L’enfermement

« Une interrogation qui depuis toujours me taraude, moi, le Palestinien, tout a la fois « né

quelque part » et a I’étroit dans toutes frontiéres. »*?11

Dans les chapitres précédents, les interactions entre I’espace vécu, en tant qu’expérience du
réel et particuliere sur le territoire palestinien, et I’espace pergu, tel qu’il est construit dans les
textes, ont ét¢ étudiées. Elles participent a 1’élaboration d’une dimension spatiale spécifique
dans les piéces, marquante et commune aux productions de la derniére décennie. Le chapitre
précédent a permis de montrer que cette centralité de la dimension spatiale marque les
personnages. L’aboutissement de ce processus conduit a une personnification de I’espace du
texte et sur scéne. L’espace devient un personnage et le référent Palestine prend finalement la
place d’un personnage de la picce, en arriere-plan mais paradoxalement omniprésent, telle une

invisible et insaisissable obsession.

Le huis-clos scénique et textuel est un procédé utilisé pour représenter le territoire palestinien
contraint et le sentiment d’enfermement qui en résulte. Il matérialise sur sceéne le huis-clos
psychologique vécu par les Palestiniens. Ce procédé participe a 1’élaboration d’une métaphore

de la Palestine.

Les raisons du classicisme de la construction du Temps paralléle apparaissent alors
clairement : 1’espace du texte et de la scene occupent une place tellement centrale qu’ils
deviennent un actant, ou plus précisément un opposant, dans la quéte menée par le héros. Les
actes des personnages sont guidés par ’enfermement. La métaphore de la Palestine élaborée,

filée, donne au personnage de 1’Israélien la fonction de pivot du huis-clos.
1. Le huis-clos

Dans Le temps paralléle, Bashar Murkus choisit de représenter I’espace palestinien, contraint,
par I’emploi d’un lieu spécifique et a la forte charge symbolique : une prison. La picce se
déroule dans la cellule d’une prison israélienne que des prisonniers politiques palestiniens

partagent. Ils forment un groupe et face a eux. Le personnage de I’Israélien est leur geodlier. Il

1211 Elias Sanbar, op. cit., p. 12.
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est le représentant de 1’ordre établi qu’ils cherchent a remettre en cause : pouvoir, liberté,
condition de vie. Il incarne la clé de voute d’une métaphore de la Palestine qui se met en place
tout au long de la pic¢ce. Par cette métaphore, 1’identité des Palestiniens qui vivent en Israél

I’occupation de I’esprit rejoint celle des Palestiniens sous occupation.
1.1. La prison du Temps parallele

1.1.1. La construction du Temps parallele

La construction de la piéce peut étre analysée a la lumie¢re du modele de schéma actantiel tel
qu’il a été développé par Julien Greimas '2!2. Le héros, Wadi', un des prisonniers, poursuit la
quéte d’un objet dont il est I’émetteur : se marier en prison et avoir un enfant avec Fida. Il est
a la fois I’origine et le destinataire de la quéte, a la maniére de nombreuses piéces de facture
classique. L’autre destinataire est sa fiancée Fida. Dans cette entreprise de réalisation de la
quéte, il est aidé par les adjuvants, ici les prisonniers qui partagent la méme cellule que lui. Ils
entreprennent la fabrication d’un luth en volant les outils ou les pi¢ces nécessaires avec pour
objectif que Murad, un des six prisonniers, joue de la musique lors de la cérémonie de
mariage qui se tiendra en prison. Ici, tous les adjuvants semblent étre des bénéficiaires, car
chacun profite a sa manicre des actions engagées : Murad retrouve un instrument et peut jouer
et une amitié se lie entre Rami, le plus jeune des détenus et Saleh, le plus agé. Face a eux,
I’opposant, incarné par le personnage du geoélier, tend a empécher la réalisation du projet en
cherchant a tromper le héros. La mise en place du schéma actantiel dans la piece privilégie la
forme positive et évolutive de I’intrigue et invite le spectateur a se demander si le sujet
réalisera son objet. Dans ce modele, les personnages apparaissent pour ce qu’ils sont : des

indéterminations qui ne peuvent s’appréhender en soi, mais complémentairement.

Cette construction est tout a fait singuliére dans le champ de la production palestinienne. Le
schéma actantiel place le héros et ses adjuvants face a un opposant, incarné par le personnage
du gedlier. Le héros se présente sous les traits du « héros classique » selon la définition que
I’on applique a la dramaturgie frangaise et européenne : jeune'?!®, dont I’amour qu’il porte a

sa fiancée constitue le moteur de ses actes'?!*. Prisonnier politique, il est emprisonné car il a

1212 Algirdas Julien Greimas, Sémantique structurale: recherche de méthode, Paris, Presses universitaires de France,
2002.

123 « La jeunesse des héros se marque par leur impétuosité et leur fougue, souvent déraisonnables et parfois absurdes,

et aussi par les idées qu’ils se font de I’age mar. », Jacques Scherer et Colette Scherer, op. cit., p. 20., plus loin,
Jacques Scherer continue : « Le héros classique est jeune (...). D’autres prestiges s’ajoutent a ceux-la : comme le
courtisan I’applaudit, le héros du théatre doit briller par son courage et par sa noblesse. », Ibidem, p. 21.

1214 Jacques Scherer et Colette Scherer, op. cit., p. 20.
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tenté de résister a I’occupation'?!>. Mais il se démarque du héros classique par sa condition
sociale!?'®. L opposant-gedlier cherche a empécher la réalisation de la quéte. En cherchant a
tromper le héros, son statut évolue au long de la piece. Il tient la place finalement ambigué
d’un opposant qui prétend aider parfois le héros dans la réalisation de sa quéte. Ainsi, il
trompe le héros et le public. La mise en place du schéma actantiel dans la piéce privilégie la
forme positive et évolutive de I’intrigue et invite le spectateur a se demander si le sujet

réalisera son objet. Dans ce mod¢le, les personnages apparaissent pour ce qu’ils sont : des

unités indéterminées qui ne peuvent s’appréhender en soi, mais complémentairement.

La dramaturgie du Temps paralléle se construit autour d’un complexe spatio-temporel qui se
construit sur une opposition entre deux espaces : intérieur et extérieur. A I’extérieur de la
prison, espace auquel les personnages n’ont pas acces, deux autres personnages évoluent :
Fida et le gedlier ("oad\"). Fida, la fiancée du héros Wadi' ne peut accéder a I’espace
intérieur de la prison, contrairement au personnage du gedlier, qui a non seulement acces a
tous les espaces, mais qui également les contrdle. Un complexe se construit autour de la
dimension spatiale gérée par le geolier. Cette spatialité spécifique marque la temporalité de la

picce.
1.1.2. La temporalité de la prison

La temporalité du Temps paralléle est relative et incertaine''”. L’Age des prisonniers est
donné dés la liste des personnages a la premiére page avec leur nom et leur age'?!® : Wadi‘ a
38 ans, Saleh 42 ans, Fouad 29 ans, Murad 28 ans et Rami 15 ans. La centralit¢ du complexe
spatio-temporel est annoncée des le début avec ces indications d’age qui ne concernent que
les prisonniers appartenant a I’espace intérieur et fermé. De cette fagon, les marqueurs

temporels sont relatifs :

1219"CJL.“‘ "

« Hier »1220

1215 « La valeur militaire est aussi nécessaire au héros classique qu’a son ancétre, le preux chevalier du Moyen-Age. Si

la piéce ne comporte ni guerre ni duel, c’est avant le début de 1’action que le héros devra avoir fait la preuve de sa
valeur. », Ibidem, p. 21.

1216 « Le courage est inséparable chez ce héros classique de la noblesse du sang ; le XVII¢ siécle ne congoit pas 1’un
sans I’autre. Le héros, s’il se peut, est roi ou fils de roi ; sinon, il est grand seigneur. », Ibidem, p. 22.

1217 Autre élément qui contribue a distinguer la piéce d’une piéce classique : 1’absence de temporalité précise qui
s’oppose au « prestige de ’unité de temps » des picces classiques, Ibidem, p. 110-124.

1218 Bashar Murkus, op. cit., p. 2.
1219 Baggar Murqus, op. cit., p. 4.
1220 Bashar Murkus, op. cit., p. 4.
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Ou incertains :
1221".\3).}3”"' 5 (’; "

« Jattends du courrier »1222

1223n¢| 3o ik (’; "

« Tu attends quelqu’un ? »1224

1225nd_\m ‘55 u.1226ud_‘m_‘ ]
« Pendant la nuit. »1227
1228":‘- ] ‘;‘L) "
« Le matin arrive »1228
Les prisonniers sont coupés du temps :
?&Gm‘ L).u.\.ﬁ :@J} "
(e Y g1l 5
Culaa ALl uf&,gﬁ ;@Jj
Sabidels (st 13l 5
Aelu G Ul 2ol
1230".0\-«‘} C)‘g?gb ‘_;ﬂ:\.u :CJ\"A
« - WadT" : Quelle heure est-il ?
- Fouad : Aucune idée.
- Wad1" : Tu peux me donner I'heure ?
- Fouad : Tu n’as pas de montre ?

- Wadr' : C'est bon... J'ai une montre... Mais quelle heure as-tu ?

- Fouad : Moi, je nai pas de montre.

1221 Bagsar Murqus, op. cit., p. 4.
1222 Bashar Murkus, op. cit., p. 4.
1223 Bagsar Murqus, op. cit., p. 4.
1224 Bashar Murkus, op. cit., p. 4.

v =

1225 Bagsar Murqus, op. cit., p. 9, 32, 50.
1226 Bagsar Murqus, op. cit., p. 37, 55.
1227 Bashar Murkus, op. cit., p. 9, 32, 49.
1228 Bagsar Murqus, op. cit., p. 36.

1229 Bashar Murkus, op. cit., p. 36.

1230 Bagsar Murqus, op. cit., p. 6-7.
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(..

- Saleh : Ma montre est arrétée. »1231

Une temporalité se construit a ’intérieur de I’espace clos, leur espace, en parall¢le de celle du

monde extérieur, comme le révéle la scéne suivante :

« - Fouad : Do-ré-mi-fa-sol-la-si-do...

- Rami : Oncle, tu as quel age ?

- Wadr* : Dix.

- Rami : Dix ?

- Wad1" : Dans cing mois j'arrive a dix.

- Rami : Ton anniversaire est dans cing mois ?
- Wadr" : Oui.

- Fouad : Il te ment, ne le crois pas.

wssR e Y dsald sy sl "
€ e (uad S5 :L;A\J

A0 tas

€10 ;=L

e 5 OS 10 ) ek s

$eladle 2o el § laS im a))
AL

ot lile X ae 1ol 58

oy (g QLS gue UL Gl )

S jae juan (fud ;CJLA
ksl :CJLA

1232". }AWY d}mlﬂs‘ad) 92 :J\jé

- Rami : Je sais. Mon anniversaire @ moi est dans deux mois et demi.

- Saleh : Tu auras quel &ge ?
- Rami : Je vais avoir quinze ans. Et toi ? Quel &ge as-tu ?
- Saleh : Je suis vieux.

- Fouad : Do-ré-mi-fa-sol-la si-do. »1233

1231 Bashar Murkus, op. cit., p. 6.
1232 Baggar Murqus, op. cit., p. 37.
1233 Bashar Murkus, op. cit., p. 37.
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L’age est compté en temps qui passe a I’intérieur de la prison. Ils ont une simple conscience

du temps qui passe et fétent ’anniversaire de Rami, le plus jeune d’entre eux, a I’intérieur de

I’espace clos de la cellule qu’ils partagent
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(Limiiia & goa) z:\,uj ~lHappy Birthday to you , cha cha cha

Happy Birthday to you , cha cha cha
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Happy Birthday Happy Birthday
Happy Birthday to you , cha cha cha
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« 25- Dans la cellule de la prison

(Obscurité, coupure d'électricité soudaine)

- Rami (depuis les toilettes) : Que se passe-t-il ?
(Silence. lIs parlent a voix basse.)

- Saleh : Apporte-le ici et mets-le sur la table.

- Fouad : Je ne vois rien.

- Wadt" : Parle moins fort, enfin !

- Fouad : Tu as peur qu'il me tombe des mains ?
- Murad : Donne-le-moi, je vais le porter.

- Rami : Pourquoi n'y a-t-il plus de lumiére ?

- Fouad : C’est bon, c’est bon. Je m’en occupe.
- Murad : Qui a un briquet ?

- Fouad : Moi.

1234 Bagsar Murqus, op. cit., p. 47-48.
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- Murad : Donne.

- Fouad (I cherche le briquet dans ses poches) : Ou ai-je bien pu le mettre ?

- Murad : Aller ! Il va sortir.

- Fouad : Saleh, passe-lui ton briquet.

- Saleh : Je n'en ai pas !

- WadT* (Il se dirige vers sa table de chevet. Il cherche dans le tiroir. Des affaires en sortent et
tombent. Il crie de douleur.) : Ahhhhh !

- Rami : Mais que se passe-t-il ?

- Saleh : Que s'est-il passé ?

- Wadr" : J'allais prendre un briquet.

- Saleh : Tu en as trouvé un ?

- Wad1' : Je me suis fait mal au pied. Prends le briquet.

(Saleh allume les bougies une a une. Il y a quinze bougies sur le gateau d’anniversaire pour Rami. Au
moment ou il allume la derniere bougie, Rami sort des toilettes.)

- Tous ensemble (& voix basse) : Joyeux anniversaire ! cha cha cha ! Joyeux anniversaire ! cha cha
cha ! Joyeux anniversaire ! cha cha cha ! Joyeux anniversaire ! cha cha cha ! (en anglais dans le texte)
Joyeux anniversaire, joyeux anniversaire, joyeux anniversaire, joyeux anniversaire Rami !

- Saleh : Fais un veeu et souffle !

- Fouad : Non ! Tant pis, I'électricité est coupée. On ne verra plus rien. Souffle-en une seule.

- Rami : J'ai cru que vous aviez éteint la lumiere pour la surprise.

- Wadi* : Non ! Ca c’est ta surprise de la part de la direction.

- Rami (/I souffle et éteint une bougie.)

(lls applaudissent sans faire de bruit.)

- Saleh : Joyeux anniversaire ! (/l le prend dans ses bras.)

- Fouad : Coupe le gateau maintenant !

(Murad prend une bougie et va chercher un couteau qu’il donne & Rami.)

- Saleh : A l'envers pour te porter chance.

- Rami : Merci beaucoup. Vous vous étes donné du mal.

- Wadr" : Tu peux remercier Saleh. C’est lui qui a tout préparé.

- Saleh : Non, c’est nous tous ensemble.

- Rami : Merci Saleh. »123%

Au cours de cette scéne le spectateur est plongé dans cette temporalité relative et parallele

propre a 1’espace clos.

Le temps et ’espace sont liés :

1235 Bashar Murkus, op. cit., p. 47-48.
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1236";\};);‘ P] L.Su’ (Osh "

« Ici, c'est la fin »1237

La prison est coupée de ces deux éléments. Murad explique a son arrivée dans la cellule :

12380 G Ll 0l 5 0 sima Ll gna SIS "
« Je les avais avec moi quand ils m’ont arrété, pareil pour le téléphone et la montre. »12%

La temporalité¢ apparait liée aux espaces de la dramaturgie du Temps parallele : 1’espace
extérieur ne connait pas de temps et dans I’espace intérieur et clos, une temporalité propre se
construit, un temps parall¢le. Ici, a I’instar des autres piéces mais selon différentes modalités,

le temps est soumis a 1’espace.

1.1.3. La spatialité en huis-clos

La dimension spatiale se construit sur une opposition entre deux types d’espace : I’intérieur et
I’extérieur. Les personnages dépendent d’un espace dont ils ne peuvent s’échapper. Les

prisonniers sont confinés dans 1’espace de I’intérieur :

1240n . - 1 dal &f "

« dans la cour de la prison »1?*!

12421!2‘_3‘)ﬂw

« la cellule »'**3

1244va‘)\_}‘}“ ;;\_3‘);_'"

« la salle des visites »'*+

Fida reste a I’extérieur!?4°,

1236 Bagsar Murqus, op. cit., p. 10.

1237 Bashar Murkus, op. cit., p. 9.

1238 Bagsar Murqus, op. cit., p. 11.

1239 Bashar Murkus, op. cit., p. 11.

1240 Baggar Murqus, op. cit., p. 3, 6, 27, 28, 30, 44, 52, 54.

1241 Bashar Murkus, op. cit., p. 3, 6,22, 27,28, 30, 44, 52.

1242 Baggar Murqus, op. cit., p. 6, 17, 30, 32, 38, 39, 44, 45, 46, 54, 56, 58.

1243 Bashar Murkus, op. cit., p. 7,9, 17,22, 32, 36, 38, 39, 44, 45, 47, 49, 54, 55, 56.
1244 Baggar Murqus, op. cit., p. 19, 20, 21, 28.

1245 Bashar Murkus, op. cit., p. 11, 12, 27.

1246 Voir p. 305.
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Ces deux espaces ne se rencontrent pas. Dans le texte, la séparation entre les deux espaces, est

précisément mentionnée, d’abord par une didascalie a la scéne 11 :
1 1 "

| Bkl 488 |

1247053550 G el st R o 31 A R 1)

« 11- La salle des visites

(Fida est debout, derriére la vitre. Wadi " entre. Le gedlier le surveille depuis le couloir) »1248
Elle est également mentionnée par les personnages, conscients de cette séparation entre eux et
entre les espaces auxquels ils appartiennent. Wadi® dit a sa fiancée lors d’une visite :
Bola lpadidag ) Ladlhy A gla el 50l g sd L mdl) G s s (5 0l dlailial (B e ipag "
1249m6 51 50 ) 5 (pe aidi ,2lE CaS 1ol

« - Wadi" : Glisse doucement tes doigts dans tes cheveux... Tout doucement... Tes cheveux sont
beaux, laisse-les a I'air libres. lls sentent bon.

- Fida : Comment tu peux les sentir a travers la vitre ? »1250

La vitre de verre qui sépare les rencontres en salle de visites matérialise cette impermeéabilité.
La vitre assure la séparation non seulement entre le couple mais également entre le héros et

1’opposant, le gedlier, qui a accés aux deux espaces. A la scéne 14, en salle des visites :
1251”(61;}\ a@—‘.—.‘-’ M (@dss OM‘)"
« (Le gedlier et Wadi* sont séparés par la vitre) »1252

Cette vitre est aussi présente dans 1’imaginaire, et donc la conscience des prisonniers, qui
I’intégrent au point qu’elle fait partie du décor de leurs réves, par nature le seul moyen

d’échapper a la réalité et ici a I’enfermement. Wadi' raconte un réve qu’il a fait :
1233m 308 ¢ Al 15 (e gaelE il "

« Je suis entré dans la cellule. Elle était assise, derriére la vitre, comme d’habitude. »1254

1247 Baggar Murqus, op. cit., p. 19.
1248 Bashar Murkus, op. cit., p. 19.
1249 Bagsar Murqus, op. cit., p. 19.
1250 Bashar Murkus, op. cit., p. 19.
1251 Baggar Murqus, op. cit., p. 25.
1252 Bashar Murkus, op. cit., p. 25.
1253 Baggar Murqus, op. cit., p. 56.
1254 Bashar Murkus, op. cit., p. 56.
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La mise en sceéne choisit de faire parler les deux comédiens dans un micro pour représenter la

vitre indiquée dans les didascalies :

Le temps parallele, Shaden Kanboura, Théatre Al-Midan, Haifa, 2014. Avec I’aimable
autorisation de Bashar Murkus.

Le temps parallele, Henry Andrawes, Théatre Al-Midan, Haifa, 2014. Avec I’aimable
autorisation de Bashar Murkus.
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Le temps parallele, Henry Andrawes (a gauche) et Shaden Kanboura (a droite), Théatre Al-
Midan, Haifa, 2014. Avec I’aimable autorisation de Bashar Murkus.

A la création de la piéce en 2014, la mise en scéne de Bashar Murkus ne conserve pas cette
vitre épaisse dont la fonction est de séparer les personnages appartenant a différents espaces.
Dans un entretien, le dramaturge explique que le travail de scénographie est principalement né
a partir d’une réflexion faite par Walid Dakka dans une lettre a sa femme ou il explique qu’il
a I’impression de marcher dans le sens inverse des aiguilles d’une montre, « a ’envers du
temps »'2>. La scénographie s’attache a décrire la temporalité des prisonniers comme un
temps paralléle. Le choix du titre s’est imposé a I’issue de cette réflexion menée autour de la
scénographie. Toute la mise en scéne se construit sur ce rapport au temps supporté par la
dimension spatiale. Dans ce sens, pour Bashar Murkus, la vitre n’est donc plus nécessaire. Il
la laisse a un autre metteur en scene. L’absence de la vitre renforce la dimension spatiale,

centrale, élaborée dans le texte et dans la mise en scéne.

1.1.4. Lamise en scéne pour exprimer le complexe spatio-temporel

La mise en scene exprime également cette séparation entre les deux espaces par les décors et
par un jeu de mouvement des comédiens. La scénographie et les décors choisis a la

production de 2014 sont constitués de murs, de grilles et de portes fermées que le gedlier

1255 Entretien avec Bashar Murkus, 4 mars 2016, Haifa.
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ouvre avec les différentes clés du trousseau qu’il garde dans sa poche. Les murs et les grilles
tracent le chemin autoris€ aux prisonniers. En plus de matérialiser I’enfermement, ils
marquent leur espace fermé. Sur le plateau, les comédiens suivent ces chemins balisés par les
marqueurs de I’enfermement. Ils font des détours, contournent des obstacles a leur mobilité
imaginaire et passent par des portes placées seules sur scéne, sans murs, et qui pourraient

donc étre potentiellement évitées. La scéne et le texte participent a 1’élaboration de la

dimension spatiale au cceur de la dramaturgie de la picce.

Le temps paralléele, Murad Hassan (a gauche) et Doraid Liddawi (a droite), Théatre Al-Midan,
Haifa, 2014. Avec I’aimable autorisation de Bashar Murkus.
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Le temps paralléle, de gauche a droite : Ayman Nahas, Henry Andrawes, Shadi Fakhr al-Din,
Doraid Liddawi et Murad Hassan, Théatre Al-Midan, Haifa, 2014. Avec 1’aimable
autorisation de Bashar Murkus.

Le temps paralleéle, Doraid Liddawi (a gauche) et Murad Hassan (a droite), Théatre Al-Midan,
Haifa, 2014. Avec I’aimable autorisation de Bashar Murkus.
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Le temps paralléle, Doraid Liddawi, Théatre Al-Midan, Haifa, 2014. Avec I’aimable
autorisation de Bashar Murkus.

Le temps paralléle, de gauche a droite : Ayman Nahas, Henry Andrawes, Murad Hassan,
Khwala Ibraheem, Shadi Fakhr al-Din et Doraid Liddawi, Théatre Al-Midan, Haifa, 2014.
Avec I’aimable autorisation de Bashar Murkus.
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Dans ce complexe spatio-temporel de 1’enfermement, le gedlier est le seul personnage a
détenir la maitrise du temps, car il a le pouvoir de décider du début des visites et d’y mettre

fin, et de I’espace :
1256"0\.;.-45\ dii-}" - ] 3_5)‘._ ‘;5 "
« Le gedlier entre dans la cellule »1257

C’est par lui que I’ordre établi est remis en cause, dont il est d’ailleurs le représentant.
1.2. L’Israélien comme pivot du huis-clos : le gedlier, 1’ Autre, la métaphore

1.2.1. Le personnage en présence : présence textuelle et présence scénique

Le personnage de I’Israélien tient une place particuliére dans la dramaturgie. Sa présence,

textuelle et scénique, se démarque de celle des six autres personnages. Cette spécificité

s’exprime €¢galement dans la relation particuliére qu’il entretient avec le personnage de Wadrt',

le héros du schéma actanciel développé précédemment.

Sa spécificité apparait a la liste des personnages dés la premicre page :

ciluadidil) "

(A 38 o yee (o aul) waas

(42 0 e i il ) &lla

(R 29 0 pec sbas il ) 13

(A 30 W _ee ¢(ppali i (8 Jaad candgdpna) ¢lad

(R 28 5 e 50 CGale s ol jaul) O e
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12581 -5 L)

« Les personnages

Wadr* (prisonnier politique, 38 ans).

Saleh (prisonnier politique, 42 ans).

Fouad (prisonnier politique, 29 ans).

Fida (I'amie de WadT', elle travaille dans une compagnie d’assurances, 30 ans.)

Murad (prisonnier politique, joueur de oud, 28 ans).

1256 Baggar Murqus, op. cit., p. 17.
1257 Bashar Murkus, op. cit., p. 17.
1258 Bagsar Murqus, op. cit., p. 2.
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Rami (prisonnier politique, adolescent, 15 ans).

Le gedlier »1259
Les personnages de prisonniers sont annoncés par leur nom, la raison de leur présence ( s!"
"=l « prisonnier politique ») et leur age. Fida est présentée comme 1’ « amie de Wadi’ »
("&2s4a"). La mention de son métier indique qu’elle appartient a 1’espace de I’extérieur. Au

contraire des prisonniers coupés de 1’extérieur, elle est intégrée a la société : elle travaille pour

une compagnie d’assurance ("l iSa & Jea") et son Age est également donné, elle a 30 ans.

A la différence des autres, ni le nom ni I’Age du dernier personnage ne sont indiqués. Il est
seulement mentionné par sa fonction : le gedlier. Construit a partir de la racine arabe SGN qui
exprime 1’idée d’emprisonnement et du schéme de nom de métier a valeur intensive fa “‘al, le
terme arabe saggan restreint ce personnage dans le lieu et sa fonction a la fois. Il est indiqué a
la fin de la liste. Selon les régles de la dramaturgie classique, que la piece cherche a respecter,
ou au moins 2 y faire référence, les personnages sont nommés par ordre hiérarchique!*®. La
mention, en dernier, de ce personnage qui apparaitra a la fin de la piece comme la clé de votte
de la métaphore de la Palestine mise en place, annonce un paradoxe, du moins une volonté de
se démarquer de ces regles classiques. Cette mention en dernier lieu souligne également la
place, en apparence, marginale qui est donnée au gedlier face au groupe de prisonniers et au

couple formé par le héros et sa fiancée.

La mention de sa fonction ne permet pas de présumer de sa nationalité israélienne et il faut

attendre ['unique mention d’Israél de la piece dans une réplique du personnage de Fouad :
1261ne sl yie Y d..):i\).u\ Qe (s g1na Ll s(»su e Ul @L} "
« Gars, je ne comprends pas, je suis emprisonné en Israél ou chez toi ? »1262

Ce méme personnage explique comment il est parvenu a voler les cordes pour le luth qu’ils
fabriquent. Il utilise le terme hébraique issu du champ lexical militaire mivisah, pour

« opération » :

1259 Bashar Murkus, op. cit., p. 2.

1260 « La liste des personnages, ou, comme on disait au XVII¢ siécle, des « Acteurs », qui figure généralement en téte

d’une piece classique, nous fait connaitre les roles dans un ordre qui est déja une hiérarchie. La distribution par ordre
d’entrée en scéne, procédé qu’inspire un souci moderne d’égalitarisme, est inconnue au XVII¢ siécle. On nomme
d’abord, s’il y en a dans la picce, les rois, les empereurs ou autres personnages d’autorité ou de prestige ; les suppléent
ou les suivent d’autres personnages qui peuvent étre, a leur défaut, les véritables héros de la piéce, ceux dont les
tourments vont émouvoir ou les aventures « amuser » le spectateur ; aprés eux, leurs fréres, sceurs, parents,
« maitresses » ou « amants », dont la présence autour des héros est déja un commencement d’exposé de la situation ;
enfin les comparses : confidents, gouverneurs, valets et suivantes, pages, et la troupe des « Gardes », soldats, gebliers,
hommes du peuple ou paysans, qui n’ont pas ’honneur d’étre nommés mais dont la présence est requise sur scéne et
pourront avoir a dire quelques répliques. », Jacques Scherer et Colette Scherer, op. cit., p. 19.

1261 Baggar Murqus, op. cit., p. 13.
1262 Bashar Murkus, op. cit., p. 8.
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« - Fouad : Viens que je t'explique comment s’est déroulée I'opération (en hébreu dans le texte) « vol
des cordes ». »1264
Egalement dans une conversation téléphonique que Wadi' parvient a avoir avec elle depuis les
toilettes et a I’insu du geolier, Fida, qui ne reconnait pas 1’identit¢ de son interlocuteur,

commence la conversation en hébreu'?®>. Le gedlier met un terme a cette conversation :
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« (Le gedlier ouvre la porte de la cellule.)
- Tu me comprends bien ? Fida ? Est-ce que tu me regois ?
- Fida : Je t'entends, oui.
- Wadi" : Désolé d’avoir monopolisé la parole.
- Fida : Et quand la fabrication du luth sera-t-elle achevée ?
- Wadi® : J'espere qu'elle sera terminée avant (/l s'arréte soudainement de parler et raccroche.)

(Fida, surprise, continue de marcher. Wadi " sort des toilettes.)

- Le gedlier : Comment se fait-il que tu ne sois pas dans la cour ?

1263 Bagsar Murqus, op. cit., p. 32.
1264 Bashar Murkus, op. cit., p. 32.
1265 1’ extrait est donné p. 306.

1266 Bagsar Murqus, op. cit., p. 46.
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- Wadi* : Jai la diarrhée.

- Le gedlier : La diarrhée ? (Il rit.)

- WadT" : Tout le monde a la diarrhée.

- Le gedlier : J'aimerais parler plus avec toi.

- Wadi* : A quel sujet ?

- Le gedlier : Laisse-moi t'inviter prendre un thé dans mon bureau.

(Silence)

C'est d’accord ?

(lls rentrent tous de la promenade. Le gedlier sort.) »1267
Le personnage du geolier se construit a partir des éléments livrés a son sujet par les autres
personnages. Le traitement particulier dés la liste des personnages, évoqué plus haut, annonce
¢galement un traitement particulier de la présence textuelle et scénique du geodlier. Elle est
d’abord scénique et ses premiéres apparitions se font en silence, indiquées par le texte des
didascalies :

adaid (yal eI (s dae Jan 3 ye el ity lad) ¢olanad) Cali Lusile 3y dalid) Gl e Jay)"

1268n(Caady o cllasdl 8y el Gl laadl cogad () seaiy ey Ladie «ali g 3330
« Murad entre par la porte qui donne sur la place, le gedlier le suit. Le gedlier ouvre la porte. Murad

porte quelques affaires : une valise, un oreiller et une couverture. Il s’approche et les autres s’avancent

vers lui. Le gedlier ferme la porte. Il reste quelques instants puis s'en va »'2¢°

Cette premiere mention indique qu’il a la maitrise de 1’espace clos des prisonniers dont il
controle la mobilité. Ses deux apparitions suivantes se font de cette maniere par les
didascalies. Son silence est accompagné par le son de sa présence, avec le bruit de ses pas et
le son des clés dans sa poche, notamment au moment de sa deuxiéme apparition sur scene :
& Osen s ) (s (e AadlB milie Cigea s Dl shad Gsea e ¢ 50 S (A e Gladl)!
12700 AN o 9 pme () ddy o5 ey Bl )y 65 )
« Le gedlier avance dans le couloir. Un bruit de pas et un cliquetis de clés se font entendre au loin. lls
se dirigent tous vers leur lit. Murad surveille, et rejoint son it le dernier »12

I prend la parole a sa troisiéme apparition, pour compter les prisonniers :

12720 222l) o) 2 938 ie 5 5081 (e () 505 gaead) ¢ Clad) JAy (il 4 je B)"

1267 Bashar Murkus, op. cit., p. 46.
1268 Baggar Murqus, op. cit., p. 7.
1269 Bashar Murkus, op. cit., p. 7.
1270 Baggar Murqus, op. cit., p. 16.
1271 Bashar Murkus, op. cit, p. 16.
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« (Le gedlier entre dans la cellule de la prison, tous les détenus se lévent au moment ou il fait le

compte.) »'273

Doraid Liddawi (ss¥ %3, né en 1984)'27* interpréte le geodlier dans la distribution a la
création du Temps parallele. 11 développe dans son jeu un travail sur le regard qui trouve sa

pleine expression dans le personnage du geolier du Temps paralléle au cours des nombreux

moments de présence silencieuse sur le plateau.

Le temps parallele, de gauche a droite : Doraid Liddawi, Henry Andrawes et Murad Hassan.
Théatre Al-Midan, Haifa, 2014. Avec I’aimable autorisation de Bashar Murkus.

La suite et le reste des répliques de ce personnage illustrent son pouvoir sur la liberté et les
conditions de vie des prisonniers :

1275".951-’-‘ dLU IOM‘ "

« - le gedlier : WadT", viens avec moi. »1276

1272 Bagsar Murqus, op. cit., p. 17.

1273 Bashar Murkus, op. cit, p. 17.

1274 1] commence sa carriére au thétre, notamment avec Bashar Murkus et Henry Andrawes (dans le role de Wadi*

dans Le temps paralléle) au théatre Majaz dans Croisades de Michel Azama, Théatre du Soleil, 2011 pour la
production et Michel Azama (Croisades, Paris, France, Théatrales, 1989, 111 p., pour le texte).

Au cinéma, il joue & plusieurs reprises le rle de soldats, comme celui d’un officer de Tshal dans Le temps qu il reste
d’Elia Suleiman (2009), d’un soldat syrien dans Zaytun d’Eran Riklis (2013), d’un soldat israélien dans Omar d’Hany
Abu Assad (2013) et dans Giraffada de Rani Massalha (2013).

1275 Bagsar Murqus, op. cit., p. 17.
1276 Bashar Murkus, op. cit., p. 17.
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Sa maitrise de I’espace implique qu’il a le pouvoir de mettre fin aux entrevues entre le héros
et sa fiancée :
2770 o jill 03aly . ap S Ol oz JAT )iy

« Fida sort. Le gedlier le menotte et I'entraine vers la sortie. »'*78

Ainsi, il contrle aussi le temps. Il exerce particulieérement son pouvoir sur le héros et pour

I’empécher de réaliser sa quéte.

1.2.2. Le geodlier et le héros

Dans la réalisation de sa quéte, le héros, Wadi® est le seul personnage a tenter de sortir de
I’espace intérieur des prisonniers. Il retrouve sa fiancée en salle des visites. Dans la mise en
scéne de Bashar Murkus de 2014, la parole amplifiée par un micro est I'unique moyen dont il
dispose pour accéder a I’extérieur, a travers la vitre en verre qui sépare ces deux espaces'?”.
Avec ses déplacements et son projet de se marier en prison, le héros s’expose a 1’opposant-
geolier qui développe une relation particuliere avec Wadi'. Ses rares interventions sont

uniquement adressées a Wadi' :
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1277 Bagsar Murqus, op. cit., p. 20.
1278 Bashar Murkus, op. cit., p. 20.
1279 La fonction de la vitre est étudiée aux pages 305, 328 et suivantes.
1280 Bagsar Murqus, op. cit., p. 18.
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« 10 — En route vers la salle des visites
(Aprés un long moment de silence, le geblier arréte de marcher)
- le gedlier : Comment ¢a va, Wadi* ?
- Wadr' : Ca va.
(Silence)
- le gedlier : Cette journaliste a I'air trés préoccupé par son sort. Elle est arrivée trés tét ce matin pour
te voir.
- Wadi" : Tu veux parler de Fida ?
- le gedlier : Oui, Fida. (Bref silence) Elle a I'air fatigué.
- WadT" : Ses soucis vous dérangent ?
- le gedlier : Pas du tout. Au contraire.
(lls arrivent a la porte de la salle)
- le gedlier : Je ten prie. »1281
Le geolier rencontre le héros dans la salle des visites, le lieu qui est habituellement destiné
aux rencontres avec sa fiancée :
14"
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1281 Bashar Murkus, op. cit., p. 18.
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« 14- En salle des visites
(Le gedlier et Wadi“ sont séparés par la vitre)
- le gedlier : Bienvenue ! Les deux derniers mois ont passé vite ! J'ai compris de ton avocate que la
situation n’est pas bonne. Comment a-t-elle su ¢a ?
- Wadt® (Silence)
- le gedlier : La-bas, les visites étaient interdites. Les lettres aussi. Comment a-t-elle su ?
- Wadi® (Silence) : Pourquoi as-tu demandé a me voir ?
- le gedlier : Parce que je veux te parler.
- Wadr1" : Et pourquoi en salle des visites ?
- le gedlier : Tu ne veux pas connaitre le sujet d'abord ?
- Wadt* : Quel est le sujet ?
- le gedlier : J'ai demandé a te voir ici, en salle des visites, parce que je veux m’entretenir avec toi d’un
sujet qui n'a rien a voir avec mon travail.
- Wadr* (Il ne répond rien).
- le gedlier : J'ai compris de ton avocate qu’elle a présenté toutes les piéces nécessaires et que

l'audience durera trois semaines.

1282 Bagsar Murqus, op. cit., p. 25-26.
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- Wad1" : Quelle audience ?

- le gedlier : Celle du mariage.

- Wad1" : En quoi cette question te concerne ?

- le gedlier : C'est moi qui suis venu pour te poser une question aujourd’hui.

(Silence)

Tu as conscience de la conséquence de ce que tu demandes sur la vie de Fida ?

(Silence)

- le gedlier : Tu n’as rien a répondre ? As-tu bien compris que tu ne te maries pas avec toi-méme ? Tu
te maries avec toute une affaire. Tu t'engages avec une peine dont seulement le tiers est écoulé, dix
ans. |l reste vingt ans. Tu sais ce que ¢a signifie vingt ans ?

(Silence)

- le gedlier : Tu lui demandes de t'attendre encore vingt ans a I'extérieur ? Pourquoi ? C'est de
I'égoisme, pas de I'amour.

- WadT" : Fida a le droit de choisir ce qu’elle désire. Cette discussion sera signalée au tribunal.

(Il se léve et se dirige vers la sortie)

- Le gedlier : Quel &ge a-t-elle aujourd’hui ? Vingt-neuf, trente ans ? Dans vingt-ans, quel 4ge aura-t-
elle ? Cinquante ans ?

(Il sort. Le gedlier reste quelques instants, puis il sort.) »1283

Leurs discussions portent sur 1I’objet de la quéte. Le gedlier essaie de faire échouer le projet
de Wadi' par la parole :
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1283 Bashar Murkus, op. cit., p. 25-26.
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« - le gedlier : WadT", viens ! Je voudrais te parler un peu.
(Ils continuent de marcher. Wadr* et le gedlier s'écartent un peu.)
- le gedlier : Tu fumes ?
- Wad1" : Depuis combien de temps me connais-tu ?
- le gedlier : Longtemps.
- Wadr" : Pourquoi poser la question alors ?
- le gedlier : Pour t'offrir une cigarette. Veux-tu une cigarette, Wad1" ? (Il lui tend son paquet de
cigarettes)
- Wadr" : Oui. (Il sort son paquet de cigarettes de sa poche. Il en allume une, le gedlier aussi) Tu
voulais me parler de quelque chose ou bien je retourne @ mon sport ?
- le gedlier : Et toi, ne veux-tu pas me parler de quelque chose ?
- Wadt* : Non.
- le gedlier : Sdr ?
- Wadt* : Certain.
(Silence)
- le gedlier : Et comment va ta mére ? Ca fait un moment qu'on ne I'a pas vue ici.

- WadT" : Grace a Dieu, elle va trés bien.

1284 Bagsar Murqus, op. cit., p. 28-30.
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- le gedlier : Pourquoi ne vient-elle pas te rendre visite ?

- Wad1' : Le voyage I'a fatiguée.

- le gedlier : Bon, tant mieux.

- Wad1" : Pourquoi tant mieux ?

- le gedlier : J'ai peur qu’elle ne soit pas contente de toi par exemple. Ou pas contente de cette idée du
mariage. Ou, de Fida.

- Wad1' : La cigarette est terminée.

- le gedlier : Tu penses que le jugement pour le mariage va marcher ?
- Wadr" : Et toi ? Qu'en penses-tu ?

- le gedlier : C'est vrai, la cigarette est terminée.

17- Dans la cour de la prison

(La promenade est terminée. lls rentrent tous.) »128
La parole est un moyen de pression dont il se sert pour destabiliser le personnage du héros et
I’empécher de réussir dans son projet. Il essaie également de faire échouer la réalisation de la
quéte par I’action comme le suggere la scéne de torture. Cette scéne se déroule dans le
secret des autres détenus. En pleine nuit, le gedlier invite Wadi' a boire un thé :
DAl gl caa g
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« - le gedlier : Wadi, le thé est prét.
- Wadi' : Quel thé ?
- le gedlier : Je t'avais promis de t'inviter & boire a un thé, tu t'en souviens ?
- WadT" : Je m’en souviens.
- le gedlier : Viens boire un thé alors.
- Wad1" : Maintenant ? En plein milieu de la nuit ?

- le gedlier : C'est le meilleur moment pour un thé »1287
Cette sceéne se déroule dans le silence. Le texte ne décrit pas la torture de maniere directe :

26"

1285 Bashar Murkus, op. cit., p. 28-30.
1286 Baggar Murqus, op. cit., p. 48-49.
1287 Bashar Murkus, op. cit., p. 49-50.
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« 26 - Dans la cellule d’isolement d’une autre prison.

Dans I'obscurité, on entend le bruit d’une porte qui S’ouvre, puis de sa fermeture. Lumiere. Wadi* est
suspendu par les mains, les pieds dans le vide
Long silence.

Obscurité.

Noir, »'28?

La relation qu’il entretient avec le héros donne au geodlier une profondeur que les autres
personnages n’ont pas. Sans famille, ni métier, ils n’ont pas de passé : les raisons de leur
emprisonnement ne sont pas données. Ils n’ont pas non plus de futur, I’éventuelle date de leur
mise en liberté n’est pas mentionnée. Leur fonctionnement par la complémentarité est
supporté par le modéle actantiel développé plus haut. La complémentarité du gedlier se

construit en opposition a la composition du héros. Il incarne alors la figure de 1’ Autre.

Ce choix dans la dramaturgie se démarque des choix faits par les dramaturges en Palestine qui
ne mettent pas en scene les Israéliens, ou ne les montrent pas sous des traits humains.
Cependant, le sujet de la piece la place en plein dans I’actualité palestinienne et par-la,
procede a un rapprochement avec les autres productions palestiniennes. La question des
prisonniers palestiniens occupe les débats a la création de la piéce et encore trois ans plus tard
alors que les prisonniers palestiniens entament une gréve de la faim historique dans les

1291 et

prisons israéliennes au printemps 2017'%°. « Premiére guerre unitaire de longue date »
apres une durée sans précédent de quarante-et-un jours, la fin de la gréve a été annoncée le
premier jour de Ramadan, le 28 mai. Avec Le temps paralléle et la volonté de mener une
réflexion sur les conditions de vie des prisonniers palestiniens, Bashar Murkus choisit de se

positionner face a cette question centrale dans ’actualité palestinienne et d’apporter une

1288 Bagsar Murqus, op. cit., p. 51.
1289 Bashar Murkus, op. cit., p. 51.
1290 Stéphanie Latte, « Palestine. Une « toile carcérale » qui enserre toute la société - Gréve de la faim des prisonniers

palestiniens », [En ligne : http://orientxxi.info/magazine/palestine-une-toile-carcerale-qui-enserre-toute-la-
societe,1866]. Consulté le 30 mai 2017.
1290 Ibidem.
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réponse littéraire et dramaturgique a la revendication. Il choisit de la traiter par le I’humain, au

prisme de I’individu.

2. Frontiéres sans frontiéres

2.1. L’individu au centre des piéces

L’individu devient le centre de la piéce. La condition de Palestinien se rapproche de celle de
I’humain. Ce changement de perception fait écho aux propos de Mahmoud Darwich qui
exprime sa vision de la Palestine :

« - Faites-vous allusion au départ au Liban'?%? ?

- Oui. J’ai trouvé que la terre était fragile, et la mer, 1égere ; j’ai appris que la langue et la
métaphore ne suffisent point pour fournir un lieu au lieu. La part géographique de I’Histoire est
plus forte que la part historique de la géographie. N’ayant pu trouver ma place sur la terre, j’ai
tenté de la trouver dans 1I’Histoire. Et I’Histoire ne peut se réduire a une compensation de la
géographique perdue. C’est également un point d’observation des ombres, de soi et de I’Autre,
saisis dans un cheminement humain plus complexe. L’Histoire a éveillé en moi le sens de ’ironie.
Ce qui allége le poids du souci national. On s’engage ainsi dans un voyage absurde. Est-ce la
simple ruse artistique, simple emprunt ? Est-ce, au contraire, le désespoir qui prend corps ? La
réponse n’a aucune importance. L’essentiel est que j’ai trouvé une plus grande capacité lyrique, et
un passage du relatif vers I’absolu. Une ouverture, pour que j’inscrive le national dans 1’universel,
pour que la Palestine ne se limite pas a la Palestine, mais qu’elle fonde sa légitimité esthétique

dans un espace humain plus vaste. »'2%>

Cette opération de recentrement du travail autour de I’individu s’articule autour de deux axes :

des récits individuels et des récits de solitude.

2.1.1. Des récits individuels

Dans ces textes, un déplacement s’opere et place 1’individu au centre des pieces. Supportée
par le témoignage et la part autobiographique développés précédemment, une nouvelle forme
du personnage du conteur s’élabore. Traditionnellement, le conteur retrace les étapes des

récits collectifs et des grandes épopées qui mobilisent le collectif, aussi bien dans la narration

1292 A 1a création de I’Etat d’Israél en 1948, Mahmoud Darwich —né en 1941- n’a que sept ans quand sa famille quitte
le village d’Al Birweh pour s’installer au Liban. La famille n’y reste qu’une année. Le village natal du poéte détruit, la
famille s’installe a Deir al-Assad, puis a Kafar Yasif a I’adolescence de Mahmoud Darwich. Mahmoud Darwich vivra
un second exil au Liban en 1973 lorsqu il 8’y installe. Il dirige alors la revue mensuelle Affaires palestiniennes (« 0354
43ulauld ) et occupe la fonction de rédacteur en chef au centre de recherches palestinien de 1’OLP. 11 rejoint la direction
de I’organisation.

1293 Mahmoud Darwich, op. cit., p. 25-26.
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que dans la réception. Ici, au théatre, les chapitres précédents ont montré qu’une nouvelle
forme émerge ou le conteur parle de lui et se livre sur le ton de la confession, notamment par

I’emploi du monologue. L’épopée change d’échelle et devient individuelle.

La piece Un demi-sac de plomb semble plus proche de cette forme traditionnelle par le récit a
premicre vue historique et par des éléments tels que la musique, la poésie et les costumes
folkloriques sur sceéne. Mais c¢’est finalement un récit individuel, celui de Camélia et de son
combat pour maintenir ouvert le café dont elle est la propriétaire qui se méle a celui du Hajj
Saleh, personnage historique. A partir d’un matériau historique, appartenant a la mémoire
commune et populaire et donc a priori collectif, la piéce livre finalement un récit individuel.
Son histoire personnelle se méle a celle du personnage dont elle livre le récit. L’alternance de
scenes jouces et de scénes de théatre d’ombres exprime cet entremélement pour finalement
donner une dimension personnelle a une histoire habituellement racontée dans le but de
susciter la mémoire collective :
NI
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« - Camélia :
Tais-toi ! Ou est passé lwaz ?
- Saleh :
Il a peur de toi !
- Camélia :
Pour quelle raison ont-ils demandé a faire une répétition ?
- Saleh :

Pour travailler la scéne de notre victoire a la bataille de Qastal» 2%

1294 Kamil al-Basa, op. cit., p. 18.
1295 Kamel El Basha, op. cit., p. 23.
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Elle raconte la mort d’Abd al-Kader al-Husseini et prend la place du conteur du théatre
d’ombres. Ces récits individuels offrent I’occasion aux personnages d’exprimer le sentiment

de solitude qui les habite.

2.1.2. Des récits de solitude

Le sentiment de solitude occupe les récits d’exil. Le quatriéme chapitre a montré la maniére
dont la dramaturgie raconte 1’exil sous ses différentes formes. Le récit de 1’exil permet de
raconter la Palestine telle qu’elle est vécue par I’individu. Le sentiment de la solitude issue de
I’exil offre une représentation de la Palestine, non pas par la description de caractéristiques

visuelles, physiques ou géographiques, mais bien par I’expression de sentiments.

Dans Taha, le personnage du poc¢te Taha Muhammad Ali exprime a plusieurs reprises son
sentiment de solitude dans 1’expérience qu’il vit, seul. Dans le récit du souvenir du premier
bombardement, le pocte est seul. Il vit un événement historique associé a une mémoire
collective dans la solitude. Cette solitude est accentuée par le chaos général qui régne autour

de lui :
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« Aprés un moment dont je ne connais pas la durée, je relevai la téte. J'étais seul. Les bétes s'étaient
échappées je ne sais ou. Je sautai et me mis a courir en direction du village, vers la maison. Dans les
ruelles que je traversais, les gens couraient et s'échappaient de chez eux. J'étais tout seul a contre-
courant. Je courais vers ma maison. J'entrai, il n'y avait personne. »12%
Il passe une partie de sa vie, seul, a attendre la femme qu’il aime, Amira, et attendre de
pouvoir se marier avec elle. Ses décisions et ses actes sont gouvernés par I’attente :
’5_)...\.4‘ ‘_;\L.u\ tL\.JaL "
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1296 * Amir Hlghel, op. cit., p. 13.
1297 Amer Hlehel, op. cit., p. 14.
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« Je commencai a attendre Amira. J'accrochai un coffre en bois plein de marchandises a mon cou et
je vaquais parmi les gens a l'arrét de bus.
Mais les lois israéliennes pour la surveillance de la vente et du commerce me menérent plusieurs fois
en prison pour trafic. Et j'attendais Amira.
J'ouvris un stand de falafel, avec les gains de la vente jachetai le dictionnaire Tag al- ‘ariis® pour le
prix d’'un dounam de terre et des livres d’apprentissage de I'anglais pour autodidactes. J'appris tout
seul I'anglais. Et j'attendais Amira.
Je fermai le stand car les gains n’étaient pas a la hauteur de la fatigue. Je m'associai avec mon ami
Anis pour acheter une boutique dans le centre. Au bout d’'un an, Anis me vendit sa part.
Durant cette année, j'entendis pour la premiére fois une symphonie de Beethoven et je décidai
d’apprendre & jouer du violon. Et j'attendais Amira.
Ma mére me répétait : « Taha, mon chéri, tu ne veux pas rendre ta mére heureuse et te marier ? Tu
vas avoir vingt ans mon chéri. »
Je fis la connaissance de I'écrivain Michel Haddad %, le rédacteur en chef de la revue Al-Mugtama .

Je fermai I'épicerie et ouvris une boutique de souvenirs que je vendais aux touristes et aux pelerins en

1298 * Amir Hlghel, op. cit., p. 26-28.

1299 Tag al-‘ariis (02302 V) est un dictionnaire de référence réalisé par le philologue, juriste et poéte andalou Al-
Zubaydi (g2l Guall (5 2esa 928-989).

1300 Michel Haddad (212~ Jedse, 1919-1997) est un poéte de Nazareth qui fonde dans cette méme ville, en 1954, Al-
Mugtama’, journal consacré a la publication de travaux littéraires d’auteurs palestiniens et également israéliens.

356



visite dans la ville de la bonne nouvelle™® : un musulman vendait des souvenirs chrétiens a des Juifs.
Et j'attendais Amira.

Ma mere me répétait : « Ca suffit maintenant Taha, marie toi ! Tu vas avoir vingt-cinq ans ! »
Soudainement, je tombai malade. Je jaunis et je crachai du sang. On m’emmena a I'hépital autrichien.
J'avais la tuberculose. Le docteur Kénitzer me dit : « Il faut rester & I'hépital. Quelques mois peut-étre,
mais il faut rester. » Et j'attendais Amira.

Je poursuivais les legons d’anglais a I'hdpital et je lisais beaucoup de littérature arabe moderne.
J'arrétai les lecons de violon, mais je continuai d’attendre Amira.

Dix mois... dix longs mois. C'était la premiére fois de ma vie que j'étais mis a I'épreuve de la maladie
et de la vie.

Je sortis de 'hdpital.

Je revins a la boutique et Michel aussi. Et j'attendais Amira.

Et ma mére me disait : « Bouge-toi un peu, Taha. Tu es devenu un homme et ta santé est revenue.
Marrie-toi. »

Mais moi, j'attendais Amira. Je ne me marierais avec personne d’autre qu’elle.

Ma boutique était devenue un salon littéraire. Rachid, Emile, Hanna venaient, des lycéens aussi :
Mahmoud et Samih et d’autres. Je commencai a écrire. Et j'attendais Amira.

J'écrivis des nouvelles. Ce n’était pas ce que je voulais écrire. Et jattendais Amira. Et ma mére me
disait : « Taha, tu fais attendre tes fréres, ils ne se marieront pas avant toi ! Tu vas avoir trente

ans ! Ne leur ferme pas le passage.»

Un jour, un homme qui revenait du pélerinage a la Mecque vint chez nous. Il avait rencontré des
membres de la famille restés au Liban. lIs lui avaient donné une lettre pour nous. Tout le monde était
en bonne santé et la famille était réunie a Ain al-Hilweh. On leur manquait et ils priaient pour nous jour

et nuit. Ah, et Amira s'était mariée.

Ce ceeur finira par sécher

Et les fleurs le quitteront

La beauté et les oiseaux I'abandonneront
Et les ailes en finiront de lui !

Ce ceeur va sécher

Comme la nacre séche

Etil se videra

Des fantémes qui 'habitent. »1302

1301 jttéralement « la ville de I’ Annonciation », périphrase pour désigner Nazareth.
1302 Amer Hlehel, op. cit., p. 26-28.
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Dans cet extrait, la solitude du poete est soulignée par la répétition de I’attente et la maniere
dont elle rythme la vie du poéte. Le poéte raconte les étapes de sa construction personnelle.
Ces étapes sont également marquées par 1’attente et la solitude. Méme sa réussite est rythmée
par ’attente qui I’empéche de se réjouir. L’attente guide également les actes et les pensées de

pocte qui ne se marie pas pour cette raison.
De la méme maniére, les événements malheureux sont rythmés par 1’attente.

Dans A portée de crachat, suite a I’interdiction faite au monologuant de monter dans ’avion,
il se retrouve seul a attendre sa petite amie. Cette solitude temporaire exprime celle, plus
générale, qui nait de sa condition :
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« Cette histoire a I'aéroport, plus j'y repense et plus je trouve ¢a comique. Je me mets a rire pas a
sourire, non, & rire. A rire tout haut,  rire pour de vrai, & rire de plus en plus fort. Je ne peux plus
m'arréter, et d’ailleurs j'en ai pas vraiment envie. Maintenant, je ris a gorge déployée. Impossible de
me retenir. Je m'assieds, mais, tout d’'un coup, j'ai honte d’étre 13, tout seul, a rire comme un fou. Alors
je sors mon téléphone portable et je fais semblant d’étre en grande conversation avec quelqu’un et de
rire & ce qu'il me dit. Certes, je suis dans un pays étranger et donc tout est permis. En arabe, il y a un
proverbe qui dit : « Elbald elle btaarafech hida fiha chammer wekhra fiha »'3%, «Dans un pays ou tu ne

connais personne, tu peux baisser ton pantalon et chier tranquillement. ». »1305
Dans cet extrait, la solitude du monologuant est soulignée par 1’absurdité du moment décrit :
il rit seul et ne peut s’arréter de rire. Cet éclat de rire est provoqué par des pensées qui
s’apparentent a une discussion qu’il entretient avec lui-méme, ce qui renforce le caractere
absurde du moment qu’il décrit. Cette solitude est renforcée par le sentiment d’étrangeté qu’il

accepte et dont il se joue finalement. Il accepte sa condition :

1303 Cuad jalla op. cit., p. 13.
1304 Nous gardons la translittération de Jacqueline Carnaud telle qu’elle 1’a choisie pour sa traduction.
1305 Taher Najib, op. cit., p. 23.
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« Je suis venu a Paris avec la ferme intention de ne m’attacher a rien dont je ne pourrais me séparer

en dix minutes. »1307
Une fois acceptée, cette solitude est érigée en mode de vie :
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« Si, aprés Ramallah, je suis venu a Paris, c’était pour préserver ma liberté ; je ne ferai donc rien qui

aille a 'encontre de ce que je veux vraiment. Je veux rentrer, méme si nos relations doivent en souffrir,

méme au prix d'une séparation définitive. »1308
La solitude est associée a la liberté individuelle et a I’autodétermination de I’individu.

Dans En dehors, le comédien est seul sur scéne et dans le texte. La piece est un monologue
qui se nourrit de la présence scénique des autres qui ne sont pas des comédiens, musiciens et
danseurs. La solitude est matérialisée et soulignée par cette complémentarité entre présence

scénique et présence textuelle. Le tableau du texte et de la mise en scéne'*!?

permet de mettre
en lumicére les moments, concomitants, de présence scénique et de présence textuelle.
Différentes scenes s’enchainent, mobilisant le jeu d’un acteur seul sur scene et son texte, la
danse de la troupe composée de vingt danseurs et danseurs. La piece s’ouvre sur la réplique
du conteur-monologuant qui a été étudiée précédemment!3!!. Cette scéne, en paralléle du texte
et d’apres le notes de scénographies pour la représentation de la piéce, est accompagnée d’une
présence muette d’un personnage de soldat :

1312"de\} cpalaall g Al gUal) 5 dalu) QS ) geay qu.\;l\ "

« Le soldat prend en photo le livre d’Ousama, la table, les tasses et le luth. »'313

Toujours d’aprés ce document pour la mise en scene et la scénographie, la premiere et la

deuxiéme sceéne sont séparées d’un interlude :

1306 Cuad jalla op. cit., p. 15.

1307 Taher Najib, op. cit., p. 26.

1308 Cuad jalla op. cit., p. 16.

1309 Taher Najib, op. cit., p. 27.

1310 Document de mise en scéne pour En dehors, notes de scénographie, op. cit., p. 1.
BI1 La réplique est donnée p. 105

1312 Document de mise en scéne pour En dehors, notes de scénographie, op. cit., p. 1.
313 Idem.
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« Un moment de calme (entre « D’un réve a l'autre » et la chanson par Tareq et les danseurs qui sont
en mouvement sur les paroles.) »1315
La deuxiéme scéne fonctionne de la méme manicre que celle qui la premicre. Le locuteur
monologuant continue son récit :
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« Je n’ai pas encore perdu I'équilibre
Je me suis longuement regardé dans le miroir mais je ne I'ai pas vu.
J'ai écrit tout ce qui est dans mon coeur
Sans penser a la grammaire et aux déclinaisons
Pour trouver une excuse au départ.
Je n'ai pas trouvé. »1316
Le texte du locuteur-monologuant est accompagné de danse et de musique par plusieurs
artistes présents sur scene :
BT eh ga s o 1 aalSH gy ad g geahs Jaal o A 3lle Al die () gacl ) any Loie "
« Pendant que les danseurs se dirigent vers Ousama dans le coin, Emile les filme et place la caméra

face a leur visage. »'3'8

Cette scene est suivie de « la danse du délire » puis d’une scéne mouvante :

-
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« Les danseurs se dirigent vers Ousama qui se trouve a I'angle gauche du plateau. Ousama
commence a parler avec eux pendant qu'il se déplace entre eux. Les danseurs font des mouvements

en réponse & ses paroles. »'3?°

314 Idem.

315 Idem.

1316 Rami Khader, op. cit., p. 1.

1317 Document de mise en scéne pour En dehors, op. cit., p. 1.
B8 Idem.

BY Idem.

1320 Idem.
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La complémentarité entre le texte et la danse, entre la présence textuelle et la présence
scénique, vient souligner la solitude du monologuant, dans le texte et sur la scéne. Cette
double polarit¢ du théatre, entre texte et scéne, permet de mettre en tension l’intérieur,

développé dans le texte, et I’extérieur, sur sceéne et dans la salle.
2.2. De I'intérieur a I’extérieur : intimité(s) sur scéne et lieux intimes

Ces récits intimes développent une forme artificielle de solitude : ils sont destinés a étre joués
face a un public et pour lui. La solitude scénique est par essence impossible a réaliser. Elle
sert alors a 1’¢élaboration d’une représentation du monde extérieur, ici la Palestine. La
métaphore de la Palestine se construit a partir d’un élément qui vient s’ajouter a
I’enfermement déja évoqué, la solitude qui en résulte. C’est finalement I'intimité de cette

condition qui devient I’objet du travail des textes de la derniére décennie.

Ces récits individuels et de solitude donnent lieu a 1’élaboration d’une forme d’intimité qui se
construit dans les piéces sur plusieurs niveaux et sous différentes modalités. La large part du
monologue offre un espace intérieur aux personnages sur le plan psychologique,
complémentaire du huis-clos qui dresse une intériorité spatiale et scénique. Deux formes
d’intimité sont mises en tension. Ces deux formes sont définies par Georges Banu a partir du

théatre de Peter Brook qui se construit sur leur permanente mise en tension :

« L’intime, essentiellement, tient du discours individuel qui léve a peine un voile sur la vie
intérieure ou des relations interpersonnelles non assumées publiquement. Il y a aussi des
valeurs intimes dont le siége reste inaccessible au monde extérieur. L’intime c’est le dernier
refuge, généralement assimilé au domaine psychologique, il est partisan de I’intime.
Chez lui, les valeurs de I’intime, avec ce qu’elles supposent de repli sur soi-méme ou d’aveu
illicite, ne trouvent pas grace ; son théatre préfére I’expression directe et 1’ouverture sans
réserve. Théatre sans murmures ni frontiéres, théatre sans camouflage, théatre explicitement
affirmatif, ce théatre-1a ne montre nulle vocation pour ce qu’on appelle avec une belle formule
«les tyrannies de I’intimité». Ce domaine lui reste étranger et le laisse indifférent.
L’explication vient du fait que Brook préfére délaisser le psychologique et son développement

sinueux au profit du dessin lisible des grands traits de 1’étre plongé dans le monde. »!3?!

A portée de crachat, En dehors, Dans 1'ombre du martyr, Taha, Un demi-sac de plomb et
Taha mettent en tension ces deux poéles, conformément a la définition établie par George

Banu. Conciliation entre le courant brookien de 1’intime et celui de I’intérieur, elles donnent a

1321 Georges Banu, op. cit., p. 113.
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voir une forme d’intimité sous différentes formes. En se livrant, les personnages parviennent a
une connaissance d’eux-mémes plus profonde, en méme temps que le spectateur les découvre
et qu’ils se découvrent au spectateur :

« L’étre qui se réclame de I’intime c’est I’étre qui ose enfin montrer ce qu’il connait, tandis

que I’étre dont Brook cherche a dire la réalité c’est 1’étre qui se découvre progressivement a

soi-méme, 1’étre qui s’ignorait et qui, avec effort parvient a s’explorer, s’assumer et s’affirmer,

Brook aime ce processus d’éclaircissement, cette victoire sur la nuit. »'*??

Les pieces se construisent sur ce processus brookien de I’éclaircissement. On passe, par la
parole sur scéne, a une connaissance plus profonde des personnages a la fin de la piéce. Si les
¢léments qui constituent le personnage classique sont absents, tels que son pass¢, son présent
ou son futur, d’autres éléments émergent justement par la voie de I’intimité créée entre le

personnage et le spectateur.

Dans A [’extérieur, I'installation vidéo qui projette parfois une image de I’ceil du comédien
seul sur scene, parfois une image d’un spectateur ou du public, ou parfois les danseurs ou le
musicien sur scéne, matérialise cette intimité exprimée par le personnage et en lien avec le
public. Cette idée est supportée par la scénographie. Les pas de la troupe sur scéne,
silencieuse mais dont le langage est corporel, accompagnent le monologue du comédien seul

sur scéne d’aprés le tableau déja évoqué'>? :

Ay S "
Zosals (e 55 O sl a5 g Sl b g Cnnadly Al e
13240 A9 b5 a5 o oSl () g sy elagil) e Al Ladie o3 @l a5 () sy
« Une minute de silence.
Oussama continue a parler pendant qu'il marche entre les danseurs. lls se mettent a bouger, ils se
répartissent sur le plateau.
Ils se tiennent debout, immobiles, au moment ou il parle des martyrs. Puis ils s’agenouillent les uns
apres les autres. »132
L’individu sur scene semble alors dépasser ses limites habituelles du subjectif au profit de
catégories plus vastes. Une forme d’intimité ressentie réciproquement est cultivée entre la
sceéne et la salle : les spectateurs voient les acteurs qui eux-mémes voient les spectateurs. Si la

solitude évoquée précédemment peut a premicre vue s’opposer au caractére, nécessaire,

1322 fhidem, p. 113-114.

1323 Document de mise en scéne pour En dehors, op. cit.

1324 Document de mise en scéne pour En dehors, op. cit., p. 2.
1325 Document de mise en scéne pour En dehors, op. cit., p. 2.
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collectif de la pratique théatrale, 1’intimité partagée permet de maintenir le lien entre les deux
espaces de la représentation, sans s’immiscer dans 1’univers intime de la scéne et qui lui est
propre, mais d’entretenir une relation intime avec elle. Par cette relation spéciale établie, le
théatre fait du public un témoin, un partenaire, qui participe a 1’établissement, collectif, d’une

métaphore de la Palestine sur scéne.

Les frontiéres constituent une difficult¢é pour les Palestiniens. Pour [I’historien Rashid
Khalidi, les problémes rencontrés et auxquels les Palestiniens sont confrontés sont en partie
liés a leur identité, bien souvent considérée comme suspecte en raison des mythes qui la
construisent et la dépassent. Les productions cherchent a questionner le mythe pour proposer

de nouvelles figures du Palestinien!3°,

1326 Rashid Khalidi, Palestinian identity: the construction of modern national consciousness, New York, Columbia
University press, 2010, p. 2.
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Conclusion de chapitre

Dans ce chapitre, les modalités de la construction d’une représentation de la Palestine a partir
de ’image de I’enfermement ont été¢ étudiées. L’enfermement de la Palestine est décrit par
I’emploi de la forme du huis-clos textuel et scénique. Ce modéle du huis-clos est pleinement
utilisé dans Le temps parallele ou la Palestine est représentée comme une prison par une
métaphore filée tout au long de la picce. Cette métaphore se déploie dans une double
dimension : physique et psychologique.

L’enfermement physique que I’espace de la prison crée suggere les conditions de vie des
Palestiniens en raison de 1’occupation et des contraintes imposées a leur mobilité. Les murs de
la prison et le confinement des prisonniers dans 1’espace intérieur suggerent, eux, le mur de
séparation qui empéche les Palestiniens de se déplacer librement. Leurs déplacements en
dehors des territoires controlés par 1’Autorité palestinienne doivent faire 1’objet d’une
demande de permis aupres des autorités israéliennes. Cette mobilité sous conditions est
représentée dans la métaphore de la prison par le personnage du gedlier. Il contréle leur
espace et leurs déplacements. A la maniére des routes de contournement qui permettent aux
Palestiniens de rejoindre les villes palestiniennes sans passer par les territoires dont 1’acces
leur est interdit, le personnage du gedlier impose aux prisonniers le chemin a suivre dans leurs
déplacements. Ce personnage tient une fonction cl¢ dans la dramaturgie et la construction de
la métaphore de la Palestine car il incarne 1’ordre établi que les prisonniers tentent de

contourner.

C’est par ce personnage que la deuxieme forme d’enfermement, celle de I’enfermement
psychologique, est exprimée. Le quotidien des prisonniers et leurs projets d’avenir,
particulierement celui du héros, sont conditionnés par I’enfermement contrdlé par le gedlier.
Cette forme psychologique de ’enfermement donne lieu au sentiment d’exil intérieur déja
évoqué. Ce sentiment est vécu par les Palestiniens qui vivent en Isra€l une occupation
psychologique. Ainsi, par cette métaphore bidimensionnelle de la Palestine et construite a
partir d’un huis-clos dans la prison du Temps paralléle, les Palestiniens se retrouvent, quel
que soit le lieu dans lequel ils vivent, autour d’une condition partagée en raison de

I’enfermement. La Palestine est alors racontée par le prisme de I’individu et de sa condition.

Les récits individuels et de solitude livrés sur scene permettent de dépasser les limites du
territoire contraint, pour exprimer une condition partagée. Ils permettent également de sortir

de I’enfermement imposé et offrent alors une autre forme d’ouverture sur I’extérieur, toujours
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pour aller au-dela de la contrainte. Ce type de récit se construit avec le développement d’une
intimité sur scéne qui apparait comme une autre forme de I’¢laboration de I’espace dans le

texte et sur la scéne.
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