peut s’expliquer par l’ouverture de quelques Départements d’Art Dramatique dans certaines universités du pays. Ces différents problèmes ont contribué à ce qu’on peut appeler actuellement la crise du théâtre en Algérie.

Généralement les débats tournaient autour de la capacité du texte à prendre en charge les problèmes de la société. Autrement dit, il fallait que le texte ait été en relation avec la société et l’actualité politique.

Discuter des catégories esthétiques n’était presque jamais abordé puisque même au niveau des troupes professionnelles, la question de la formation était posée.  La mise en scène était le dernier point abordé, mais en réalité, on ne discutait que de la distribution des rôles. 

Mais cette lecture n’est pas toujours traitée sous une forme minimaliste parce qu’il ne s’agit pas, en fait, d’incarner des personnages, mais il y a une volonté réelle à incarner les mots.

Ce sont en réalité des confrontations premières entre le texte et le lecteur /spectateur puisque celui qui assiste à la lecture doit imaginer les différentes scènes proposées par la lecture. Le public peut alors donner libre cours à son intime représentation des sens produits par la lecture.

En fait, la lecture publique devient une lecture pédagogique, car elle permet l’échange. Mais dans la pratique, cette lecture donnait la possibilité aux participants de discuter des problèmes qu’ils rencontrent dans la vie quotidienne.

8- Les dramaturges du renouveau
         Comme nous l’avons déjà avancé, le théâtre en Algérie a connu des dramaturges qui ont essayé, par leur pratique théâtrale, de donner une autre orientation à l’art de la scène, en puisant dans la culture algérienne et dans l’universel. Nous les avons nommés dramaturges du renouveau, car nous pensons qu’en plus de leur engagement politique, ces derniers ont été à la recherche d’une forme dramatique pour mieux communiquer avec le public, en ce sens qu’ils ont déployer tous les moyens possibles pour instaurer et assurer le dialogue avec le peuple.

         Puisque nous avons à maintes reprises cité Kateb Yacine, essayons de voir l’importance des travaux de Abdelkader Alloula et de Slimane Benaissa.

Alloula

         Dans cette ambiance et cette orientation vers les masses laborieuses, le théâtre a montré ses limites, parce que le public issu de la paysannerie a eu un comportement culturel qui lui est propre : les spectateurs s’asseyaient par terre et se mettaient en demi-cercle autour du dispositif scénique. Dans ce cas, l’espace de l’interprétation et même la réalisation faits pour une salle périmée n’étaient plus les mêmes. Il fallait donc revoir la représentation dans toutes ses composantes. Cette nouvelle situation a provoqué, au départ la disparition de certains éléments  du décor, ainsi que celle des accessoires. Ainsi, comme l’explique A. Alloula, après une dizaine de spectacles, la troupe se retrouverait-elle sans décor, mais le problème résidait aussi au niveau du jeu du comédien puisqu’il était entouré de spectateurs, qui, parfois, tournaient le dos aux spectacles pour mieux écouter.

La question posée durant les débats tournait autour de ce qui a été dit et non pas sur ce qui a été présenté. L’auteur d’El Ajouad a rapidement remarqué l’extraordinaire capacité de mémorisation qu’avaient ces spectateurs. Ils pouvaient répéter, répliquer.

En effet, ces différentes observations ont poussé le dramaturge à la refonte de son approche de la pratique théâtrale. Les coulisses, dans cette nouvelle expérience, n’avaient aucune signification. Les comédiens changeaient leurs costumes devant les spectateurs.

C’est ainsi que la représentation fût complètement modifiée par l’apport d’un style nouveau. Le verbe utilisé dans le théâtre de Alloula devint l’élément clé.

À partir des années 80, le théâtre en Algérie est influencé par le travail de Alloula et la majorité des dramaturges algériens se tournèrent vers ce style.

L’expérience théâtrale des années 90 tente de récupérer la fonction du Meddah. Le temps a été une donnée culturelle des sociétés arabes. C’est par le Meddah, le Goual, le conteur, le chanteur que l’histoire, les contes, les légendes se colportaient et se transmettaient. 

Le Meddah fonctionnait dans les espaces où la parole populaire était ressuscitée.

         Dans ce contexte, il faut ajouter que le Meddah exprime la mémoire collective dans une forme d’art théâtrale, de mise en scène spontanée. Le Meddah dénonce, raconte et dit avec gestuelle, le passé et le devenir d’un peuple. À ce sujet, les deux journalistes ajoutent : 

« Ce retour au Meddah est dicté par l’impasse dans laquelle agonisent les différents modes d’expression orale dans le théâtre. Le travail de Alloula et de son groupe et d’autres formations théâtrales expriment cette volonté du retour au patrimoine populaire à travers la fonction du goual et de la djemaa.»
 

         Ainsi, Alloula, à l’instar de ses confrères, se souciait de ce détachement, dont souffrait le théâtre algérien et offre, en puisant dans la culture orale, des perspectives.

Slimane Benaissa 

En plus du théâtre de Kateb et de kaki, l’expérience théâtrale de Slimane Benaissa ne peut être ignorée.

En effet, leur façon d’agir opérera une rupture vis-à-vis de leurs aînés. Dès le départ, les deux dramaturges se montrent polémiques, en abordant de manière très directe, les thèmes liés à la question politique. Recouvertes d’un aspect idéologique, ses pièces s’adressent, directement, au spectateur. Roselyne Baffet explique ainsi cette question :
« Dans Boualem zid El goddam, Benaissa adopte la stratégie de la corde raide. Cette stratégie consiste à juger étroitement sur l’ambiguïté idéologique du concept d’animation. On ne peut parler au sujet de ces pièces de subversion violente. Elles agissent de manière discrète sur les mentalités. S’adressant à l’affectivité du spectateur, les pièces lui permettent de voir plus clair.»
 

Entre 1968 et1969, il monte La Femme, un réquisitoire sur la condition de la femme, une pièce qui donnera la possibilité au théâtre de s’exprimer dans son temps sur un thème nouveau pour la société algérienne. La Femme est un récit orienté, c’est une pièce évidente et cette évidence est due à la charge émotionnelle qu’elle a provoquée en mettant en scène la réalité de la condition de la femme algérienne. Ainsi, Slimane Benaissa opte pour un théâtre de renouveau.  Le metteur en scène manifestera un réel désir de rompre avec les expériences préexistantes. Son théâtre se voulait, d’un coté, engagé, et de l’autre ouvert aux formes universelles. Après son exil volontaire, à cause de l’intégrisme, il s’est mis à monter des pièces qui étaient toujours liées à son pays. 

La pièce La Question du voile a été présentée à Montréal, dans le Canada au Festival du Monde Arabe par la jeune compagnie québécoise La Mèche courte.

Au-delà du voile n’est plus une pièce téméraire, mais elle est tout à fait dans l’air du temps.

On n’a qu’à penser aux questions concernant certaines pratiques religieuses que la commission sur les accommodements raisonnables a soulevées sur son passage. Dont celle, bien sûr, du port du hijab. Hélène Racicot fait une critique de cette pièce :
« La pièce de Benaissa met en scène deux sœurs. La cadette est universitaire; l’aînée, femme au foyer, la plus jeune se rebelle contre l’obligation (nouvelle) de porter le hijab et d’obéir à son frère; l’autre tente de la convaincre de se soumettre, que la révolte n’apportera  rien, qu’il faut être patiente. Comme son titre l’indique, Au de la du voile transcende la question du hijab, parle d’injustice et de prise de parole. Elle se moque  des partis politiques au passage. Mais, surtout, au cœur de la pièce d’à peine 45mn, il  y a cette touchante relation entre sœurs qui s’inscrit dans les détails, les rires et les regards. »

Le théâtre de Slimane Benaissa est marqué par la présence de conflits. Il aborde généralement des problèmes d’ordre politique. Il propose  une analyse critique de la société algérienne. À partir d’une mise en scène présentant des espaces antagoniques, l’auteur de Boualem Zid el Goudam (Boualem va de l’avant) donne une lecture politique de la société.
À partir des différentes lectures, quatre types de personnages marquent cette forme théâtrale : les personnages historique, les personnages de la vie quotidienne, les personnages stéréotypés et personnages symboles. 

         Les caractéristiques psychologiques sont absentes. Les dramaturges insistent sur l’ancrage du muthos dans l’histoire politique et sociale du pays. 

L’espace socio-historique détermine le fonctionnement des personnages. Dans El Ajouad, Djelloul el Fhaimi véhicule un discours qui ne porte pas de dimension psychologique. Ils représentent les couches défavorisées.

         Le dispositif scénique permet l’interruption du déroulement de la pièce et renforce la technique du montage. 

         Les dramaturges algériens utilisent l’effet de distanciation. Cette utilisation implique des options technique et esthétique bien déterminées. Multiplicité des jeux de scènes, mise en place d’un lien acteur, spectateur, usage du champ. Kateb Yacine utilise un décor léger, des aires de chants.

  La parole prend de l’importance dans l’art dramatique en Algérie. Cet élément enrichit      l’objet théâtral. Le regard est ainsi marginalisé.                                 

Le public source et cible dans la manifestation théâtrale

         L’acte théâtral naît de la complicité entre deux pôles indispensables : l’acteur, qui, par son jeu tente de faire revivre un personnage, le spectateur qui observe le jeu et assiste en même temps à la métamorphose du personnage. Dès lors la question du spectateur est fondamentale dans l’essor du théâtre. C’est le public qui est, en réalité, le premier critique : il peut alors consacrer un spectacle ou, au contraire, le rejeter.

Il s’agit dans ce chapitre de retrouver l’un des aspects essentiels de notre travail : celui du public. Il est essentiel pour nous d’insister sur le fait que l’esthétique de l’engagement prend en compte et de façon active le phénomène créatif et valorise le pôle réceptif pour se construire.

Établir un état des lieux de la société, c’est être à l’écoute des publics potentiels, marquer leurs besoins essentiels, pour mieux définir le type de théâtre adéquat. En réalité, et suivant l’histoire de l’Algérie, on comprend que les choix ont été arrêtés il y a bien longtemps. Le choix des thèmes à caractère politique et social semble répondre à la réalité sociopolitique du pays. Cependant, il ne s’agit, en aucune façon, pour les créateurs engagés, de fabriquer une culture de masse, juste pour satisfaire les besoins d’un type de public. C’est en cela qu’ils questionnent également cet horizon d’attente du public, le confrontent à leur préalable idéologique et tentent de trouver dans un consensus permanent, les centres d’intérêts partagés. Les pôles production / réception
 fonctionnent en s’enrichissant mutuellement. Le public à construire et à fidéliser, ne pourrait naître qu’à la conjonction des deux.

Après cette brève introduction, nous nous efforcerons de clarifier un certain nombre de contextes socioculturels et sociohistoriques ayant prévalu à la définition de l’horizon d’attente du public et à la confection des formes dramatiques supposées prendre en charge ce théâtre engagé. En outre, sans prétendre à une analyse sociologique complète des publics et de leurs réactions, nous proposons sur la base des expériences de quelques troupes amateurs, de dramaturges algériens, un regard contrasté sur le public.
Les troupes amateurs se déplaçaient vers un public déjà connu, c’est-à-dire préparé à suivre un spectacle qui est réalisé en fonction de l’idéologie de l’époque. Les ouvriers, les paysans et les étudiants étaient les consommateurs de la production théâtrale. Autrement dit, ces franges de la société étaient au courant des thèmes mis en scène par ces troupes. Ces dernières s’attendaient souvent à ce qu’on représente des pièces sur leur vécu et leurs problèmes, car ces mêmes troupes s’inspiraient des débats qui suivirent chaque représentation. Avant même le montage de leurs pièces et pour mieux les préparer, ces troupes amateurs proposaient des lectures publiques afin de recueillir les appréciations relatives, notamment, au degré de réalisme.
Les lectures publiques

La lecture publique a été pratiquée durant la colonisation et en France même. Ainsi, comme il a été avancé à propos du Séisme, elle a été présentée en lecture par Jean- Marie Serreau. Il y a lieu de rappeler les causes qui ont engendré cette pratique. Si elle est née durant la colonisation, c’était, nous semble-t-il, une manière d’éviter la censure, puisque la pièce en question remettait en cause l’ordre colonial. Ainsi, cette pratique appelle-t-elle deux explications : d’abord, des causes objectives qui sont liées au climat politique et ensuite une question qui relève de l’engagement pris par certains dramaturges désireux de partager leurs textes avec les masses populaires.

C’est une étape, parmi les autres, qui sert à l’élaboration finale du texte. Lorsque, entre le dramaturge et les personnages, le dialogue est fini, on doit passer à la lecture devant une communauté. Le texte ne prend forme que lorsqu’il est confronté aux auditeurs / spectateurs. Le texte de théâtre n’est jamais présenté dans une forme finie. Il est, à chaque fois, travaillé en fonction des propositions faites durant les lectures ou après les débats qui suivent les représentations. Armand Gatti dit :

 « On a lu Franco dans une quinzaine de villes, devant des ouvriers, des paysans, même à l’étranger. Les gens discutent, il y a des suggestions, des impressions se dégagent et des enseignements qui permettent de repenser la pièce et de commencer à lui donner son allure définitive. »

À partir de l’expérience d’Armand Gatti, on peut dire que ces lectures publiques servent à repenser la pièce, avant sa représentation sur scène. Cette activité est spécifique aux troupes engagées.

Avant d’analyser ce rapport qui se tisse entre l’auteur et le public avant la représentation, essayons de dégager les mouvements qui ont pratiqué cette  tradition.

 La pratique de la lecture publique a commencé avec des dramaturges comme Abdelkader Alloula qui, avant de monter un spectacle, invitait ses amis et surtout des universitaires pour leur lire la pièce. L’objectif de ces lectures est tout d’abord de faire découvrir les textes.  Ensuite pour enrichir le texte et apporter certaines corrections si cela est justifié.

Cette tradition s’est amplifiée par la suite au niveau des troupes amateurs.  Qui, avant chaque spectacle, faisaient une lecture à leurs amis ; syndicalistes, ouvriers et étudiants.       L’intention première n’était autre que de susciter les remarques des différentes composantes de la société. Certes, dans les grandes villes, c’étaient des journalistes qu’on sollicitait pour qu’ils apportent leur contribution au sujet. On organisait un débat autour de ce qui a été lu. Les membres de la troupe prenaient en considération toutes les remarques émises par les présents et remédiaient parfois au texte et au contenu.
Le public et les spectacles

         Les raisons qui interviennent dans le choix d’un spectacle sont nombreuses et complexes ; elles peuvent ainsi varier d’un spectacle à l’autre et d’un auteur à l’autre, mais c’est surtout en fonction des informations dont disposent les spectateurs.

        Connaître le metteur en scène, implique, à la fois une culture théâtrale et l’appartenance à un milieu qui va au théâtre.
         Aller au théâtre suppose un acquis culturel. Aussi, nous constatons la présence d’ouvriers au théâtre, il s’agit de personnes dont le niveau d’études et de qualification est élevé, d’ouvriers qui ont des responsabilités syndicales comme c’est le cas du public de A. Alloula. 

        L’assiduité de certains s’est transformée en une véritable tradition. On va au théâtre de Alloula, puisqu’il parle des ouvriers et des paysans. Les couches laborieuses y sont représentées.

         Le théâtre en Algérie avait un public constitué de syndicalistes, d’ouvriers, de paysans et d’étudiants qui, en réalité, considéraient le théâtre comme un moyen qui leur permettait, non pas se divertir, mais de lutter  et  de suivre un discours politique théâtralisé. Les troupes de théâtre se déplaçaient à travers les différentes régions pour les animer et débattre avec les populations des problèmes qu’ils rencontrent. Le public algérien, d’une manière générale n’avait pas de culture théâtrale, mais ce dernier était assimilé au rire et au divertissement dans son sens le plus simple. Ce n’est qu’avec la politisation de la société qu’on a voulu lui donner une autre dimension  en lui assignant un rôle d’explication des textes officiels.

         Le public ne fréquentait pas les salles de théâtre, c’étaient plutôt les troupes qui allaient vers le public. Ce dernier n’avait pas le choix ; il n’y avait pas de théâtres renommés. Comme le rapporte Roselyne Baffet dans son ouvrage, certaines pièces ont été annulées, faute de spectateurs
.

         Une telle évolution est à la fois rassurante et inquiétante. Rassurante, parce qu’elle montre bien qu’un nouveau public—ce public des groupes et des associations— sera acquis au théâtre. Inquiétante, parce qu’elle est l’expression d’un phénomène qui se répète et le public peut se renfermer sur lui-même. Les rapports entre les spectateurs et le théâtre risquent de se figer. Si le théâtre ne peut pas avoir d’autres perspectives et essaie de s’ouvrir sur un public qui devient exigeant, le risque de le perdre est inévitable, car avec le câble et Internet, le public algérien est informé sur ce qui se passe ailleurs.

CHAPITRE III
RÉFLEXION AUTOUR DES EXPERIENCES THÉÂTRALES EN ALGERIE

          Il s’agit dans ce dernier chapitre d’aborder la question du théâtre dans sa globalité. C'est-à-dire, reprendre son évolution pour évaluer sa disponibilité à poursuivre cette voix du théâtre politique. Cette réflexion permettra de voir s’il avait connu une rupture ou, au contraire, les éléments actuels mettent, d’une part, en rapport le théâtre d’hier et d’aujourd’hui, et d’une autre part, le propulse vers une pratique qui se doit de verser dans le politique. 

         C’est ainsi que le théâtre est en perpétuel combat avec la censure qui, aussi étrange que cela puisse paraître, demeure presque identique à celle pratiquée par le colonisateur. Cette question relative aux formes prises par la censure sera abordée, pour mettre en exergue la continuité du théâtre engagé en Algérie. Cela signifie que ce choix a pris de nouvelles formes dans le théâtre qui se pratique actuellement et s’est exilé en même temps pour se trouver dans 

un espace et une langue française qui lui offrent des possibilités d’expression, malheureusement, inexistantes en Algérie.

        En effet, la question du deuxième exil sera analyser pour démontrer le phénomène répétitif de l’histoire et de l’exil. Au cœur des crises et des menaces, les dramaturges se sont fait un nom dans le cadre des nouveaux rapports franco-algériens. Certains dramaturges se sont mis à écrire dans la langue française pour revenir sur la situation de leur pays. En plus,  le cadre et les possibilités qu’offrent la Francophonie sont devenus un moyen efficace pour d’autres expériences théâtrales. Ce qui nous pousse à mettre en parallèle le statut du romancier de langue française et celui du dramaturge. La question de l’appartenance de l’auteur, utilisant la langue française, est toujours posée comme elle a été posée par l’écrivain libanais Amin Malouf.

          Toutes les questions abordées dans cette partie nous imposent des interrogations sur les limites de la pratique théâtrale en Algérie et sur les perspectives qui peuvent sortir l’art, en général, et le théâtre, en particulier, de cette main mise du politique.

         Ces interrogations mettent en exergue le rôle des intellectuels et du pouvoir. Ces derniers entretiennent des liens ambigus, car en dehors des sphères politiques, le rôle de l’intellectuel est caractérisé par un discours stérile puisque, organiquement, ce dernier demeure impuissant face à un pouvoir qui ne lui laisse aucun espace d’expression. Considérés comme tel, les dramaturges se doivent de trouver d’autres formes de dénonciation. 
1- Activités culturelles et théâtre
         Les enquêtes qui concernent la vie culturelle et théâtrale en particulier ne sont pas très nombreuses, seuls quelques chercheurs, qui ont examiné la fréquentation des salles, nous ont fourni quelques données. Mais les documents, dont nous disposons, sont ceux avancés par les responsables des différents théâtres et du ministère de la culture.

         Les Algériens sont, d’abord, les téléspectateurs : la majorité des foyers sont équipés d’un téléviseur et les personnes le regardent tous les jours. La multiplication des chaînes rend l’écoute plus individualisée, chaque membre de la famille regarde « ses » programmes et surtout « ses » chaînes étrangères préférées.

         L’introduction de la télévision nous permet de dire que ce public est le plus important, puisque, quantitativement, celui du théâtre est le plus réduit. Le public du théâtre en Algérie n’est pas, comme en France, marqué sociologiquement et géographiquement.

         Cependant, quand l’occasion se présente, les universitaires et les personnes qui ont fait du théâtre dans les troupes amateurs peuvent avoir envie de se rendre au théâtre : le public du festival de Mostaganem, du théâtre primé de Sidi Bel Abbès et du festival du théâtre    professionnel d’Alger est, en grande partie, local et constitué, essentiellement, de participants. Pour comprendre ce phénomène, il est indispensable de revenir sur les choix politiques de l’Algérie et sur la politique culturelle.

         Les activités culturelles qui suivirent l’indépendance étaient destinées aux masses. Les produits culturels étaient affectés au peuple, qui signifiait : paysans, ouvriers, jeunesse. Le parti unique s’installe en proposant des produits culturels dont l’objectif est de fixer l’union des composantes du peuple. Ces produits proposés les rassemblent pour leur donner une identité collective. Sur la question, J. P. Esquenazi note :
« Les élites totalitaires profitent du désarroi public pour s’installer en proposant une fiction ou une utopie maintenue envers et contre tout, dont le rôle est de sceller l’union des masses. Objet d’affirmations réitérées dans des cérémonies rituelles, cette fiction supprime tout rapport à la réalité et donc toute lutte idéologique pour la définition de la réalité. Elle a deux effets en apparence contradictoires sur les individus : elle les isole, puisque ceux-ci ne peuvent plus se référer à une réalité commune pour parler avec autrui; et elle les rassemble, en leur donnant pour identité collective la fiction centralisatrice. C’est l’existence même de la conscience individuelle qui est niée. »

        Cette citation ne peut que renforcer l’idée que la propagande est manifeste dans certaines activités culturelles en générale et théâtrale en particulier. En Algérie, l’histoire du théâtre d’après l’indépendance est caractérisée par cette orientation qui dénote toute l’incapacité de la création théâtrale de se rompre avec ce discours, qui ne fait, en réalité, qu’expliquer et réactualiser le discours officiel.  Cet art de la scène s’adresse aux masses afin de leur donner une identité collective. L’histoire du théâtre de la période d’après l’indépendance montre que cette pratique perdure toujours.
2- La période actuelle

         L’écriture qui suivit cette période de crise était marquée par un rapport au monde tel l’écriture des années 50. C’est le rapport au monde moderne qui lie les deux types d’écriture. La pratique de l’art de la scène connaît à l’heure actuelle une certaine évolution, une ouverture vers ce qu’on peut appeler le théâtre universel. Cela signifie que les auteurs reviennent aux textes classiques. Cela est dû, nous semble-t-il, à la crise qui a secoué le Théâtre. Cette crise d’écriture de textes dramatiques, provoquée par les événements d’octobre 88, est liée à l’émergence des partis politiques qui ont pris en charge le discours des troupes avant cette date. En conséquence, les auteurs ne trouvaient pas de sujets, de thèmes à mettre en scène et qui répondent aux les aspirations des Algériens, puisque les partis politiques ont pris le relais. 

          Cette période est fortement marquée par un regain d’activités théâtrales. L’État ne subventionnait plus les productions théâtrales. Le mouvement des amateurs de théâtre n’existe presque plus. Le festival de Mostaganem qui regroupait chaque été des troupes de toute l’Algérie n’a pu exister que grâce à quelques individus amoureux de l’art de la scène,  mais ce festival commença à s’éteindre petit à petit et ne regroupa plus que quelques troupes et coopératives de théâtre qui n’ont pas de statut pour survivre légalement et ce, jusqu’à ce jour. Le théâtre ne peut plus avoir le rôle qu’il avait auparavant. Les différentes transformations qu’a connues le pays le poussaient, en tant qu’art, à se transformer.

         Les changements opérés au niveau de la pratique théâtrale sont apparus surtout en France après que des dramaturges algériens aient quitté le pays pour des raisons surtout politiques. On assiste alors à plus de maîtrise technique et à plus de savoir faire au niveau de la mise en scène. Quant à la thématique, on reste toujours lié au quotidien algérien et surtout à la question politique relative à l’émergence de l’intégrisme. Ainsi, la dénonciation est restée à l’ordre du jour du théâtre. Les textes d’auteurs algériens ont pu voir la scène grâce à l’appui de certains hommes de théâtre français qui ont même signé les différentes mises en scène.

 On assiste même à un phénomène de traduction de différentes pièces. Ainsi, Messaoud Benyoucef a traduit les pièces d'Abdelkader Alloula.  Mais d’autres genres ont aussi émergé en France comme le comique. Les jeunes talents ont pu s’adapter au milieu culturel et trouver d’autres styles dans l’art du spectacle. Dans sa conférence intitulée L’Algérie en scène, Christiane Chaulet Achour affirme:

« Effectivement depuis une décennie, le théâtre  une sorte de vitesse de croisière de ce côté-ci de la Méditerranée alors qu’il connaissait ses heures les plus sombres après des années qui, si elles n’avaient  pas été noires pour lui, étaient tout de même assez grises au pays, quels qu’aient été et quel que soient les talents et les entreprises. On peut d’ailleurs parler plus largement des arts de la scène ou arts des spectacles si l’on songe au fabuleux succès de Fellag et à la montée discrète mais sûre de jeunes talents dans cet art du comique de scène comme celle de Gypse par exemple et son spectacle Algérien, donné en janvier 2004 à Paris. »

         Les moments difficiles que traversait l’Algérie ont permis l’explosion d’une expression scénique multiple puisqu’elle regroupe toutes les formes qui existent déjà en France. Il est évident que ces auteurs et ces comédiens travaillaient dans la langue française et avaient connu un succès extraordinaire.  Dans le même article, Christiane Chaulet Achour ajoute :

« Pour les uns et les autres, cette explosion peut s’expliquer de plusieurs manières. D’abord—constat valable pour d’autres  genres littéraires—, on sait que tout moment tragique et contradictoire fait éclore des créations. Mais surtout, les écrivains, dramaturges, acteurs en exil ont été libérés de la contrainte linguistique qui pesait sur eux depuis l’indépendance, avec laquelle ils se battaient mais qui  n’empêchaient pas moins les talents (faute de moyen et de liberté de création) de s’affirmer pleinement. Ils ont été aussi dans une confrontation avec d’autres écritures artistiques et se sont enrichis de ce contact au lieu de s’épuiser à abattre des obstacles de types idéologique et administratif. »

         Certes, les auteurs ont pu créer grâce au contact et à la liberté quant à l’utilisation de la langue française comme expression artistique qui leur permit de rester au contact de l’Algérie par les thèmes abordés qui reproduisaient les problèmes du pays.

         À cette époque, plusieurs textes de théâtre furent montés en France. L’exil des acteurs comme Sid Ahmed Agoumi et d’autres, leur a donné l’occasion de monter des pièces de théâtre algériennes qui étaient, au début, destinées à un public algérien puisqu’écrites en langue arabe dialectale.

         Ce sont, en réalité, des événements tels que l’assassinat du dramaturge Alloula et de Azzedine Medjoubi qui ont poussé les auteurs à présenter les textes des défunts pour, en quelque sorte, leur rendre hommage. Très médiatisées en France, ces nouvelles ont provoqué un certain désir à aller dans les salles pour en savoir plus sur ces auteurs et en même temps comprendre le pourquoi de ces assassinats. 

         Mais avant cet exode, d’autres auteurs dramatiques vivaient déjà en exil avant les années 80. En effet, des auteurs comme N. Aba n’étaient pas loin de la réalité algérienne, car comme nous l’avons déjà avancé, l’auteur de La Récréation des Clowns, publiait des textes à chaque fois qu’un nouvel événement secouait l’Algérie. L’actualité politique du pays ne le laissait pas indifférent. Les problèmes de la bureaucratie et celle du parti unique ont été des thèmes redondants dans les pièces qu’il a publiées en France.  L’arbre qui cachait la mer publiée aux éditions L’Harmattan. Le réquisitoire de Aba sur l’Algérie indépendante continue. On y retrouve le regard dur et désenchanté de l’écrivain porté sur la société algérienne.  Ensuite, il publie Une si grande espérance chez le même éditeur dans laquelle il dénonce le pouvoir en place qu’il accuse d’être la cause de tous les maux.

         En 2003, à l’occasion de l’Année de l’Algérie en France, les liens artistiques se sont tissés entre les compagnies théâtrales des deux pays. La compagnie de Kheir Eddine Lardjam El Ajouad et celle d’Arnaud Meunier La mauvaise graine ont monté ensemble La Récréation des Clowns. Trois comédiens de chaque troupe ont participé à cette création. Toujours dans le cadre de cette collaboration artistique, des échanges ont eu lieu en Algérie
. En plus, la compagnie Nedjma de Sétif a participé à l’atelier de théâtre, animé par le metteur en scène Jean –Yves Picq.

          D’autres part, les adaptations de récits et de romans ont été sources de plusieurs représentations théâtrales. Des dramaturges français ont adapté pour la scène, des textes comme Nedjma 
de Kateb Yacine et Les Enfants du mendiant de Myriam Ben
.

         Il y eut aussi des textes écrits pour le théâtre en français. Citons Slimane Benaissa et Aziz Chouaki qui sont passés de la langue arabe à la langue française, sans aucun complexe et occupent une place reconnue dans le domaine théâtral.

         Dans le même sillage, Messaoud Benyoucef se met à écrire du théâtre en langue française et dans une mise en scène de Claude Alice Peyrottes, il met en scène l’histoire de Frantz Fanon et d’Abane Ramdane.

         Il est inacceptable de croire à l’échec de toute cette expérience théâtrale en Algérie les animateurs essayent, malgré tout, de faire bouger l’activité théâtrale. Chaque année, des festivals ont bien eu lieu malgré les difficultés financières auxquelles les organisateurs font face. Ces derniers  essayent de varier les thèmes d’un festival à l’autre. Cette année, la ville de Sidi Bel Abbés « abrite » le festival culturel de théâtre sous le thème « Le corps de l’acteur dans la représentation du théâtre. »
Actuellement, on assiste à une multiplication des activités théâtrales à travers le pays et qui seraient une continuité attachée toujours aux mêmes préoccupations.
Un théâtre sans rupture

         L’histoire de la pratique théâtrale en Algérie montre que ce dernier n’a jamais connu de rupture au niveau de son discours. Il a longtemps fait de la scène une tribune; une tribune pour reprendre le discours officiel et une tribune pour la dénonciation. Cette remarque est valable pour le théâtre professionnel ainsi que pour le théâtre des amateurs.

         Il s’est détourné, volontairement, de la gratuité de l’art pour éveiller le public et le mettre dans un état de veille sociale et politique. Étant marqué par des conditions socio-historiques, le théâtre se veut toujours un moyen de combat. Tous les événements connus par l’Algérie durant son histoire contemporaine ont fait que l’art de la scène s’est contenté de rester dans la logique de l’engagement.

          Certes, on peut citer des créateurs qui désiraient renouveler l’art dramatique et sortir du discours politique, mais une fois de plus, l’écart les séparait du public et des autres dramaturges. Le dénominateur commun de ce théâtre reste la corruption, la politique et les problèmes sociaux. Le souci littéraire commençait à se sentir lorsque le public déserta les salles de théâtre.
         La pratique théâtrale en Algérie est très riche, malgré le poids de l’injonction du discours politique. Néanmoins, la jeune génération peut donner de nouvelles perspectives à cette pratique en allant côtoyer les grands dramaturges étrangers. Cette nouvelle orientation de l’art scénique, connaît à son tour, les différentes sortes de censure. 
3- La censure

         La censure en Algérie a pris plusieurs formes. De la manière directe d’interdiction à la mise à l’écart de la programmation.

        Pendant le règne de Boumédiène, la censure était presque inexistante puisque le discours du président était repris par les différentes troupes de théâtre. Mais certains animateurs rencontraient des problèmes avec les responsables locaux.

        Un dramaturge comme Kateb Yacine en a souffert, il a situé la censure comme étant le problème « numéro un » du théâtre algérien. À ce sujet, il écrit :
« Quel est le problème numéro un du théâtre algérien ? C’est la censure et l’autocensure. Un écrivain, un metteur en scène, un acteur…pourquoi il travaille ? Il travaille pour être connu du public; par conséquent, son but c’est de passer à la télévision. Mais il se trouve qu’à la télévision, il y a une commission qui est féroce ! J’admets qu’on censure quelque chose de très grave, qui porterait atteinte à la sécurité de l’État; mais ça m’étonnerait qu’au théâtre, il y ait pareil danger. Non, il y a une censure systématique, une censure qui a la main lourde, une censure qui inspire la peur à celui qui commence même à écrire ! Et alors, à partir de là, ça devient de l’autocensure. C’est ce qui explique l’apathie, c’est ce qui explique le découragement,  c’est ce qui explique le marasme. »

Pour Kateb, l'urgence passe par l'instauration d'un débat pour juguler cette censure :

« Il faut donc profiter de cette rencontre pour protester contre cette censure, pour faire admettre, une fois pour toutes, que le théâtre ne peut vivre sans une liberté totale d’expression ! C’est le public qui doit juger, ce n’est pas la commission de censure. Et  d’abord, qu’on permette au public de voir une pièce, et si dans le public s’élève un débat, tant mieux ! Est-ce que nous avons peur des débats ? Notre peuple est apte à affronter tous les débats; ces débats d’ailleurs  ont lieu tous les jours dans la rue ! Et ce qui est dit dans  la rue est bien plus fort que ce qui est censuré à la  télévision. Si le théâtre reste confiné dans une salle pour quelque centaine de personnes, il mourra certainement, parce que le cinéma est plus fort à ce moment-là. Mais s’il descend dans la rue, alors là, le contact direct avec le public serait irremplaçable. »

           Il laisse entrevoir un début de solution à travers une volonté politique :

« Si nous voulons, dans notre pays, ne serait-ce que rivaliser avec les impérialistes étrangers, parce que déjà au temps des Romains, il y a eu dans le théâtre antique des dizaines de milliers de spectateurs. Pourquoi les laisser morts, ces théâtres ? Pourquoi ne pas les allumer à nouveau ? Pour les allumer de nouveau, il faut qu’il y ait une volonté, une volonté politique clairement affirmée pour que les autorités locales ne craignent plus le théâtre comme un facteur de scandale ou de désordre; mais au contraire, le considèrent comme un facteur d’éducation, et même d’éducation politique; parce que finalement dans ce pays, il est évident que la première tache du théâtre c’est le combat politique, le combat pour la révolution pour changer notre société, pour améliorer nos conditions de vie, pour élever le niveau culturel des gens, pour combattre l’obscurantisme. Ace moment-là,  si le théâtre est vraiment compris comme une arme de combat, et si on lui facilite la tâche, je suis sûr qu’il remportera les plus grands succès. »

         La censure la plus terrible et qui touche toujours le théâtre c’est la question des moyens financiers. Cela ne veut pas dire que l’Algérie ne donne pas les moyens, mais les institutions du ministère donne de l’argent aux dramaturges les plus proches. En ce sens que les autorités subventionnent les troupes qui reprennent le discours du pouvoir et font l’apologie de la guerre de libération. Il fallait donc, pour survivre, suivre une démarche qui répond à la logique de mise en place d’un art au service de la révolution et par conséquent à la révolution éternelle.

         L’après Octobre 88 a été décisif dans la mesure où il a poussé certains amoureux de l’art de la scène à chercher d’autres formes d’organisation pour pouvoir résister. Ils passent alors aux compagnies de théâtre qui trouvent des sources de financements aux projets :
« Remarquons aussi que depuis 1980, les troupes théâtrales devient dépurer le texte était de leurs pièces pour touts demande de subvention, ou tout simplement, de manifestation publique, une telle obligation, est la plus part du temps, vécue comme une dure contrainte, et comme un frein supplémentaire à l’activité théâtrale.»
  

Le vide juridique ne leur permet pas de vendre un spectacle. En Algérie, seules les maisons de culture pouvaient payer les troupes en fonction des directives du ministère. 

         Les programmations étaient faites en fonction des célébrations des fêtes et pendant le mois de Ramadhan.
4- Un théâtre engagé

         La première constatation qui se dégage est celle du rapport historique de la pratique de l’art de la scène à l’engagement. Il semblerait que cette forme de conduite des dramaturges algériens et même des comédiens est due en partie aux conditions historiques et aussi aux rapports entre l’Algérie et la France. 

         La pratique du théâtre a toujours été prise dans le discours des politiques que ce soit avant ou après l’indépendance.

        À propos de Brecht, Théodor Adorno écrit dans ses Notes de littérature :
« Mais en homme sage et plein d’expérience, il n’y croyait non plus vraiment. Il écrivit un jour, dans un geste souverain, que pour être tout à fait honnête, le théâtre avait enfin de compte plus d’importance à ses yeux que la transformation du monde à laquelle il était censé contribuer. »

         Même, au sens politique, l’engagement du théâtre en Algérie reste ambigu. Il s’est longtemps battu pour une Algérie indépendante pour ensuite se réduire à un théâtre de propagande qui l’a rendu servile.         

 Après l’indépendance, la scène est devenue une tribune à partir de laquelle, on lançait les mots d’ordre dictés par le pouvoir mis en place.  

        Des dramaturges comme Alloula ont célébré, directement, le parti
 dans El Litham 
 et ce quelques temps après Octobre 88. Loin de nous l’idée de vouloir dévaloriser le travail de Alloula, mais il faut dire que ce rapport au politique peut dériver de l’excellent travail de l’auteur d’El Ajouad.

         Toutes les pratiques et les expériences artistiques en France étaient perçues en Algérie comme étant un modèle à suivre. À partir de Sartre
 et les différents mouvements qui suivirent, le théâtre n’a jamais pu trouver le moyen d’acquérir une forme qui répond à l’attente du public. Les dramaturges, professionnels et amateurs, trouvaient dans tout ce qui se passaient en France imitable.  C’est ainsi qu’ils reflétaient dans leurs pratiques les mêmes formes qui n’étaient pas, en réalité, en parfaite adéquation avec la situation et surtout la culture algérienne.  

          Tellement collées aux grandes décisions politiques, les troupes amateurs allaient dans les villages agricoles pour expliquer les textes officiels, tout en donnant quelques représentations théâtrales. L’engagement, dans ce cas, devient un moyen de retrouver le spectateur et par conséquence, rapproche les dramaturges des partis politiques. À partir de son théâtre, le dramaturge rencontre inévitablement l’organisation politique. Avec les choix politiques du pays et le soutien de la gauche à ces décisions, le théâtre ne se différencie guère de la propagande.

         Les mouvements de théâtre étaient animés par des hommes de gauche. Leur discours était un discours de gauche, il n’avait aucune relation avec l’art d’une manière générale.  Leur engagement s’inscrit dans un présent. Étant donné que sur le plan économique, social et politique, la situation n’a pas changé ; l’engagement demeure encore plus vif. Le théâtre ne peut exister qu’en côtoyant les grands textes. Il ne peut pas survivre dans un monde très ouvert, car il reste cloîtré dans une thématique qui ne lui permet pas de voir ce qui se passe dans le monde—en matière d’innovation sur les différentes scènes. De ce fait, peut-on dire que le théâtre en Algérie a vécu le même engagement que les communistes en France ?

         À cette question, l’Histoire peut donner des éléments de réponses. Effectivement, les dramaturges algériens ont suivi le même itinéraire que certains de leurs homologues Français :

« De part sa structure à la fois authentiquement « oriental et à bien des égards typiquement néo- romanesque, l’œuvre de théâtre se rattache aux mouvements littéraires d’avant-garde les plus originaux. »
 

         Leur engagement au niveau du discours est pratiquement identique puisqu’ils étaient au rendez-vous avec les plus grands événements historiques.  Les thèmes relatifs aux différentes révolutions ont été mis en scène. La situation politique au Chili, le conflit israélo-palestinien, le Vietnam, sont des thèmes connus par les scènes du pays. Ce qui ne peut en aucun cas ne pas soulever des questions à propos du rapport entre les intellectuels Français et Algériens. Dans son ouvrage intitulé La Littérature française au  XXe siècle,  Patrick Brunel écrit :

« L’attrait exercé par le marxisme et le régime de l’U.R.S.S, censé le concrétiser, explique le grand rayonnement du parti communiste, bien au-delà de la sphère de ses seuls adhérents. La « patrie des prolétaires » apparaît à une jeunesse assoiffée d’idéal et déçue par les démocraties bourgeoises tenues pour responsables de la grande guerre et perçues comme susceptibles de mener à une seconde, comme porteuse d’un immense espoir. »

C’est ainsi que les intellectuels ont rejoint les différents partis communistes pour diverses raisons. Les intellectuels algériens ont trouvé dans le P.C.A,  ce qui n’est pas loin de leurs convictions politiques. Toujours est-il que le théâtre engagé en Algérie demeure dans le besoin de toucher les masses et ce par le choix de la langue qui le lui permet.
5- La question linguistique

          Comme point déjà discuté, il faut revenir à l’histoire de la pratique théâtrale pour pouvoir comprendre la question. Il est évident que la langue doit être réfléchie et posée d’une manière objective. Si le théâtre doit exister, c’est par rapport à un public. La question du récepteur n’a jamais été, sereinement, posée puisque le théâtre en Algérie devait obéir à une logique politique qui se situait loin de l’art scénique.

         Le problème linguistique ne se limite pas uniquement au théâtre, mais il s’étend aussi aux autres genres littéraires. C’est ainsi qu’une polémique s’est installée entre les arabophones et les francophones. Cette querelle n’étant pas du tout de l’ordre du littéraire, mais manifestait une certaine logique qui déterminait un rapport de force au sein même du pouvoir.

         La décision politique d’arabisation et l’installation de commissions de suivi de l’application des textes, portait la querelle à son paroxysme. La déclaration du romancier algérien de langue arabe Tahar Ouattar, après l’assassinat de Tahar Djaout en est le parfait exemple. 

         Pour ce qui est de l’écriture dramatique, il faut remarquer, d’abord, qu’elle existe dans les trois langues : l’arabe, le français, le tamazight. Les différentes expériences théâtrales dans ces langues ne posent, en réalité, aucun problème. Cependant, les pouvoirs exercent une certaine censure sur le choix de la langue et la thématique développée dans la pièce. Pour faciliter la programmation, il faut, en premier lieu que la pièce soit écrite en langue arabe et doit, en second lieu traiter de thème relevant de la politique officielle. En d’autres termes, il y a une sorte de discours ambivalent qui, officiellement, n’interdit aucune représentation, mais sur le plan pratique, la censure demeure au niveau de la programmation et de la liberté de se produire.

        Par conséquent, la question se pose d’une manière plus discrète. La langue, qui est un choix politique, est l’élément clé dans la pratique théâtrale. Mais, avec l’intégrisme, c’est l’art dramatique en général qui été pris pour cible. Ainsi, les dramaturges Algériens de langue dialectale ont été la cible des assassinats; l’assassinat de Abdelkader Alloula et de Azzeddine Medjoubi. 

         D’autres dramaturges Algériens ont choisi de quitter l’Algérie et de s’installer en France. Ces derniers ont pu réaliser des expériences dans un pays où la pratique théâtrale présente une autre réalité. Ils ont vécu une expérience dans une autre langue et ont pu aussi découvrir un autre public. Ils se sont produits même dans d’autres pays et c’est ce qui leur a permis de voir une autre conception de la question de la langue. Ainsi, lors d’un voyage au Canada, le dramaturge Slimane Benaissa découvre une autre population qui a un rapport différent à la langue française. Dans une interview, le dramaturge dit :

« Du Canada, je n’ai connu que le Québec francophone. Les Québécois ont développé une réflexion intéressante. Ils revendiquent le français comme leur langue, sans l’influence française, ils se défendent même contre une telle influence. Cela m’a rappelé un peu la situation   linguistique de notre pays et les conflits qui ont beaucoup  plus d’intensité que là-bas, n’empêche que le Québec connaît des similitudes avec notre théâtre, puisqu’il assume aussi l’aspect politique en plus du coté littéraire et esthétique. »

         À partir de cette citation, on peut voir la question de la langue comme la perçoit Assia Djebbar, comme étant à la fois un obstacle et une sorte de délivrance. Lise Gauvin note dans La Fabrique de la langue :
   « La romancière constate que le français a été pour elle une tunique de Nessus, synonyme à la fois de libération et d’obstacle. Libération parce que cette langue a permis l’écriture et son dévoilement […] Obstacle parce que ce dévoilement, cette « mise à nu » et cette jouissance du corps révélés grâce à la langue comportement ainsi leurs  versants négatif, à savoir une nouvelle forme de voile ou la conscience d’une distance, d’une impossibilité à rendre certains registres d’émotions dans ce qui reste malgré tout la langue de l’autre. »

         Cette réflexion permet de revenir sur les rapports entre les écrivains algériens et la langue française.   

6- Théâtre de langue française et francophonie

Le théâtre francophone a son histoire, car il a existé en tant qu’expression artistique. Cependant, peut-on confondre la littérature en tant que telle et la francophonie comme projet politique. À ce propos Christiane Achour écrit :

« Confondre toute cette littérature avec la francophonie, mouvement économico -culturel, réactionnaire et néo-colonial, c’est au contraire l’implanter plutôt que l’exclure ; alors qu’une étude, une mise en valeur du fonctionnement de ces textes ne nous montre pas une « francophonie » paisible et rassurante mais bien au contraire, un enfantement douloureux et contradictoire d’œuvre qui, soit bâillonnent leur culture originelle pour reproduire la culture apprise, imposée, la culture « institutionnalisée » (n’est-ce pas le cas d’œuvre en arabe à l’heure  actuelle ?) Soit utilisent cette culture imposée pour dire, à leur façon, par brides, murmures ou clameurs, leur langue, leur culture, leur Histoire la distance inéluctable qui s’établie entre elles et la culture centraliste, dominatrice de la métropole. »
  
         Insérer le théâtre dans ce contexte ne peut que le mettre dans une situation plus complexe comme pour certain romancier. Mais, il est nécessaire de rappeler que certain dramaturge ont connu la scène grâce aux différentes institutions de la francophonie.
Il est bien connu que le théâtre de langue française est bien représenté et peut donner un souffle nouveau  à l’art de la scène en Algérie. Durant la période coloniale, on ne peut nier l’apport de ce théâtre dans la sensibilisation du public à la question algérienne. Il a contribué à l’explication des objectifs de la révolution. Mais après l’indépendance, des divergences ont émaillé entre les différents animateurs de l’action théâtrale. Ils ne s’entendaient pas sur les choix à entreprendre pour assurer un avenir à l’art dramatique.

Les positions de N. Aba étaient claires puisqu’à maintes reprises, il défendait les trois langues : l’arabe, le tamazight et le français. Dans Une si grande espérance, N. Aba, comme pour se justifier, énonce que le choix de la langue n’est autre que le fait de s’offrir un moyen d’expression, sans autre considération aucune :
« Lorsqu’un poète choisit le français ou l’arabe pour exprimer sa vision fraternelle du monde et que des fanatiques, hostiles à son choix l’assassinent, c’est aussi l’humanisme de vieilles et grandes cultures qu’on tue en lui. C’est pour témoigner de son double meurtre que je pousse ce cri, j’aimerais bien que les intercesseurs de l’une ou l’autre langue ne laisse pas ce cri se perdre dans le désert. »

La langue française a permis aux écrivains algériens de s’exprimer librement et surtout de pouvoir travailler dans un environnement adéquat. Le travail entrepris par ces écrivains peut être scindé en deux. 

Tout d’abord, on peut parler des écrivains qui ont choisi leur exil. Ils sont partis avant octobre 88.  À ce titre, on cite N. Aba dont les pièces de théâtre n’ont pas été montées, mises à part quelques unes.

Ensuite, on peut citer une autre catégorie d’auteurs qui vivent en France et connaissent la société française depuis longtemps. Ces écrivains nés en France ne connaissent pas la réalité de la société française et font un théâtre destiné au Algériens vivant en France, des immigrés. Le langage utilisé n’est en fait pas loin de la langue française. C’est le français des banlieues  comme l’utilise Aziz Chouaki dans une virée.

D’une manière générale, ce théâtre repose, sur le plan thématique, sur les rapports entre l’Algérie et la France. Sur le plan de la forme, il faut dire que le théâtre a évolué puisque les Algériens ont pu s’adapter aux différentes formes qui sont utilisées dans le monde. Lorsque Fellag choisi de jouer un One Man Show, c’est aussi pour répondre à  l’attente d’un public français prêt à rire devant des situations tragiques vécues par les Algériens.

Dans ce théâtre, les auteurs algériens ont pu utiliser la langue française dans le but de dénoncer ce qui se passe en Algérie. Leurs drames mêlés au drame collectif sont source d’inspiration qui, en plus de l’expérience des dramaturges français, ont su montrer la voie à un théâtre algérien. 

Ce théâtre existe maintenant en France grâce à certains organismes qui ont pris en charge la publication et la production des pièces. C’est ainsi que des coopératives se créent et adaptent des pièces d’auteurs universelles pour dépasser le stade de la critique du quotidien que vivent les Algériens. Ils utilisent la langue française pour participer aux différentes manifestations théâtrales organisées par plusieurs organismes. La coopérative de théâtre « Ibdae »
 (création) vient de participer à la 10ème édition du festival international, espace scénique théâtral amateur francophone «Fiesta », qui s’est tenu dans la ville de Perne, en Russie. La coopérative a obtenu le prix du meilleur rôle masculin, décerné au jeune comédien Missoum  Amine, qui interprète le rôle principal dans la pièce intitulée « L’Autre ». Il s’agit d’une satire adaptée du roman Le Neveu de Rameau de Denis Diderot.

Pour éclaircir cette idée du rapport de nos jeunes dramaturges à cette langue, il est intéressant de voir les différentes questions qui se rapportent à la langue française aujourd’hui. Cela signifie que la langue française résiste en Algérie grâce aux hommes de culture même si elle a été malmenée par les responsables politiques. N. Aba affirme :

« En supprimant les écoles maternelles, premier vecteur de la langue française, en déplaçant le lycée Descartes du cœur d’Alger à une ban ale et très lointaine banlieue de la capitale où il s’est perdu dans l’anonymat, le pouvoir F.L.N a fait une aux Islamistes une concession majeure, d’où devait inéluctablement découler, deux années plus tard, la fameuse loi qui étendait l’usage de la langue arabe à tout les niveau de la vie algérienne, assortie de surcroît, en cas d’infraction, de sanction plus ou moins grave. Rien de plus normal des lors, que les Islamistes formés, rémunérés, encouragés par des pays arabes anglophones en viennent à exiger tout bonnement le remplacement du français par l’anglais. »
 

         Il ajoute en mettant en cause l’application des textes relatifs à l’emploi de l’arabe :

«Cette exigence ubuesque, qui ne tenait compte ni des réalités à court de langue terme, ni des traumatismes qu’elle provoquerait chez l’enfant—déjà malmené par un arabe classique à l’école, différent de celui qu’on parle chez lui—se serait réalise si, entre temps, l’armée algérienne n’avait opère, in extremis, une césarienne et sauve un enfant qui allait périr étouffé. Une chance à la démocratie.»
 

         Ces rapports entre le théâtre et la langue ne peuvent être réfléchi en dehors d’une orientation plus globale. Autrement dit, la question est liée à la liberté et la démocratie en Algérie. L’étouffement dont souffre l’artiste algérien l’a incité à se diriger vers un espace et une langue avec qui il a une histoire :
« Les pièces en français jouées pour les publics en Algérie et en France et dans les pays francophones les artistes sus-cités visualisent un désir avant de répondre à une polémique. Les hommes et femmes qui « ont appris l’optimisme sous la menace » ne se reconnaissent plus, aucune frontière linguistique ou thématique. Ils semblent ainsi avoir définitivement réglé le complexe de la langue. Chez les partisans de cette nouvelle cartographie du théâtre algérien, l’envol du théâtre se doit de passer par la diversité des thèmes et des langues. » 
   
Le théâtre algérien s’est trouvé un espace d’expression dans lequel les artistes algériens peuvent s’épanouir et pratiquer le théâtre sans se soucier des dangers que courent ceux qui sont restés en Algérie.
7- Le théâtre algérien en France

         En cette phase difficile pour l’art dramaturgique, les Algériens se tournent vers la France pour trouver un espace de liberté qui leur offre les moyens de mettre en œuvre leur projet. Les dramaturges se sont installés en France pour reprendre des pièces d’auteurs algériens et pour monter des spectacles destinés au public français et surtout profiter des moyens techniques qu’offrent les salles de théâtre en France et la possibilité de publier.

         Les compagnies de théâtre, par divers réseaux, se sont mis à travailler, à monter des pièces pour un public qui n’est pas le leur, un public différent, habitué à un théâtre exigeant  beaucoup de moyens. Les compagnies se sont mises à répondre à l’attente du public français en montant des spectacles et en traduisant des pièces.
         Les problèmes politiques vécus par les Algériens demeurent au centre des inquiétudes des dramaturges tels N. Aba qui, avec sa pièce, la plus directement politique, L’Arbre qui cachait la mer (1992), pose le problème du parti unique et de l’exercice du pouvoir avec des descriptions sordidement réalistes.
         Durant la « décennie noire » qu’a connue l’Algérie, les dramaturges algériens, qui ont opté pour l’exil, se sont mis à écrire et à monter des pièces afin de dénoncer le fanatisme et le fondamentalisme des intégristes islamistes qui a ravagé le pays.
         Notant, au passage, qu’outre ses préoccupations relatives à la patrie, N. Aba, à l’instar des autres dramaturges, n’a cessé de verser dans des sujets d’ordre universel, en traitant des questions qui restaient toujours liées au fascisme et à la question palestinienne.  
         Au niveau de l’édition, il faut dire que la différence existe, car en France, les possibilités de publication se présentent souvent par l’apport des différentes associations et de personnalités influentes dans le milieu. 
         En somme, les intellectuels en général se trouvaient dans l’obligation de se tourner vers l’ancienne puissance coloniale ou de se ranger du côté du pouvoir afin de voir leurs écrits réalisés.
8- Les intellectuels et le théâtre

         L’écriture, d’une manière générale, appartient à un genre plus large : celui de la création. Le statut d’intellectuel s’insère dans une catégorie plus vaste : celle de l’auteur ou du créateur. C’est pourquoi ce sont les notions d’œuvre et d’auteur qui permettent de comprendre une des dimensions importantes du statut d’intellectuel, et plus généralement, des professions intellectuels.

         Il existe, semble t-il, deux grands types de littérature : l’écriture comme trace et l’écriture comme arme. Conçue comme trace, elle vise à être la transmission d’un héritage culturel et historique ou une contribution à son développement, voire son renouvellement. Elle est une sorte de médiation entre les générations. Au contraire, envisagée comme arme, comme instrument de lutte sociale et politique, l’écriture s’insère dans le présent immédiat au milieu d’un conflit.

         L’œuvre comme trace, comme marque propre, comme mouvement durable, caractérise l’activité du poète. C’est l’écriture comme arme, comme combat qui caractérise l’intellectuel engagé.

         Mais l’écriture, ou la littérature récuse qu’elle soit engagée ou non, la coupure entre fiction et non fiction. De grands écrivains, ont brillé, aussi bien dans la fiction romanesque ou théâtrale que dans l’essai. On peut citer les écrivains algériens comme M. Dib, Kateb Yacine ou Camus.

Les intellectuels constituent une catégorie très visible dans l’expérience et l’introduction de la pratique théâtrale en Algérie. L’intellectuel est un produit de situation critique, au sein duquel des individus ou des formations d’individus entrent en jeu. C’est pourquoi, lorsque nous évoquons un intellectuel tel que J. P. Sartre, nous nous rappelons le caractère personnel de ses engagements. Qu’il s’agit de la colonisation ou de la lutte sociale, sa démarche s’inscrivait dans un engagement plein.

 L’engagement des intellectuels algériens a pris des proportions importantes dans la mesure où ils se sont toujours impliqués dans le combat social. Certes, il est difficile de les circonscrire dans un groupe déterminé, même s’ils ont eu des positions critiques vis-à-vis du pouvoir. 

Mais avant, essayons de définir l’intellectuel dans un cadre théorique, en se référant notamment à Antonio Gramsci
, le penseur italien délimite le concept d’intellectuel de deux façons. La première consiste à définir les intellectuels par la place et la fonction qu’ils occupent au sein d’une structure sociale. Ici, il s’agit, en fait, d’une définition de type sociologique. Il donnera le nom organique à cette première spécification de l’intellectuel. La seconde définition, de type historique, détermine les intellectuels par la place et la fonction qu’ils occupent au sein du processus historique. Pour Gramsci, l'intellectuel traditionnel caractérise les intellectuels organiquement reliés à des classes. Cependant, comment distinguer les intellectuels des non-intellectuels ?

Tous les hommes peuvent être considérés comme des intellectuels, car chacun utilise à des degrés différents ses capacités cérébrales. 

Gramsci emploie ce critère en fonction de la place qu’occupe l’intellectuel dans l’ensemble des rapports sociaux, dans le monde de production capitaliste, l’ouvrier n’est pas propriétaire des moyens de production.  

Les intellectuels sont, par conséquent, les organisateurs de la fonction économique de la classe à laquelle ils sont rattachés organiquement.

Ils sont aussi les porteurs de la fonction hégémonique qu’exercent les intellectuels, dans les différentes fonctions, au sein de la société civile. Ils exercent dans les différentes institutions culturelles (système scolaire) et dans les parties de classe dominante.

Le prolétariat peut, en conséquence, produire des intellectuels au niveau hégémonique étant une classe qui, par la place qu’elle occupe dans le monde de production peut aspirer à la direction de la société. Le parti de cette classe comme un opérant à l’hégémonie qu’exerce la classe bourgeoise, en mettant sur pied, les moyens de diffusion et le rôle éducateur de ses militants.

L’intellectuel a pour fonction d’homogénéiser la vision du monde de la classe à laquelle il est organiquement rattaché. L’intellectuel n’est pas le reflet de la classe sociale : il joue un rôle positif pour rendre plus homogène la conception de cette classe.

Dans La Pensée politique de Gramsci, Jean-Marc Piotte  écrit :

« Cette fonction d’homogénéisation, l’intellectuel l’exerce à deux niveaux : au niveau du savoir et au niveau de la diffusion. Prenons pour exemple les intellectuels du prolétariat  d’une part, par l’analyse de la structure sociale ou par l’analyse de la pratique autonome du prolétariat ils doivent dégager et élaborer la conception du monde implicite à une réelle pratique autonome. »

D’une manière générale, les intellectuels sont reliés, organiquement, aux classes sociales. Ces liens tiennent aux organisations dans lesquelles ces intellectuels oeuvrent.

Mais pour J. P. Sartre, les événements du siècle l’ont profondément préoccupé et l’ont amenés à réfléchir sur le rôle de l’intellectuel et la conception de sa fonction, qui est liée à l’engagement.

Le désir de dire la vérité et prendre position, devient donc une condition pour être un intellectuel. L’autre critère est d’être courageux et d’entreprendre une critique de tout ce qui existe. Or l’intellectuel sera marginalisé à cause de cette critique. Ils sont traités d’« intrus » dans leur entreprise. À ce propos Nouara Hocine note :

        « Coupable de se mêler de ce qui ne les regarde pas. Coupable de prendre position sur des affaires hors de leur compétence, coupables profiter de l’autorité qu’ils ont acquise par leur travaux, pour laisser croire qu’ils font preuve des mêmes qualités hors de leur spécialités. Coupable enfin d’agir sans mandat de personne de leur propre chef, alors qu’ils avaient été choisis et ferme dans leurs études certaine place. Ils travaillent contre leurs intérêts propres et contre l’intérêt commun »
      

À partir de cette conscience qu’il découvre la nature des obstacles que rencontre sa pensée : ils sont généralement lies aux intérêts. L’intellectuel est alors amené à considérer sa condition, à revoir sa position au sein des rapports de production et à désirer le changement de la société ou les rapports seraient différents et plus justes.

J. P. Sartre pense que l’intellectuel doit revoir le peuple, l’aider à la prise de conscience prolétarienne et d’intégrer le mouvement prolétaire, c’est-à-dire adhérer à un parti de masses.   La conception du philosophe français a pour but d’élever le niveau de la culture populaire et à lutter contre l’idéologie dominante. 

Dans les pays sous-développés, le nombre d’intellectuels est dérisoire. Ils ne constituent pas une classe comme les autres. 

L’histoire des grandes révolutions qui ont secoué le monde, nous enseignent que des intellectuels appartenant à la bourgeoisie et même à l’aristocratie qui auraient pu s’aligner aux côtés de leur classe sociale, sont allés vers le peuple. Ainsi, Nouara Hocine cite des exemples :
   « Les exemples de Danton et surtout de Robespierre et de Saint Juste, les cas de Mao tse -Toung, Hochiminh, Fidel Castro, Salvador Allende plus près de nous, sont significatifs de l’engagement patriotique, aux cotes de leurs peuple respectifs humiliés, exploités et opprimés de grands intellectuels issus de la bourgeoisie riche et du mandarinat conservateur traditionnel. » 
     

         La position de l’intellectuel colonial n’est autre qu’une tradition de la prise de conscience du danger qu’il encoure, s’il rompt avec son peuple. Pour Frantz Fanon
, la responsabilité de l’intellectuel colonisé doit être à l’égard de la nation en général, dont la culture n’est qu’un aspect :

« La responsabilité de l’homme de culture colonisé n’est pas une responsabilité en face de la culture nationale une responsabilité globale à l’égard de la nation, dont la culture n’est somme toute qu’un aspect. L’homme de culture colonisé ne doit pas se préoccuper de choisir le niveau de son combat, le secteur où il décide de livrer le combat national, c’est d’abord se battre pour la libération de la nation, matrice maternelle à partir de laquelle la culture devient possible » 
   

          Selon Fanon le vrai intellectuel, dans le pays colonisé, est celui qui participe au combat de son peuple. 

         Dans le cas de l’Algérie, à travers les étapes de son histoire et dans le présent, les lettrés Algériens d’hier et les intellectuels d’hier et d’aujourd’hui, ne peuvent pas se mobiliser afin de constituer une classe bourgeoise et par conséquent  autonome.

         La première caractéristique de l’intelligentsia algérienne est son lien avec le patriotisme. Le lettré ancien et l’intellectuel moderne ont pris conscience de l’intérêt supérieur de leurs pays et de son avenir.

         La notion d’intellectuel a été pendant longtemps confondue avec celle du politique, dans L’Algérie et la modernité, Amin Khan s’exprime ainsi :

« Il n’y a là aucune fatalité, mais de réelles difficultés à advenir pour une catégorie sociale qui ne joue ni d’un rôle historique reconnu, ni d’une quelconque prédestination […] En fait on ne sait pas ce quelle est […] La difficulté algérien tient dans la nécessité de poser un discours cohérent sur des repérés théoriques ou idéologiques mobiles ou absents. Ce n’est pas dire qu’il n’existe pas d’approches utiles du champs intellectuel, mais que celles-ci sont de tout évidence arbitraires et segmentaires »
 

         Cette citation est explicite, car elle montre l’état dans lequel se trouve la question de l’intellectuel en Algérie. Ce dernier demeure fidèle au discours du politique et n’arrive à produire un dis cours propre et indépendant. Revenons à Gramsci pour essayer d’expliciter cette problématique :
« En posant la question des intellectuels, Gramsci aborde un problème théorique que le marxisme n'avait jamais soulevé : l'intellectuel est définit comme « le représentant de l'hégémonie » le fonctionnaire de la superstructure « commis du groupe dominant », celui qui assure le consensus idéologique (commandement + hégémonie) de la masse autour du groupe dirigant, qui sert de charrnière entre la superstructure et l'infrastructure. » 

         D’une manière générale, l’intellectuel est appelé à occuper un poste mais son rôle doit être plus élargi puisqu’il est appelé à avoir une responsabilité plus universelle : 

  « Gramsci souligne le caractère universel du rôle des intellectuels qui consiste à développer pour le compte de la classe à la quelle ils appartiennent l'unité et la conscience de la classe pour tout un subtil travail d'homogénéisation l'intellectuel organique a pour mission d'entreprendre et de promouvoir la référence intellectuelle et morale" qui fait accéder la masse tout entier au statut »
 

           On peut faire un rapprochement avec Kateb Yacine qui n’a jamais succombé aux tentations du pouvoir. Il est resté fidèle à ces idées qu’il a défendues jusqu’à la fin. L’auteur de Nedjma s’est intéressé, comme Aba ; aux problèmes du pays pour s’intéresser aux questions de liberté à travers le monde.
        Cependant, les intellectuels algériens, à travers l’histoire, ont connu un certain désenchantement provoqué par la réalité qu’ils ont vécue juste après l’indépendance.
Les intellectuels et la désillusion

Au début des années 50, l’attention de N. Aba se porte sur l’effervescence croissante dans les colonies françaises, particulièrement en Algérie ; alors l’écrivain brandit la bannière de la révolte. On est alors à la veille de la révolution algérienne. C’est le début de la lutte contre le colonialisme. Une guerre allait plonger la France et l’Algérie dans un conflit cruel, traversé d’atrocités. N. Aba s’engage dans le combat et participe activement à la lutte pour l’indépendance nationale. Il continue à vivre à Paris, mais il se consacre au soutien de la cause algérienne.

Après la proclamation de l’indépendance, en 1962, Aba éprouve une profonde nostalgie pour l’Algérie et y retourne. Il espère pouvoir y demeurer et prendre part au développement du nouveau théâtre algérien, l’Algérie qu’il découvre à son retour est un pays en crise, traumatisé par les intrigues politiques et une course effrénée au pouvoir. Déçu dans ses espérances, blessé dans son amour-propre, il retourne à Paris et à l’écriture. Il espère pourtant un meilleur avenir à l’Algérie. Il répond  à l’appel des ses amis et rentre au pays comme conseiller au ministère de l’information et de la culture.

 Il est intéressant d’étudier les rapports qu’entretenaient les intellectuels avec l’Algerie. Les textes et les différentes allocutions montrent combien l’avenir était une véritable illusion. Ils voyaient un pays multiracial.

En effet, l’Algérie comptait parmi ses habitants des Arabes, des Kabyles, des Juifs, des Français et des Espagnols. Ces derniers pouvaient dans un contexte politique et démocratique vivre ensemble et cela n’était pas loin de la réalité puisque les différents textes officiels émanaient des responsables politiques.

Certains écrivains d’origine française nourrissaient un espoir de vivre dans un pays libre et démocratique. Un écrivain comme Jean Pélégri
 exprime son point de vue, après le désarroi qu’il a connu, au même titre que d’autres intellectuels:

« Je ne cache pas, et je n’ai jamais caché, que j’ai toujours été partisan d’une solution multiraciale. La vie m’avait appris combien on a besoin de l’autre, du différent, de celui  d’une autre race et d’une autre religion pour sortir de son égoïsme tribal et devenir pleinement un homme libre, multiple et lucide. » 

         Nous retrouvons les mêmes idées d’une vie possible, puisque Henri Kréa voit que cette coexistence dure depuis l’Antiquité.

« La diversité ethnique de notre patrie est profondément influencée  par une dominante— celle de l’unité de l’esprit. Les hommes de toutes races qui se sont installés sur le sol algérien ont trouvé sur cette terre magique une étonnante constante spirituelle que l’on décèle depuis la plus haute antiquité. »

         Ainsi, au vu de l’histoire, les races ne peuvent que vivre ensemble dans un pays qui leur a donné une certaine spiritualité. Or, il s’est avéré, à travers nos recherches, que le poète Henri Kréa a subi, lui aussi, une certaine désillusion, surtout après l’indépendance et après la lutte sanglante pour le pouvoir. Dans une dédicace à ses amis peintres, Henri Kréa écrit : « revenu des enfers »
, signé le 11 mai 1964  et dans lequel, nous semble-t-il, veut parler de l’Algérie qui, après 1962, ressemble à l’enfer, car la lutte au pouvoir a pris des dimensions alarmantes. Les informations qui datent de cette période traite de la question des règlements de compte au sein des fractions. Ainsi, on parle même d’anarchie après l’indépendance.
         Mais en plus de ces écrivains, d’autres ont été très affligé par l’attitude des dirigeants envers les intellectuels en général et ceux d’origine française en particulier. L’auteur du Séisme ajoute :

« En application de ce code, le bachaga Boualem était algérien, de droit, mais pas Yveton, ni Jean Sénac. Pour l’être – ce qui désespérait également Jean Sénac –il était fait obligation de solliciter administrativement cette nationalité, comme si l’on pouvait choisir, administrativement sa mère, son pays, la justice. »

         Un auteur comme Jean Pélégri pose la question du pouvoir d’après l’indépendance qui avance l’idée de clans qui se sont emparés du pouvoir : 

« Qu’a-t-on fait de ces promesses au temps de l’épreuve par les combattants ? On a vu peu à peu, au fil des jours et des années, le pouvoir promis au peuple passer progressivement aux mains de clans qui possédaient tout, qui décidaient tout et qui se suffisaient à eux-même. »
 

         Dans le même contexte, il revient au problème essentiel, celui de la démocratie, dont l’élément de la représentativité ressemble aux méthodes pratiquées par le colonisateur : « Des élections qu’il n’était pas nécessaire de truquer, comme au temps de la colonie, puisqu’il n’y avait qu’un seul candidat désigné no pas le peuple mais d’en haut. »

       Mais la dernière citation de Jean Pélégri montre toute la ressemlance des souffrances du peuple algérien durant la colonisation à celle d’octobre 88 :

 « À cette souillure, d’autres se sont récemment ajoutées. Et sont revenus des mots et des images que l’on croyait à tout jamais révolus ? Le mot douleur, le mot colère, le mot suspect pour ce lui qui se dresse conte l’injustice ? Le mot répression avec son cortége de morts et de violence et ses images de chars et de soldats quadrillant, comme au temps de la coller, les villes et les carrefours. Le mot souffrance, le mot stupeur. Et pour finir le mot  torture ; Ce mot de sang, de blessures et d’humiliations, dont le peuple algérien avait tant souffert dans sa chair, voila qu’il était de nouveau retourné contre lui par,les siens,par ses frères. »
 

         C’est à partir de ces citations que nous découvrons toutes l’importance du texte qui se rapporte à la guerre d’Algérie. Ils montrent les rapports que peuvent avoir des écrivains avec une terre qu’ils ont chéri et un peuple apprécié. Cela signifie aussi que les intellectuels ont joué un rôle durant la guerre et continue jusqu’à présent à dire la souffrance d’hier et d’aujourd’hui. Mostefa Lacheraf exprime ainsi la non reconnaissance de l’Algérie :
«  En effet, deux des auteurs- Jean Sénac et Anna Greki- qui s’étaient toujours voulus Algériens et l’ont prouvé, expriment bien haut (leurs poèmes, la prison pour la dernière nommé, en témoignent d’une façon bouleversante) sont morts l’un et autre sans avoir eu la satisfaction morale d’être reconnus officiellement comme fils de cette terre algérienne qu’ils avaient aimée au milieu des épreuves en lui dédiant leurs plus beaux chants. »

         Ce déchirement des intellectuels est vécu comme un drame puisque le pays qu’ils ont tant aimé et à qui ils ont dédié leurs plus beaux textes est resté muet.
Le déchirement

         Bien que certains intellectuels algériens aient refusé leur milieu et choisi un exil volontaire, ils ne peuvent rompre les liens qui les unissent au monde de leur enfance. Lutter contre les valeurs de son monde c’est lutter contre les siens et soi-même.

         L’exemple de l’intellectuel, établi dans le déchirement, est Jean Amrouch, berbère, algérien, catholique et de culture française. Le conflit franco-algérien se superposa à son drame personnel. Il prit rapidement position et milita pour la cause algérienne. On peut ajouter l’auteur de Séisme, Henri Kréa, qui, né d’un mariage mixte, pris position pour la cause algérienne. Son texte de théâtre est un cri qui défend les colonisés. Il semblerait que son déchirement ait des traces dans ce même texte.

         En effet, le personnage Soldat A, déserte du camp des colonisateurs. Cette désertion s’accompagne de crises et de ruptures. Il décide de rejoindre le camp des révolutionnaires :

« Soldat A. – Je veux mourir tranquillement pour une cause juste. J’ai trop sacrifié à ma lâcheté. Tu me prends peut-être pour un traître à mon pays mais sache qu’il n’entre dans ma pensée aucun remords de cette espèce. J’ai depuis longtemps abandonné ces idées puériles. Si je me dispose à combattre avec vous, c’est pour me racheter. »
 

         Pendant ce conflit, des libéraux français—hommes politiques, éditeurs, critiques et écrivains—avaient soutenu les intellectuels algériens de culture française pour plusieurs raisons, l’une étant qu’ils voyaient en eux les artisans d’une communauté franco-algérienne. Pour eux, la symbiose entre les différentes communautés était tout à fait réalisable, alors que ces intellectuels vivaient cette double culture comme un déchirement.

         Assez souvent, ce déchirement façonne ces intellectuels inaptes à vivre dans leur pays et dont certains décident de s’installer en France où ils trouvent des possibilités de culture et de carrière en plus de l’indispensable liberté d’expression.

         Le déracinement n’est pas la seule cause de l’exil. Il s’y ajoute l’insécurité due à la situation politique : guerre de libération, politique d’oppression du régime indépendant. S’agissant de N. Aba, deux arguments avancés sont inopérants. À ceux qui l’ont exhorté à rentrer pour participer à la construction du pays, il répond que cela revient, en fait, à se mettre au service du pouvoir du parti unique. Le second argument (rester sur place pour mener un combat politique) est mal choisi, dans son cas, puisqu’il a accepté une fois d’occuper une fonction sans qu’il soit efficace.

Entre dénonciation et engagement

Les intellectuels algériens ont aborde la question du rôle que doit jouer l’intellectuel dans sa société. L’écrivain Henri Kréa écrivait :

                       « Il est digne qu’un intellectuel est un animal qui reçoit des leçons et son milieu, incapable qu’il est de pressentir efficacement (crainte et tremblement ? L’indignation comique, échos sonores. Les trompettes de Jéricho n’ont pas besoin d’écho. Mais l’important est que l’écho perpétue l’effondrement des cités du crime. »

Dans cette citation, l’idée d’engagement et celle de dénonciation des crimes sont avancées tout en mettant en relief la place qu’occupe l’intellectuel au sein de son peuple, dans la même optique, l’écrivain Kateb Yacine soutient ceci :

« Dans le rôle de l’écrivant, s’il  y a un aspect purement politique, c’est celui qui consiste à prendre position, c’est surtout cela qui est important .S’il peut prendre position dans son œuvre c’est déjà beaucoup, mais l’écrivain n’est pas seulement un écrivain, il est un homme, un citoyen, et il doit prendre position d’autant plus qu’il est écrivant, alors il a un pouvoir d’expression qui peut porter et faire avancer une idée ou une cause »
    

Dans ce cas, il n’y à pas de différences entre l’intellectuel et le politique même si certains pensent le contraire. Mais Edward .W. Saïd dans son étude sur les intellectuels et leurs rapports au pouvoir, soutient l’idée que ce type de position professionnelle, où l’on est occupé à servir le pouvoir, n’est pas de nature à encourager l’exercice de l’esprit critique. 

Cette partie consacrée à la réflexion autour de la pratique théâtrale montre le choix adopté par cet art à l’Histoire de l’Algérie. La guerre de libération est au centre des différentes représentations, où le théâtre a connu des pratiques qui ont essayé de donner un autre souffle tout en gardant un regard critique sur la société. Ce regard, malheureusement, a fait que la censure pratiquée par les auteurs de l’indépendance a réduit l’espace d’expression. Ainsi d’autres itinéraires ont été  suivis : la création de coopératives et l’exil vers d’autre lieux.
Il est important de souligner la richesse de cette expérience qui ne peut qu’ouvrir la voie à un théâtre plus ouvert. Ainsi, les perspectives ouvertes par les recherches dans le domaine peuvent amener cette pratique à se démarquer de ce lien au politique pour ne s’occuper que de la création. 

9- Perspectives
L’histoire politique et culturelle de l’Algérie a permis à l’art dramatique de fonctionner. L’expérience théâtrale a montré des limites, car durant des décennies, cet art est resté lié au politique. En plus de cette question, la question des théâtres est un des problèmes importants que couvrait cette activité. Dans son article intitulé Des Planches en radeau, Ahmed Cheniki écrit :
«  Cette plongée dans la pratique théâtrale d’après 1962, mais à peine de visite les lieux établis et les  limites de cette expérience trop marque par l’archaïsme les textes prolongées en 1963 et en 1970 ne représentent  plus aux attentes des hommes de théâtre. Aujourd’hui, le public est  absent pour des raisons liées essentiellement à la question et la formation. » 

On oublie les pièces de valeur d’auteurs connus comme Kateb Yacine, Alloula, Benaissa, et bien d’autres, qui se caractérisent par la recherche d’un discours théâtral, remettant en question une pratique théâtrale qui reste en dessous des attentes et des moyens octroyés pour les productions en comparaison avec celles qui sont subventionnées par le ministère de la culture et qui sont d’un niveau esthétique et artistique faible

         Ahmed Cheniki ajoute :
« Jamais la réalité n’a connu plus extraordinaire pauvreté que ces dernières années. Point de discussion certes, chaque fois qu’une occasion ponctuelle se présente (Année de l’Algérie en France ou Alger, capitale de la culture arabe) une agitation sans pareille voit le jour, comme pour bénéficier de certains subsides » 

         Seul l’État peut aider à la transformation de cette pratique théâtrale, en faisant du théâtre un véritable service public. Ainsi, d’autres lieux peuvent contribuer à hausser le niveau en intégrant l’art dramatique au milieu social. Le monde universitaire et les différentes collectivités peuvent contribuer au développement de cet art.  

         Mais l’amélioration s’articule aussi sur des points que, jusqu'à présent n'ont pas été pris en charge.

         Tout d’abord, il est important de considérer le théâtre comme une écriture qui se fait en deux étapes : la première doit être la formation à l’écriture dramatique, autrement dit, le théâtre en tant que genre doit être enseigné dans sa spécificité.

La deuxième doit prendre en charge la formation à la mise en scène qui n’est qu’une réécriture du texte premier. Les normes conventionnelles de l’écriture théâtrale devraient être respectées.

De plus, l’écriture théâtrale en Algérie est confrontée au problème de l’édition, l’histoire enregistre très peu de pièces publiées avant l’indépendance, les pièces éditées sont réalisées dans des maisons d’édition étrangères et uniquement en français. Malheureusement, ces textes n’ont jamais connu les planches. Après l’indépendance, le politique intervient avec l’arabisation et favorise des textes écrits en arabe classique, au détriment de l’arabe populaire. La plupart de ses publications sont restées à l’état de textes.

         Les problèmes sont liés au genre lui-même, les éditions ne veulent pas courir le risque de publier un ouvrage s’il risque de ne pas être vendu. Le public n’aime pas lire une pièce de théâtre, il préfère la vivre. Dans un article de presse, Saliha Aoues note : « Sur 300 à 400 titres pas un seul manuscrit porte sur le théâtre, ce n’est pas un genre qui a des adeptes côté auteur côté  lecteur. »

         On s’attelle alors à l’adaptation pour qu’il y ait production et que les différents théâtres puissent vivre. Dans une interview qui date de 1990, M’hamed Benguettaf  affirme :
 « C’est l’inquiétude et le souci d’un écrivant mais pas d’un homme de théâtre, le dernier écrit peut être joué,  pour donner  une âme à son écriture, le plus important c’est de remplir les planches. » 

         Si la question de l’édition est présente comme étant un problème, elle peut aussi être une solution. Cela signifie qu’il est important  dans un premier temps, de réfléchir à la réédition des pièces écrites durant la guerre de libération, pour que ses auteurs ne soient pas oubliés et dans un deuxième temps, donner la possibilité à cette génération de public pour pouvoir constituer un répertoire. Ahmed Benguettaf dit à propos de cette question qui est toujours d’actualité :

 « L’idéal serait bien sûr de porter la publication les œuvres à succès dans un premier temps. Et prier les autres par la  suite. C’est honneur pour nous auteur, une   curiosité pour le public et un rôle non négligeable pour l’éditeur. Avec le nouveau paysage politique actuel, si l’occasion s’est offerte au écrit politique pourquoi pas aux aussi aux écrit théâtraux. » 

Ce propos qui date des années 90, c’est à dire après les événements de 88, dévoile toute l’importance de la crise dans laquelle vit la pratique de l’art scénique car jusqu’à ces derniers temps le problème reste toujours posé.
Des dramaturges touchés par la censure sous toutes ses formes ont, maintes fois, essayé de la contourner pour résister au contact d’un public qui a déserté les salles de théâtre ces derniers temps. 

Toutes les discussions sur le théâtre en Algérie tournent autour d’une crise grave qui risque de voir les scènes abandonnées par les spectateurs et les dramaturges. Cet art rencontre des problèmes d’ordre esthétique, car on n’arrive plus à lui donner une orientation moderne dans la mesure où il est lié à l’État qui décide à quel dramaturge et à quel spectacle donner des subventions. Autrement dit, la censure pratiquée par le pouvoir de l’indépendance est identique à celle déjà pratiquée par les autorités coloniales. On assiste alors au même exil des dramaturges algériens qui ne peuvent plus supporter les différentes formes de censure qui s’exerce sur eux.

La France est le premier pays qui a offert un espace d’expression aux auteurs algériens. Comédiens et auteurs dramaturges se sont installés pour monter des pièces qui traitent de l’Algérie. Ainsi, ils se sont mis à mettre en scène des textes dans des formes plus modernes puisque l’environnement est propice.  

          À travers l’histoire de l’art dramatique en Algérie, l’influence de l’expérience théâtrale en France est indéniable et, nous semble t-il, peut amener le théâtre algérien à s’orienter vers la création  artistique.
Certaines créations produites en France ont connu le succès, car elles sont réalisées dans un espace qui offre l’élément essentiel pour la création à savoir la liberté. Dans le même sillage, les intellectuels rencontrent les mêmes obstacles. En tant que créateurs d’idées, ils ne sont plus une force de propositions, car leur fonction est mêlée au politique. 

          Considérés comme intellectuels, les dramaturges algériens ont été marqués par la dénonciation et l’engagement. Ils sont, à un certain moment, devenus des hommes engagés publiquement parce que le contact avec le peuple était primordial. Ils étaient à l’écoute de ce dernier et ne pouvaient plus dépasser ce contact pour s’occuper de la création. 

         La situation sociale et politique  a pris une place importante dans le travail théâtral qui, avec l’évolution, n’a pas connu les changements attendus. Les intellectuels algériens, comme les écrivains de la période coloniale, ont vécu une sorte de désillusion car les promesses de la révolution n’ont pas été tenues.
Conclusion
         L’idée de traiter de cette problématique, dans la présente thèse, est née de mon contact permanent avec le théâtre algérien et de sa pratique. Ma passion pour le théâtre et mon parcours personnel en tant que comédien m’ont permis d’envisager un certain nombre d’hypothèses, dont le questionnement essentiel, est celui de l’injonction du politique dans la culture, en général et dans l’art théâtral en particulier. La sensibilité à ces questions va de pair avec le changement progressif du rapport que les anciennes puissances coloniales entretiennent avec le passé. 

         La question de l’oubli n’est plus d’actualité en France. Or, les traumatismes historiques de la guerre de libération pèsent de tout leur poids sur la mémoire collective. Ce travail relève aussi d’un questionnement sur les rapports qu’entretient l’Algérie avec la France.

        Ce travail espère donner quelques éléments de réponses relatifs à la nature du théâtre algérien et de son rapport à la politique. Cette étude nous a permis de confirmer nos hypothèses et par là même d’affirmer que l’histoire de la pratique de l’art de la scène est intimement liée à l’histoire politique de l’Algérie. Car derrière les tâtonnements des artistes qui n’ont pas, à vrai dire, vu naître cet art dans leur pays natal, on peut déceler, en filigrane, un désir d’implication quant à la situation, pour le moins déplorable, de leurs concitoyens, mais aussi et surtout quant à leur sort.  
         C’est à travers deux pièces de théâtre que nous souhaiterions analyser et interpréter ce réveil de mémoire qui nous apparaît comme un axe important de lecture de la société algérienne. Notre souci a été d’analyser deux pièces de théâtre et de les insérer dans l’histoire de la pratique théâtrale en Algérie. Le théâtre algérien doit son existence à une  tradition de combat et de résistance. Son histoire est étroitement liée aux luttes politiques. L’engagement politique est sa caractéristique principale.

                 Remarquons d’abord que le théâtre en arabe dialectal du début du siècle avait un caractère politique et pédagogique.
         Le survol de l’itinéraire de la pratique théâtrale en Algérie, montre que le théâtre algérien a émergé au grâce au théâtre français, auquel il a emprunté les caractéristiques relatives, notamment, aux techniques de construction dramatique. Cela ne signifie pas que les dramaturges algériens ne rencontraient pas de difficultés quant à l’imitation du canon esthétique français. En effet ils n’étaient pas formés, leurs connaissances en la matière ne dépassaient pas un savoir rudimentaire, ils ne maîtrisaient pas les techniques de la mise en scène et les intrigues de leurs pièces n’étaient pas si complexes que celles de leurs modèles.

         Les dramaturges algériens puisaient aussi dans la tradition orale, locale, en faisant appel aux contes et aux légendes : ainsi Bachtarzi s’est approprié les personnages des Mille et une nuit. Mais de tous ces emprunts, il nous apparaît que l’influence du théâtre français a été la plus déterminante comme en témoigne la présence des textes de Molière.

         Une fois le théâtre né, il fallait résoudre la question du public qui n’appréciait guère, alors, cet art qui utilisait l’arabe classique plutôt que la langue dialectale, provoquant une distance entre le dit théâtral et son public. 

         Allalou fut le premier dramaturge algérien à adopter l’arabe dialectal dans Dejha : la pièce connut un réel succès, non sans provoquer quelques polémiques, relatives, notamment, à l’emploi de cette langue qui serait une dérive vulgaire de celle dite classique qui, elle, est « savante ». Outre le recours au dialecte, et toujours dans la même optique, celle d’attirer le public, les dramaturges de cette période optèrent, également, pour le genre comique, un genre populaire et dont les effets sont accessibles à tous, la tragédie étant réputée d’un abord plus complexe, du point de vue de sa composition.

         Pendant la guerre de libération nationale, les dramaturges algériens devaient choisir entre l’exil en France ou le maquis, sans pour autant rompre avec le théâtre, qui leur offrait davantage de moyens d’expression, après la poésie et le roman. Les passionnés de cet art l’ont, eux aussi, soutenu, tels les animateurs, avec leurs participations aux représentations et aux festivals.

           Nous avons vu que, durant la période coloniale, les auteurs s’inspiraient de la réalité coloniale, vécue par les Algériens. Leurs spectacles provoquaient chez le spectateur un phénomène d’identification aux personnages avec qui ils partageaient les mêmes préoccupations. Comme par nécessité et à l’instar des écrivains et des poètes – le titre du recueil de poésie d’Henri Kréa La Révolution et la poésie sont une et même chose est assez parlant –, les dramaturges algériens investissent leurs idéologies anticolonialistes sur la scène. Poèmes, romans, pièces de théâtre, tous convergent pour crier haut et fort les injustices que le peuple algérien endurait.

         L’analyse de l’évolution de l’art dramatique a donc montré l’importance que les dramaturges accordaient à la politique, au risque d’enliser le discours théâtral dans le discours politique, d’en être un des supports. L’Histoire est un thème important de ce théâtre. Ce thème revient souvent sur les scènes algériennes, mais aussi, à l’étranger, et constitue le lieu privilégié du discours politique. Les artistes  dans leur ensemble ont répondu à l’appel de la patrie et c’est ainsi que la troupe du F.L.N fut créée. 

           Après l’indépendance, d’autres facteurs, outre les circonstances peu favorables à l’épanouissement d’un théâtre digne de ce nom, ont contribué à brimer l’expression théâtrale, notamment la rareté des théâtres, due au manque de subventions étatiques ; quant aux théâtres existants, ils n’avaient pas les moyens nécessaires à l’épanouissement de la dramaturgie (on peut penser à l’exemple de la halqa). Ces derniers, mal adaptés aux évolutions nouvelles, sont devenus des institutions administratives  plus que des espaces de création artistique.

         On peut affirmer que le poète-dramaturge Henri Kréa, dont le corpus fut, à l’instar de celui de N. Aba, au centre de notre intérêt, est un visionnaire, dans la mesure où, en 1958, il a pu poser les questions qui se poseraient à l’Algérie indépendante.

         Retenons que même après l’indépendance, H. Kréa est resté lié à la question de la colonisation. L’Algérie est une source d’inspiration. Avec Le Séisme, l’auteur met en avant un thème majeur, repris dans ses écrits poétiques. Le poète n’a jamais été sollicité par d’autres sujets. Son œuvre garde une extraordinaire vitalité moderne et pleine d’enseignements, elle suscite notre curiosité et notre réflexion.

         L’apport d’Henri Kréa à la littérature maghrébine est incontestable. Pourtant les écrivains de la génération suivante n’ont pas totalement exploité cet héritage. L’œuvre de Kréa propose des leçons, en ce sens qu’elle renferme un témoignage contre la colonisation qui a produit des intellectuels déchirés entre deux cultures, et même parfois mystifiés par l’idéologie dominante.

         Par ailleurs, le dramaturge décrit les effets d’un système néfaste d’oppression et d’exploitation, tout en identifiant ses mécanismes. Le monde du colonisateur et celui du colonisé paraissent indépendants l’un de l’autre. Cet auteur qui a tant aimé l’Algérie, comme tant d’autres écrivains et intellectuels, a connu une désillusion, il croyait en un avenir meilleur, un avenir qui réunirait toutes les communautés vivant sur le sol algérien. La consternation fut profonde lorsque les luttes pour le pouvoir, en 1962, devinrent sanglantes. Par sa capacité de poète visionnaire, l’auteur du Séisme, dévoile, dans son texte tragique, toutes les séquelles laissées par le colonisateur sur son sujet colonisé. On peut affirmer que son texte peut être considéré comme une théâtralisation des Damnés de la terre de Frantz Fanon. Henri Kréa et Frantz Fanon sont deux intellectuels et écrivains pris dans la violence de la décolonisation algérienne. Ils apparaissent, dans le monde intellectuel actuel, comme des écrivains et des auteurs engagés dépassés. Aucun de ces écrivains n’est consacré dans la littérature ; le premier est totalement occulté et le second classé parmi les auteurs engagés démodés.
       Henri Kréa était conscient que les Algériens trouveraient une autre langue pour s’exprimer, sans vouloir défendre la langue française comme « butin de guerre », l’auteur du Séisme prévoyait l’émergence d’une troisième langue d’expression comme alternative.

         Quant à sa langue théâtrale, il nous semble qu’elle n’est pas loin du surréalisme, puisque les poèmes intégrés dans la pièce portent les empreintes de ce courant.

          L’auteur du Séisme s’est trouvé en plein conflit de la guerre d’Algérie. Sa position étant claire, défendre la cause des colonisés, tout en élaborant un discours de gauche. Son lien avec les communistes a fait en sorte qu’il a, dans différents écrits, produits un discours marxiste, tout en s’inscrivant dans le courant surréaliste. Son théâtre et sa poésie sont marqués par une opposition entre deux forces.

          Le silence d’Henri Kréa et son installation définitive à Paris, ainsi que le changement opéré dans l’écriture de N. Aba nous montrent combien d’écrivains ont été affectés par ce qui s’est passé après 1962.

          Nous avons remarqué que pendant la période postindépendance les dramaturges se revendiquaient ouvertement de Brecht. Ainsi les hommes de théâtre montaient des pièces aux thèmes politico-historiques. L’indépendance acquise, les dramaturges jugeaient légitime de privilégier les questions sociales. Les comédiens, faisant partie des différentes troupes d’avant l’indépendance, prenaient en charge l’animation du nouveau Théâtre National Algérien. 

         Riche en perspectives, le théâtre algérien fut, pendant des années, voire des décennies, très vivant, grâce, notamment, aux efforts consentis par les animateurs qui ont tout donné, tant au théâtre professionnel qu’au théâtre amateur, en donnant de nombreuses représentations et animant rencontres et festivals. 

          Les théâtres construits, propres à une exploitation continue sont très rares, aucun effort pour les adapter aux conditions originales de la dramaturgie.

          Le théâtre, qui n’est qu’une pratique artistique parmi tant d’autres, est resté collé aux thèmes de la guerre de libération. Il garde toujours les séquelles d’une aliénation et d’une dénationalisation culturelle.

         D’autres dramaturges ont choisi l’exil pour faire du théâtre en France. Cet espace ainsi que la langue française procurent une liberté d’expression. Puisqu’ils sont toujours à l’écoute de l’actualité, ils ont pu dénoncer les conflits d’intérêts qui  secouent l’Algérie.

         Le recours à la langue française est une aubaine, car elle est toujours une langue d’expression artistique. Cette langue, comme dans le passé, est redevenue langue de combat, s’adressant à un public francophone. N. Aba est resté collé aux événements qui se passaient en Algérie ou en Palestine. Sans trop s’intéresser à la forme dramatique, l’auteur de La Récréation des clowns s’est toujours montré un écrivain engagé. La réalité historique a fait que la langue française est devenue sa propriété et qu’il l’a défendue en différentes occasions.

         N. Aba a toujours mis en avant les questions de l’Algérie. Autrement dit, ce sont les choix de l’Algérie qui étaient au centre des textes de l’auteur en question. En plus de l’Algérie, il a écrit sur la Palestine et le Liban. Son engagement n’est pas marqué par une tendance. Comme nous l’avons vu, il s’agit d’un humaniste. Mais les deux auteurs ont cru à l’indépendance de l’Algérie et ont ressenti une désillusion après 1962. 

         L’étude comparée des deux pièces donne à voir deux formes théâtrales diamétralement opposées. Le Séisme est une tragédie qui répond aux normes propres à ce genre. Sa structure répond à la charpente des tragédies grecques. 

         Cette structure agit sur la perception de la pièce, d’un point de vue sémantique, une structure qui répond parfaitement au désir de l’auteur d’exprimer le tragique d’un peuple opprimé, torturé, aliéné par un colonisateur qui ne répond à la détresse que par la répression. La situation que donne à voir Henri Kréa, dans Le Séisme, condense des siècles d’Histoire, depuis l’invasion romaine jusqu’à la colonisation française. La pièce s’ouvre sur un espace temporel qui a pour cadre la Numidie, qui ne serait qu’un prétexte pour mettre en évidence le héro mythique Jughurtha.

          Dans l’écriture de cette tragédie, l’auteur prend en charge le personnage historique Jugurtha, à qui il donne le rôle de rassembleur. Il nous semble que l’auteur, à la manière de jean Amrouche, veut montrer la voie aux combattants en leur proposant le modèle du génie africain. Ainsi s’explique le recours à cette figure symbolique, à laquelle pourrait s’identifier tout Algérien.

         Quant à la structure de La Récréation des clowns, nous pouvons dire qu’elle répond à une construction classique, dans ce sens qu’elle est dotée, à l’inverse de la pièce de Kréa, d’un début, d’un pendant et d’une fin qui lui assurent une certaine cohérence.

         Le discours qu’offrent les deux dramaturges est marqué par un engagement envers la question de la décolonisation et des pratiques de la torture, moyennant la mise en scène de la violence. Dans un langage rident, ils mettent en avant leurs différentes positions.

         Néanmoins, les centres d’intérêt diffèrent de l’un à l’autre et si pour Henri Kréa, écrire est au centre de la poésie et du théâtre, pour Nourredine Aba, c’est le dire, dans le but de dénoncer, qui est au centre de sa production. La dénonciation chez cet auteur est plus directe, sans qu’elle soit recherchée sur le plan littéraire et dramaturgique.                 

         Le désordre, provoqué par la situation coloniale, pour H. Kréa, et par la réalité de la l’Algérie indépendante, pour N. Aba justifient leurs choix. Au plan de la forme théâtrale adoptée, la dissemblance est manifeste. La violence apparaît, fondamentalement, chez Henri Kréa, par le biais du verbe; et dans le théâtre de N. Aba par le jeu physique et corporel.

          La pièce de N. Aba reprend le thème de la torture déjà repris et dénoncé par Henri Alleg ou J.-P. Sartre. L’auteur s’inspire de ces écrits et en fait un théâtre-document pour dénoncer la pérennité de cette pratique, puisqu’en relisant les discours portant sur la torture, produits durant les années 80, on s’aperçoit que les mêmes méthodes et les mêmes noms reviennent, autrement dit, Nourredine Aba met en scène la pratique de la torture d’avant l’indépendance pour dénoncer la pratique de la torture d’après l’indépendance et ce dans une langue et un style simples, la primauté étant donnée au documentaire, le souci esthétique n’étant pas une priorité.

          Afin de dénoncer la violence, l’auteur de La Récréation des clowns adopte une stratégie d’écriture se basant, essentiellement, sur des faits passés, mais pour dire le présent. Installé en France, N. Aba a pu assister aux différentes représentations de ses pièces par des comédiens professionnels. En revanche, le théâtre d’Henri Kréa demeurait ignoré du grand public. C’est grâce au dramaturge engagé J. M. Serreau que le texte a été lu pendant la colonisation.

          L’analyse du personnage central de La Récréation des clowns donne à voir un protagoniste esseulé, qui ne peut être représentatif de la lutte du peuple algérien, dans la mesure où c’est plutôt la torture qui, dans son œuvre, prend le dessus. Cette pièce relève du théâtre-document, sachant que l’auteur s’est documenté avant d’écrire une pièce sur la torture. La comparaison entre le personnage incarnant le rôle du tortionnaire, le lieutenant Zelgafayer et la personne Feldmayer, tortionnaire cité dans les différents témoignages,nous le confirme.         

         Ce qu’il faudrait souligner sur le volet des personnages, c’est que, dans le Séisme, ces derniers ne sont pas identifiés, ce n’est que vers la fin de la pièce, plus précisément dans la partie réservée à la présence coloniale française, que l’auteur nomme un seul de ses personnage, Djamila. Le reste des personnages n’étant désignés que par des noms communs. L’auteur, ainsi, dévoile la situation des colonisés à travers leur réification.

         Les personnages des deux pièces évoluent dans un cadre spatiotemporel lié à l’histoire de l’Algérie, plusieurs lieux réels d’Alger, dont nous pouvons faire l’expérience aujourd’hui, y sont évoqués, telle la villa Susini, où se pratiquait réellement la torture durant la période coloniale, lieux que l’on trouve dans les différents témoignages, dont La Question d’Henri Alleg. L’espace dans La Récréation des clowns est un lieu clos, un théâtre, dans lequel se pratique la torture. Le cadre temporel, lui, est limité, la durée de la représentation et qui demeure tributaire des aveux que les tortionnaires doivent extorquer.  

         Dans Le Séisme, la notion d’espace et de temps est abolie, non pas dans le sens où les indicateurs spatiotemporels soient totalement absents, mais par la multitude des ellipses, l’auteur passe en revue deux périodes, assez distantes dans le temps, de la présence des Romains jusqu’à la conquête de l’Algérie par l’armée française, et ce dans le but de montrer que l’histoire se répète; les Algériens subissent les mêmes injustices subies, autrefois par les Numides.  

         Dans les deux pièces, la dénonciation de la colonisation est manifeste. Où, il nous semble qu’elle est plus forte dans Le Séisme, dans cette pièce l’auteur dénonce le système colonial dans sa globalité. Tandis que chez N. Aba, il y a une dénonciation de la torture en tant que pratique qui ne s’est jamais arrêtée. Tout en faisant allusion à la torture pratiquée durant la Seconde Guerre mondiale et pendant la guerre d’Algérie, l’auteur de La Récréation des clowns dénonce la torture comme phénomène qui s’est érigé en système. Ses différentes déclarations montrent combien il était marqué par cette pratique en Algérie et dans d’autres pays.

         Le tableau que présentent les deux auteurs demeure valable. Ils accusaient le colonisateur de tous les maux. Or, ces maux n’ont pas disparus une cinquantaine d’années, après la décolonisation. Dès lors, n’est-il pas légitime de s’interroger sur le bien-fondé de la thèse que présentait le système colonial, comme entièrement responsable de tout ce qui ne va pas ? Quoi qu’il en soit, le bilan dressé par les deux auteurs n’est pas dépassé. La preuve en est que leurs thèmes sont repris et deviennent de plus en plus productifs : la condition de la femme, l’injustice et la révolution confisquée. Ce théâtre engagé aurait plus d’ampleur s’il ne se heurtait pas à la censure et à l’oubli.

         L’analyse thématique des deux pièces, nous a permis d’extrapoler les thèmes dominants qui sont en rapport direct avec le système colonial et ses répercussions sur le colonisé. Ainsi, chez H. Kréa  la situation coloniale est peinte avec un intérêt très particulier pour le détail, le moindre indice est pris dans le vif. C’est ce qui nous a contraint à recourir aux écrits de Frantz Fanon. Il ressort de cette comparaison que les deux textes analysent les différentes questions relatives à la situation coloniale. 
         La violence et la contre-violence relève d’une action et d’une réaction telle qu’elles sont décrites par Fanon et H. Kréa. Autrement dit, l’analyse ou la psychanalyse du colonialisme faite par Fanon est identique sur le fond, même si H. Kréa lui donne un aspect artistique en la théâtralisant. Ce dernier décrit parfaitement les rapports entre colonisateurs et colonisés tout en mettant en relief  l’aliénation qui en découle.
          La décolonisation est nécessairement un phénomène violent, en ce sens qu’elle consiste à remplacer le colon par le colonisé. La réalité coloniale légitime toutes les formes de la violence des colonisés contre les colonisateurs. L’indigène ne peut accéder à l’humanité que par l’arme de la violence. 
        Il apparaît dans ce travail que cette violence revient après l’indépendance. Ces deux pièces mettent en scène ce reflet : la violence durant la guerre de libération nationale et la violence d’après l’indépendance. Cette étude a permis une mise en parallèle de deux périodes de l’histoire de l’algerie. La guerre pour l’indépendance fait retour grâce au présent.

C’est par le théâtre engagé qu’il nous fallait examiner cet entrecroisement des deux périodes historiques.
          Pour résoudre la problématique de la prise en charge de la guerre et de la torture par le théâtre afin d’expliciter cette question, nous avons du recourir à la forme épique et tragique et son exploitation dans le théâtre algérien. Il en ressort que la pratique théâtrale en Algérie a gardé les traces de la période précédente. En ce sens que le pays indépendant est au centre de cette pratique. Ainsi, il s’avère que le théâtre est étroitement lié à l’histoire et au politique. On peut affirmer, en outre, que l’engagement politique est la caractéristique de l’art scénique en Algérie, même après l’indépendance. La Récréation des clowns, publiée et produite dans les années 80, peut être un exemple justifiant les choix des auteurs algériens de revenir sur le passé. 

         En effet cette pièce donne à voir la pratique de la torture sur scène, en lui conférant un caractère visible. L’auteur revient sur des moments tragiques qu’ont connus les anticolonialistes et les partisans de l’indépendance, tout en optant pour une esthétique qui relève de la tragi-comédie.

         En plus, des auteurs comme Kateb Yacine ont puisé dans le théâtre universel pour dire la souffrance des algériens. Le texte d’Henri Kréa est la parfaite illustration des choix esthétiques, puisqu’il a pu passer de l’épique au tragique et ce en réactualisant la figure emblématique du héros légendaire Jugurtha.


Le théâtre, après l’indépendance, a ouvert la voie à de nouvelles perspectives en adoptant des théories d’une dramaturgie moderne. Le théâtre populaire tel qu’il est conçu en France, a poussé des animateurs à suivre cette voie. On peut dire que les troupes amateurs, par leurs choix esthétiques et idéologiques, ont opté pour cette pratique et ce en donnant au peuple une place dans leur écriture et surtout en se déplaçant pour lui présenter leurs créations. Mais toujours est-il que cette pratique a posé la question du genre théâtral qu’il faut adopter pour être au contact du peuple. Il s’avère que le choix du genre comique est définitif puisque les différentes options démontrent le retour à ce genre. 

La question de l’art dramatique ne peut être étudiée sans la prise en considération de la question culturelle en générale. Nous avons constaté que cette activité est marquée par une certaine continuité dans la voie tracée par les prédécesseurs, même si certains auteurs sont restés fidèles à leurs choix esthétiques et idéologiques. Ce travail a permis l’exploration d’un monde artistique où figure Kateb Yacine qui, lui, a puisé dans l’histoire nationale et dans l’actualité internationale. Alloula, quant à lui, a repris des éléments de la culture populaire afin de donner une autre dimension au théâtre algérien en donnant au goual et à la halqa une autre dimension artistique.

        Avec cette conception du théâtre, les pièces de Alloula ont connu une grande affluence.         Ces hommes de théâtre cherchaient la bonne voie. Toutefois, la question relative à la fonction de l’art restait en suspens. L’art dramatique devrait constituer une des composantes au service de l’éducation populaire, comme elle devrait servir à l’édification de l’état socialiste. Les changements politiques qu’a connus l’Algérie ont incité les dramaturges à rechercher de nouveaux thèmes et de mettre en scène des pièces du répertoire universel et faire, en même temps, leurs propres expériences. Les dramaturges algériens, depuis la période coloniale jusqu’à aujourd’hui sont liés au centre.
       Il faut souligner, par ailleurs, que ces troupes avaient connu de sérieuses difficultés. Ces problèmes d’ordre financier entravaient la pratique théâtrale en Algérie. Les disfonctionnements des structures étatiques représentaient autant d’écueils pour la pratique théâtrale. 

         Le problème relatif à la formation des hommes de théâtre n’a jamais été sereinement posé, cette question a été réglée sur la base des relations qu’entretenaient l’Algérie avec les Pays-de-l’Est. Ainsi, un problème artistique est traité politiquement. L’art dramatique, en Algérie, a répondu et répond toujours au politique. Les raisons socio-historiques pèsent toujours sur la gestion de la culture d’une manière générale. Les rapports du politique au culturel sont marqués par une sorte de jdanovisme.   
         Les responsables de la culture en Algérie, considéraient, alors, l’art de la scène comme une arme au service de l’idéologie courante, celle de l’instruction du peuple du projet de société; le théâtre devait jouer le rôle de la sensibilisation des masses autour des tâches d’édification nationale. Les représentations des pièces relatant la lutte du peuple algérien se succédaient sur scène.

Le théâtre algérien doit son existence au combat mené à travers l’Histoire. Des interdictions, à l’exil, en passant par la clandestinité, l’histoire de ce théâtre est étroitement liée aux combats politiques.

Ce théâtre, qui se veut politique, ne définit jamais les termes de son engagement. Il se limite à un discours sans action. Là réside son échec sur le plan esthétique. 

         Les troupes actuelles redécouvrent les auteurs du patrimoine dramatique universel. Cette découverte  pousse les metteurs en scène à s’interroger sur leurs pratiques.

         On peut affirmer que c’est grâce à des dramaturges tels que Alloula, K. Yacine et S. Benaissa que la pratique de l’art scénique connaît une ouverture. Ces auteurs assimilent les apports dramatiques universels.

         Ces remarques ont conduit l’analyse à l’étude des questions relatives aux textes et aux représentations. L’expérience théâtrale est très riche et mérite une réflexion sur les aspects de sa pratique en Algérie. Autrement dit, la pratique théâtrale en Algérie a toujours vécue dans la tourmente.

         Le théâtre commence à diversifier ses formes de représentation. L’ouverture sur d’autres expériences a poussé les comédiens, les auteurs et les metteurs en scène à se questionner sur leur théâtre.

        Tout d’abord, on peut affirmer que le public peut suivre des pièces de théâtre si ces dernières répondent à ses attentes. La question de la communication n’a jamais posé de problèmes dans la pratique théâtrale. Autrement dit, les causes de cette crise sont surtout d’ordre esthétique, car les dramaturges n’ont pas trouvé la forme adéquate pour dire le vécu du peuple après les évènements d’octobre 88. La vulgarisation et l’explication des textes officiels aboutissent, généralement, à un théâtre de propagande.

         La question linguistique a pesé lourdement sur la création théâtrale, car en dépit de l’arabisation intensive du pays, cette langue arabe, classique n’est pas devenue une langue de communication établissant le lien entre le public et la scène. Le problème de l’outil linguistique propre au théâtre a traversé toutes les époques. D’abord, entre l’arabe classique et le dialectal et enfin avec le français et le tamazight. On peut dire que la langue choisie pour le théâtre est devenue une censure. Il faut utiliser la langue arabe. Certains dramaturges l’ont vécu comme un mal être.

          On peut affirmer que l’action culturelle en général et théâtrale en particulier a été, pendant des années, soumise au politique. Le théâtre professionnel et amateur a pris en charge le discours politique officiel. Cette pratique n’est qu’une volonté du pouvoir qui visait à surveiller le théâtre, puisque l’art scénique est au contact direct avec le public. Une confusion sur la fonction de l’art s’installa et les autorités mirent en place des textes pour surveiller de près le théâtre.
         Pour contourner cette forme de censure, les dramaturges algériens ont utilisés une ruse pour pouvoir dire le quotidien. Sur le plan de la forme, ils optèrent pour le genre comique afin de dénoncer les maux de la société.

         À étudier le théâtre algérien dans son rapport avec les institutions politiques du pays, on peut affirmer qu’il a pu survivre, nonobstant les différentes contraintes.
         La même confusion règne aujourd’hui. Les troupes de théâtre restent tributaires des textes élaborés. Certaines troupes disparaissent au terme d’une expérience, d’autres survivent difficilement.

         L’histoire se répète dans ses moindres détails. Cette étude a permis d’éclaircir les rapports, les influences et les répercussions de la période coloniale. La politique culturelle de l’Algérie n’est pas tellement différente de celle exercée par l’autorité coloniale, car cette dernière visait le maintien de l’ordre en veillant à protéger un système qui vit grâce à un discours qui est fondé sur la légitimité historique.

        Les puissances coloniales ont pratiqué une politique qui vise la conservation de ce système. L’histoire de la pratique théâtrale montre à quel point le quatrième art est lié à la société et à ceux qui veulent en contrôler les rouages. Plus que tout autre art, le théâtre, depuis l’Antiquité à nos jours, est le plus politique. Son accessibilité pour les créateurs, une « arme miraculeuse » au sens où l’entendait Aimé Césaire et pour le pouvoir politique un lieu à surveiller et à maîtriser.

         Cette question ne peut être dissociée du problème du lien qu’entretien l’intellectuel algérien avec le pouvoir. Cette étude nous a éclairé dans le sens où nous pouvons dire qu’il y a deux types d’intellectuels. L’analyse du corpus a donné la possibilité d’examiner l’exil répété de l’intellectuel. L’intellectuel partisan dans la mesure où le théâtral en Algérie a été guidé par des animateurs partisans du socialisme. Ces derniers défendaient par le biais de la scène les idées de gauche. 

         On peut affirmer que l’autre tendance dénonçait les pratiques d’un système qui ne répondait pas à leurs aspirations. Ceci dit, les intellectuels non partisans, faisaient partie d’une élite, dont l’engagement prend le sens de la responsabilité.

           Pris dans cette logique, les intellectuels algériens ont choisi l’exil pour rester fidèles à leur idéologie. C’est en France qu’ils s’installent, puisque l’espace permet l’expression libre, et montent des pièces sur l’Algérie. Mais cette expérience a permis aux dramaturges algériens d’avoir une conception moderne de la pratique théâtrale. C’est ainsi que le théâtre se diversifie sur le plan de la forme et du langage dramatique. Ces pièces sont critiques vis-à-vis de la politique algérienne. Ce que nous pouvons avancer en plus, c’est la méconnaissance des textes algériens. Cette thèse nous a permis d’étudier un auteur dont la perception des problèmes de l’Algérie est très aigues. En ce sens que Le Séisme pose des problèmes que vit l’Algérie actuellement.

        Actuellement, le théâtre vit une certaine métamorphose. Il s’est libéré des contraintes du discours officiel et c’est ainsi qu’on assiste à une diversification des formes.

         De même, la mainmise du pouvoir sur l’activité culturelle en général ne laissa pas d’espace de liberté pour les créateurs. Certains ont choisi l’exil pour pouvoir mettre sur scène leurs discours sur la réalité de l’Algérie indépendante. 

         Après avoir découvert N. Aba, le présent travail nous a permis de découvrir un autre poète dramaturges engagé, en occurrence Henri Kréa. Les deux écrivains ont, de par leurs écrits, poétiques et dramatiques, montré que le théâtre engagé peut donner lieu à de grandes œuvres. Néanmoins, la notion d’engagement chez N. Aba n’est pas la même que celle d’Henri Kréa. N. Aba est plutôt humaniste dans ses prises de position, après chaque événement, il publie un écrit le concernant,  à l’inverse d’Henri Kréa qui s’inscrit, lui, dans le courant marxiste.

         Comme la violence est justifiée, lorsqu’il s’agit, de réacquérir sa liberté, Le Séisme d’Henri Kréa se voulait une réaction à la pièce d’Albert Camus, Les Justes. Cette pièce est une tragédie contemporaine, car, historiquement, elle est liée à la lutte du peuple algérien et peut aussi avoir une lecture universelle, dans la mesure où elle demeure liée à la lutte pour la liberté d’une manière générale. L’étude des œuvres d’Henri Kréa et Nourredine Aba a permis la découverte d’un genre théâtral, dont la stratégie, vise une critique sérieuse des maux de la société algérienne.

         Pour cela, retenons que l’avenir du théâtre algérien ne peut se dessiner que par le discernement des raisons d’un tel rapport au politique. Le théâtre en tant qu’art doit se frayer le chemin de l’universel pour être une création artistique. Par conséquent, il est important de retourner aux textes qui mettent en relief cette période de la colonisation pour pouvoir mettre en parallèle les deux périodes. Les écrits de Frantz Fanon, Aimé Césaire et de Mostefa Lacheraf sont d’actualité et ont mis en évidence les conséquences de la colonisation. En plus, les créations littéraires des auteurs engagés ne doivent pas être oublié, car un auteur comme H. Kréa, doit être connu du public. En ce sens que l’oubli des textes de ce genre ne peut que contribuer à l’aggravation de la crise.

         L’étude des deux pièces nous a mis en plein dans l’analyse des liens entre le théâtre en tant qu’art et le politique. L’itinéraire des deux dramaturges nous a permis de distinguer deux types d’engagement et de voir, en même temps, la question du théâtre engagé en Algérie. Cette approche ouvre des perspectives à l’étude des auteurs qui ont un lien avec l’histoire  et permet aussi de relire le passé afin de comprendre le présent.

       .         L’approche postcoloniale et le retour à l’histoire nous ont ouvert la voie, non seulement à la relecture du passé, mais surtout à la compréhension du présent. Cette approche a permis la contextualisation des deux pièces de théâtre. La lecture de textes écrits par des auteurs marqués par l’histoire coloniale donne à voir les séquelles du legs colonial.
         Certes, l’histoire peut servir à construire l’avenir, mais les lectures actuelles permettent de dépasser les aspects formels de la critique, pour aller vers les causes essentielles des diverses crises d’aujourd’hui comme celle du théâtre algérien. Sur ce volet, l’apport d’Edward Saïd est incontestable, puisqu’il nous a permis de comprendre le présent par le retour au passé colonial. 
         C’est en ce sens que les perspectives postcoloniales favorisent un renouveau des méthodes habituelles de lectures et d’interprétation des textes. L’objectif de la critique postcoloniale vise à intégrer le fait colonial dans les études. Il s’agit en réalité de revenir sur l’héritage culturel et politique du colonialisme dans l’Algérie d’aujourd’hui
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� - Ariane Mnouchkine est une dramaturge de théâtre, engagée. Elle crée la compagnie du théâtre du soleil en               1964. Elle est aussi réalisatrice de plusieurs films.


� - http://www.lebacausoleil.com/SPIP/IMG/pdf/Feral_tous_th_est_po.pdf Ariane, Mnouchkine, Tout théâtre est politique, cité par Josette Féral, in Trajectoires du Soleil, autour d’Ariane Mnouchkine. Le Bac au Soleil. Site consulté le 25-08-2007.
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� - Post-colonial désigne le simple fait d’arriver après l’époque coloniale, tandis que postcolonial se réfère à toutes les stratégies d’écriture déjouant la vision coloniale, y compris durant la période coloniale.
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