


L’espace de la dramaturgie

Dans les chapitres précédents, les liens émergent entre 1’espace réel, tel qu’il est vécu, et
I’espace qui se déploie dans les textes, tel qu’il est per¢u. Les pieces donnent a voir une
perception de cette expérience singuliére qu’est celle de I’espace palestinien, vécu et pergu, et
du territoire. La relation entre ces deux catégories de 1’espace s’exprime selon certaines
modalités et sur scéne. Le rapport au référent, la Palestine, prend différentes formes : le
témoignage, le travail littéraire, le récit de soi, la part autobiographique et les différentes
natures de I’exil. Les chapitres précédents ont mis en évidence le lien entretenu sur sceéne,

entre le réel et la fiction, entre les espaces réels palestiniens et les espaces du texte.

La centralité de la dimension spatiale dans le texte des productions émerge naturellement et a
été¢ étudiée dans le chapitre précédent. Le lieu y occupe une place centrale. Il marque les
personnages, dans leurs actes et dans leurs paroles. Au théatre, le temps est d’ailleurs li¢ a
I’espace et a son appropriation. Le temps et I’espace constituent des ¢léments « fondateurs du
théatre »”!. Dans les piéces, ils sont liés au point que la dimension temporelle s’articule

autour de la dimension spatiale, centrale.
1. L’espace et le rythme du récit

La dimension spatiale dans la construction des piéces occupe une place tellement importante
qu’elle conditionne le temps, dans le texte et dans la salle. De la méme maniére que deux
espaces construisent le processus de création, celui du texte et celui de la salle, le processus
s’inscrit dans une double temporalité, celle de la représentation et celle de 1’action

représentée. Dés 1’ouverture, moment crucial de la représentation, le lieu est mentionné.
1.1.  L’ouverture

1.1.1. La mention du lieu

Les ouvertures des pie¢ces du corpus comprennent toutes une mention du lieu. Le lieu est

connu (4 portée de crachat, Dans 1’'ombre du martyr, Un demi-sac de plomb) ou incertain (Le

2! Alain Couprie, op. cit., p. 46.
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temps paralléle, Taha, En dehors). Le lieu est mentionné de différentes manicéres dans les

ouvertures de textes : par une didascalie, une réplique ou un élément de scénographie.

La mention du lieu par une didascalie

Dans 4 portée de crachat, le lieu, Ramallah, est donné par une didascalie. Cette didascalie est

prononcée par le monologuant :

ijy/b[aaﬂ.// "

50kl ael) Ly el 5/
992 A o
« TABLEAU |
Ramallah, début d’une nouvelle ére
Ramallah. »%%
Le nom de la ville de Ramallah est répété¢ deux fois. Cette répétition, une premicre fois
associ¢ a la mention d’une temporalité et une deuxiéme fois mentionné seul, annonce la

centralité de la ville dans le propos qui va suivre. La ville de Ramallah est le centre de I’ennui

des cracheurs qui occupent leur temps et aussi leur espace comme ils peuvent.
Le temps paralléle s’ouvre également par une mention du lieu donnée par une didascalie :
1 n
994 | Caal) Aalua b |
«1-
Dans la cour de la prison »%%

La premiere scéne d’Un demi-sac de plomb s’ouvre par une longue didascalie dont 1’étude a
été réalisée précédemment®®. Sa fonction est de préciser le lieu particulier dans lequel la

premiére scene se déroule :

97 Q1N a5 sl Jliasl Aslas

92 cuad jala op cit., p. 2.

993 Taher Najib, op. cit., p. 7.

994 Bassar Murqus, op. cit., p. 3.
995 Bashar Murkus, op. cit., p. 3.
9% Voir p. 100 et suivantes.

97 Kamil al-Basa, op. cit., p. 2.
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« Dans le hall du théatre. »9%

Dans cette ouverture, les espaces de la représentation sont investis, le hall du théatre et la salle

de la représentation ou seront réunis les acteurs, sur scene, et les spectateurs, dans la salle :
999"&\)'@\ Js) (e K L«-ﬂ\ Jlie L_sj‘: Gl ya Bae CJ"MM icls GJ\} %) C)A:i_j Jaxi
« A plusieurs reprises, elle fait des aller-retours entre le hall et la salle de la représentation pour vérifier
qu'elle est préte. »1000

Les allers-retours de Camélia entre le hall et la salle de la représentation soulignent les liens
entretenus entre ces deux espaces dans le processus de création et de représentation qui
commence dés que le spectateur se rend au théatre et que le comédien se prépare a entrer dans

son role :
10010 - (2 jall Aol 8 g A Hladl sl & ) lal ay Ga La JS
« Tout ce qui se passe se fait devant le public, dans le hall, et pas dans la salle de représentation. »1902

La mention du lieu par une réplique

Le lieu est mentionné au début de Taha par la premicre réplique du poéte monologuant. Cette

réplique annonce 1’exil et la multiplicité des lieux qui en résulte. Ce lieu, ¢’est le monde :
10030 Sl S L e halas e Lgie Guad Lialle cual Ul "
« Je suis venu au monde contre lui, contre sa volonté. Le monde ne voulait pas de moi. »1004
La spatialité englobante de la piece annoncée par cette premiere réplique donne, dés le début

et a la maniere d’un pacte autobiographique, la portée universelle du message délivré par un

individu seul sur scéne.

Dans [’ombre du martyr commence par une mention des deux lieux de la piece entre lesquels
les allers-retours seront incessamment effectués par la voix du monologuant, le camp de

réfugiés de Jalazone et Israél :

98 Kamel El Basha, op. cit., p. 2.
9% Kamil al-Basa, op. cit., p. 1.
1000 Kamel El Basha, op. cit., 2.
1001 Kamil al-Basa, op. cit., p. 2.
1002 Kamel El Basha, op. cit., 2.
1003 “ Amir Hlehel, op. cit., p. 2.

1004 Amer Hlehel, op. cit., p. 2.
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ol Al gl S e gl e b
1005M Liasda (o Jil ) e 7 5 2a) e dmy OIS
« Quand j'étais petit, je devais surveiller mon petit frére quand notre mére était au travail.
A I'époque, mon pére était en prison.
C'était loin de notre camp de réfugiés pour aller en Israél »1008
C’est par cette double spatialité que les histoires mélées se retrouvent et sont présentées a
I’ouverture de la piéce.
Le deuxiéme lieu est également mentionné au cours de I’ouverture :
¢Ag sall daalall <1995 dunl pui"
10070 gl ¢ Ll ¥t 5ha (o) oo 4l iy Ciplalll v Juum
« Sarajevo, Université Internationale, 1995. Nidal Abd el Latif défend sa these sur la phylogenése du
cerveau humain. »1008

Sarajevo représente le lieu d’exil pour les études de médecine du frére du martyr.

La mention du lieu par la scénographie

Les notes de scénographie'®’ d’En dehors indiquent des choix particuliers : le lieu et la

spatialité de la piece qui s’ouvre se construisent sur scéne, en direct et méme avant le début :

Jany a5 ol Il bl Jany w3 ) e b gl b ST e s asall o el 3 fay”
le day g Juuall 505 o5 (3 )Ua die 5 4e8l) pad Cady 5 asi e (68 Jauall g aaliall 55 5¢8l (35 )
agriar g daal Jays o8l &5 oy sl Al a8 a3 Al s Jesy 3350 " el 1) Jsas 4y 5 ALl
Jaal oy 5 3taliity Gpaadl N1 5 (5 il (o SN e Bl 5 (55 Al 5 g gl 2 W) 28l
1010n Sl (3 )la Oy ladie 5 agiSlel ) e (35S jay g 4all (55 5k

« Tareq commence a jouer du luth. Il joue la chanson « Il était une fois mon vieux ». Puis Ousama
entre en dansant. Il porte la cafetiére et les tasses. Le linge a étendre est sur son épaule. Il va poser le
café pres de Tareq. Il étend le linge et monte a I'échelle. Les danseurs font leur entrée sur

scéne. ‘Awda porte le jeu d’échecs et le passe & Warin puis au reste des danseurs. Emile se met & les
empécher de faire ce qu'ils ont commencé en leur prenant les affaires des mains. Ousama se tient

debout sur la chaise a cté de Tareq. Les danseurs sont étonnés du comportement d’Emile. Ils le

1005 Franswa Aba Salim, op. cit., p. 1.

1006 Frangois Abou Salem et Paula Fiinfeck, op. cit., p. 1.

1007 Franswa Abi Salim, op. cit., p. 1.

1008 Frangois Abou Salem et Paula Fiinfeck, op. cit., p. 1.

1009 Document de mise en scéne pour En dehors, notes de scénographie, op. cit., p. 1.
1010 fdem.
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regardent faire. lls se déplacement doucement pour prendre leur place pendant que Tareq demande a

Ousama. »1011

Puis la premicere réplique mentionne le lieu :

Al s
e gl ) bad) asi e saal
ez 813 A siel gl alall
Al g e
s AY 3805 (e
10121 QJAl #Laal aslS
« D’'un réve a un autre,
Je me réveille d’'un sommeil agité dans une patrie absente
Et entre le réve et la patrie, je somnole dans une mémoire qui me porte
D’un endroit & un autre
D’'une mémoire & une autre,

Comme si c'était I'invasion du passé. »1013

Parmi ces mentions du lieu, deux catégories émergent : lieu précis et lieu incertain.

1.1.2. Lieu précis et connu

Dans ces ouvertures, le lieu peut étre précis et connu.

Le texte d’A portée de crachat donne précisément des indications afin de définir un cadre

spatial :
S s B e A3 e )5 g il (e 1 sadla”
£okalle 155 dla e s Ll Jsha sl ge Y5 oS g i s pelladll | alidl
S g L agd S i clia 5 ) gaday (il B la
1019 sl g s Gy JSe | gty LSl ) s
« lls sortent de chez eux pour aller s'amuser, bien qu'il n’y ait nulle part ou aller.
Les cafés, les restaurants, les bars de la ville n'ont jamais attiré les jeunes. Les jeunes préférent rester
dehors.
Et comme il n’y a rien ni personne pour les arréter, leur promenade les conduit invariablement rue
1ot Idem.

1012 Ramit Hadir, op. cit., p. 1.
103 Rami Khader, op. cit., p. 1.
1014 (s ,)M-L!, op. cit.,p. 2.
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Roukab.
lls sont environ un millier & venir se poster de chaque coté de la rue. »10%
Un flou s’oppose a cette précision dans la mention du lieu, la rue Roukab, par un lexique de

I’imprécision spatiale : " )5 (25 2 L) ", «nulle part ou aller » ;
" Sy g g aclhaall | Al " les cafés, les restaurants, les bars de la ville » ;

De la méme maniére, I’ouverture de Dans [’'ombre du martyr déja mentionnée'°'® donne des

indications précises sur la spatialit¢ a venir. La prison indique une forme de spatialité

particuliére et anormale, celle de I’enfermement. Le camp est nommément spécifié : c’est le
camp de Jalazone situé¢ au nord de la ville de Ramallah :

O S ¢y g plall g 1aamm

1017 -y ) ds Y
JEtE O AS
« « C'est le diable de Jalazone », elle disait, en cherchant partout dans la maison. »1018

Puis, la multi-spatialité liée au double récit que le monologuant livre sur scéne est directement

annoncée avec la mention de 1’autre lieu, Sarajevo!®!,

L’ouverture d’Un demi-sac de plomb se construit aussi sur une double spatialité. Le premier
espace est extérieur a la salle de la représentation mais bien a I’intérieur du théatre, le hall, tel
que le précise la didascalie déja évoquée '°%°. Le deuxiéme espace, celui de la salle, est
transformé en café et est clairement nommé : le centre culturel et de loisirs hajj Saleh. Le
public se déplacera ensuite avec les comédiens dans ’autre lieu de la piece : la salle de

théatre.

1.1.3. Lieu incertain

Dans les autres pieces, le lieu, bien que mentionné, est incertain.

Le temps paralléle s’ouvre dans la cour de la prison, comme évoqué précédemment. Aucune

autre indication spatiale n’est présente dans I’ouverture de la piece :

T
Caeal) dalu
(st (A — mlla a5 caan )

1015 Taher Najib, op. cit., p. 7.

1016 Voir p. 132, 263.

1017 Franswa Abi Salim, op. cit., p. 1.

1018 Frangois Abou Salem et Paula Fiinfeck, op. cit., p. 1.
109 Voir p. 263.

1020 Voir p. 100 et suivantes.
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« 1- Dans la cour de la prison

(Wadr', Fouad et Saleh, au moment de la promenade)

Ui ellla -3 5

(il gly) fliadhun 109

()

g s (Fane s

LSl cllls aa ) llisa cal 58

fLal Saae e Jac ! s llia

U sinne o Jony 5 (s Liblae) 158
nld) eliads sl g ¢ a5 an g
() sl

Sauali g A

ke ga ) edlaalin 4l ;o) 58

s rlla

Lesan Ol s OIS 60t e el IS5 10 3
(Ja2al) I lasy 5 gmy 508 00 (g a3 5)
asll sla LS 5l 58

‘el (sh):clba

o 005 8 U ()

Y oala

(Bstiall 1agd ¢S Sl a

R T

102InJand) 1 iy 4 )

- Saleh (il cherche quelque chose dans ses poches) : Ou est passé ce briquet ?

- Wadt® (il s’arréte de marcher et les autres continuent, il regarde en direction de la porte d’entrée.)

- Fouad : Qu'est-ce que tu as Oncle ?

- Wadi® : Rien, je te remercie. (Il reprend sa marche)
(Silence)

- Saleh : J'ai mal a I'estomac.

- Fouad : Je t'ai déja dit d'arréter avec ¢a !

- Saleh : Et comment je fais avec mon estomac, moi ?

1021 Bagsar Murqus, op. cit., p. 3-4.
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- Fouad (il s’adresse a WadT") : Et comment il fait avec son estomac, Oncle ?
- Wadi® : Fouad, je t'en prie, laisse-moi.

(Fouad rit)

- WadT1" : Ne ris pas.

- Fouad : Que Dieu te pardonne, du riz avec des grains de grenade.

- Saleh : Et du sel.

- Fouad : Du sel deux fois, on dirait.

(Wadi* marche en cercle. Il regarde a nouveau en direction de la porte d’entrée.)
- Fouad : On dirait bien qu’elle va venir aujourd’hui.

- Saleh (a Wadr) : Elle vient ?

- Wadt' (a Saleh) : Pourquoi ? Il y a une visite aujourd’hui ?

- Saleh : Non.

- Wadr" : Alors faites taire cette créature.

(Wadi* regarde vers l'entrée) »1022
Au contraire des autres pieces du corpus, la piéce ne « s’ouvre pas », mais le spectateur est

directement plongé dans le quotidien des prisonniers qui se consacrent a leur affaire, sans que

le texte ne donne plus de précisions.

En dehors s’ouvre sur une spatialité mentionnée mais incertaine, "<& Gh") « une patrie
absente ». C’est par la mention du lieu que son absence est paradoxalement soulignée. Le
sommeil est également mentionné : "o acadll a5 e snal ", « Je me réveille d’un sommeil
agité ». C’est le lieu d’une autre réalité qui donne au réve, également mentionné ("as", « Le
réve »), une part de fiction, une part d’irréel. Ces deux lieux particuliers, la patrie et le

sommeil, sont reliés pas un demi sommeil qui représente un état intermédiaire :

10230 _slaass SI3 3 sied gl g alall g "

« Et entre le réve et |a patrie, je somnole dans une mémoire qui me porte. »1024
Le lieu n’est pas précisé : "_Al Y (& (=", « D’un endroit & un autre ».
Par ailleurs, le temps et I’espace sont étroitement li€s par la fin de cette premicre réplique :
"3_SIAl ~Uia) "« L’invasion du passé ». Dés ’ouverture d’En dehors, un rapport entre 1’espace
et le temps est annoncé. La centralit¢ de la dimension spatiale entraine une relation

d’interdépendance du temps a 1’espace.

1022 Bashar Murkus, op. cit., p. 3-4.
1023 Ramit Hadir, op. cit., p. 1.
1024 Rami Khader, op. cit., p. 1.

271



1.2.  Latemporalité¢ conditionnée par la spatialité

Bertrand Westphal remarque ce lien entretenu entre le temps et I’espace : « 1’espace est inscrit
dans le temps, dans la diachronie, dans ’Histoire »'%2°. Dans le contexte palestinien, ou la
maitrise de la géographie est menacée voire rendue impossible par I’Histoire, le temps domine
I’espace. La dramaturgie palestinienne semble vouloir annoncer le contraire: le lieu,
Palestine, est plus fort que le temps, alors soumis a I’espace. L’ouverture annonce cette
relation étroite de la spatialité a la temporalité qui s’élabore par la suite tout au long des
pieces. Un équilibre se met en place entre ces deux composantes : temps incertain et lieu
précisé ou I’inverse, lieu incertain et temps précis. Ce rapport entre la dimension spatiale et la
dimension temporelle évolue durant la piéce. Il s’inverse ou s’équilibre : temporalité

incertaine ou relative et spatialité inconnue et temporalité précisée et spatialité connue.

1.2.1. Temps incertain et lieu précisé

Dans ’ombre du martyr s’ouvre sur la précision des lieux de la dramaturgie, comme évoqué
précédemment. A cette précision de la spatialité s’oppose une absence de marqueurs
temporels. La période de la vie dont se souvient le locuteur monologuant est son enfance :

1026n * UU "

« Quand j'étais petit »1027
C’est une période vague qui s’oppose €galement a la période historique précise qui est celle
du contexte de la piece autour de laquelle tourne toute la dramaturgie, celle de la seconde
Intifada. Les bornes temporelles de cette période ne sont pas précisées par le monologuant. Il
ajoute

Dés P’ouverture de la piece, le monologuant instaure une relation de connivence, voire de

complicité avec le public par la mise en place d’une temporalité relevant de I’intime :
el L) 0585 Ll seal) 5530 e I el 5Y OIS« pga Ul
ol 3 A S el b
L o sl o 75 3 ) slle 2y OIS
el J s i lS i ) alina
deale s a5 380 ) v 2aliy runaall a5y JS L3 )aiS auai e 2my
Jsi S (Mg Hladl Glapd 18"

1025 Bertrand Westphal, op. cit., p. 64.
1026 Franswa Abi Salim, op. cit., p. 1.
1927 Frangois Abou Salem et Paula Fiinfeck, op. cit., p. 1.
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« La plupart du temps, elle s'absentait toute la journée, aprés avoir cherché tous les matins au moins
pendant dix minutes ses chaussures,
« C'est le diable de Jalazone », elle disait, en cherchant partout dans la maison.
A I'époque, j'ai découvert que c'était Jaber qui cachait ses chaussures tous les matins pour 'empécher
de partir. Je ne I'ai jamais dénoncé méme si je croyais au début qu'il faisait ¢ca pour I'embéter. »1029
Ces marqueurs temporels sont relatifs et font référence aux souvenirs du monologuant qui
s’appréte a raconter 1’histoire de sa vie, par le biais du récit de vie de son frére « martyr ». La
fonction de cette dimension temporelle s’apparente a celle du pacte autobiographique déja
41030

évoqué " et apparait comme une forme de pacte dramaturgique dans lequel le monologuant,

seul sur scéne, annonce et s’engage a livrer le récit de ses souvenirs sur scéne.

L’ouverture d’Un demi-sac de plomb, qui se construit sur un monologue inaugural déja

étudié!'®®!, méle plusieurs temporalités, celle du temps présent et celle du passé. L’ouverture
engage la construction de la temporalité complexe de la picce : le passé, le présent dans la
fiction et le présent dans la réalité. Elle tient une fonction majeure dans la dramaturgie car elle
annonce la double dimension spatiale, celle de I’espace de la salle et de la scene, qui s’ajoute

a cette tridimensionnalité temporelle spécifique a la picce.

De cette maniere, I’ouverture d’A portée de crachat se construit sur un rapport entre temps
incertain et lieu précisé, que la didascalie du début annonce!®*?. Les marqueurs temporels ne

permettent pas de définir une temporalité précise :
10330 L) (] el i) gl gl (il I all W jalle Fen Sy ) g i il ga "

« Un millier de jeunes alignés sur le trottoir, qui observe I'autre millier posté sur le trottoir d'en face, et

comme ¢a jusque vers minuit, »1034
L’imprécision est exprimée par I’emploi de la préposition "I, « vers ».

Une forme de temporalité est mesurée par les crachats qui occupent cette ouverture :

1028 Franwa Abii Salim, op. cit., p. 1.

1029 Frangois Abou Salem et Paula Fiinfeck, op. cit., p. 1.

1030 voir p. 137.

1831 Voir la section 1.1.4 du chapitre 3 intitulée « Le monologue inaugural d’Un demi-sac de plomb ».
1032 Voir p. 262.

1033 Cuad jalla op. cit., p. 2.

1034 Taher Najib, op. cit., p. 7.
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« En un jour, ils crachent ce que je crache en... un an.

lIs se réveillent le matin, ouvrent I'ceil gauche, et crachent.» 103

La temporalité est ¢galement suggérée par la mention des gestes du quotidien :

J oy alaalle 1 a5 il (e ) 058 "
|5 o gl A | gidens
JsEy 4l o 568 (yilas | sl
Joh ol Ll S ) ghucay e o) ) ofhy S Allas | siniay
sy o3yl | gty o g |sal s
s Jadlle ) e | sallay
sy 330 55 5 e alille ) 5) 35
s Jaill ) glea g
Sl Jadiag ) saldy
Sy Clle ) g
s ) saany
5y ) sy
Sy )5 gy | gallay
10371
«lls se lévent, vont sous la douche, et crachent.
lIs mettent de I'eau a chauffer, et crachent.
Versent deux cuillerées de café dans la cafetiére, et crachent.
Ajoutent du sucre, et crachent, n’ajoutent pas de sucre, et crachent quand méme.
Allument une clope, ouvrent le journal, et crachent.
Partent au boulot, et crachent.
Vont a pied jusqu’au centre-ville, et crachent.
Montent dans une camionnette de ramassage, et crachent.
Arrivent au boulot, et crachent.
Terminent leur journée de boulot, et crachent.

Rentrent chez eux, et crachent.

1055 Cuad jalla op. cit., p. 2.
1036 Taher Najib, op. cit., p. 7.
1037 ,)M-L!, op. cit.,p. 2-3.

274



Dinent, et crachent.
Sortent pour s'amuser, et crachent. »1038
C’est par cette fragmentation de la temporalit¢ d’un quotidien qui se répcte que le temps
s’écoule. Il faut attendre la fin de cette ouverture pour trouver une mention plus précise du
temps, ou plutdt d’un temps, puisque rien n’indique qu’il s’agit de la temporalité¢ dans laquelle
s’inscrit la dramaturgie de la piéce :
10o0EAY) 1 "
A ) Il 8 Le ey
bl Gl Al ol
1039m ey g 5l Comy Ul el (Ll
« C'est a cause de I'occupation.

Mais Ramallah n’est plus occupée.

L'occupation a Ramallah, c'est fini.

C’est pour ¢a que j'adore la Norvége. »1040
Face a cet équilibre instauré entre une temporalité incertaine et une spatialité précise, un autre

modele dans la construction des ouvertures émerge. L’équilibre s’inverse, le lieu de

I’ouverture devient incertain et le temps, quant a lui est désormais connu et précis.

1.2.2. Lieu incertain et temps précis

Taha s’ouvre sur ’évocation par le pocéte de sa généalogie. Les indices temporels sont

précisés mais la spatialité, autour de laquelle le récit des souvenirs tournera par la suite, est
absente :

Al pdaiuedl) iy dadald Gl paadl ity J3a0 (G pdie soan s din Al "

PRRSIIEN

"oade sl bade b el et el A3 jea amy Dlall A pea el i dau

L smll 8 5 Jla )
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1038 Taher Najib, op. cit., p. 8.
1039 Cuat jalla op. cit., p. 3.
1040 Taher Najib, op. cit., p. 9.
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« Mon pére, agé de 21 ans prit pour épouse Fatima, la fille des voisins, alors agée de 15 ans.
Ma mére tomba enceinte.
Neuf mois plus tard, I'accoucheuse poussa un cri aprés celui de ma mére : « Félicitation, Taha est
arrivé, Abou Taha ».
Les hommes remercierent Dieu et les femmes poussérent des youyous.
Moins de deux années plus tard, Taha tomba malade et mourut.
Ma mére tomba une nouvelle fois enceinte. Et une nouvelle fois, I'accoucheuse cria : « Félicitations
Taha, Abou Taha ! »
C'était la méme joie. »104
Dans cet extrait, 1’age des parents au moment de leur rencontre est donné précisément. Le
temps qui s’écoule est mesuré aprés le mariage des parents et la naissance de leur premier
enfant. Le prologue de Taha se caractérise par la relative précision des marqueurs temporels
donnés dans le récit qui s’oppose a 1’absence de toute mention de lieu, pourtant au cceur de la
dramaturgie et du récit de vie qui va étre donné par la suite tout au long de la picce.
Effectivement, les différentes étapes de la vie du poéte racontées par la suite sur scéne sont
liées au lieu et a la dimension spatiale : I’attachement a la ville natale de Taha Muhammad
Ali, les premicres découvertes a 1’école communale, I’émerveillement pour la ville de Haifa
lors de sa premiére visite, le départ en exil au Liban, la vie dans le sud-Liban, le retour en
Palestine devenue Israél, I’installation de la famille dans la ville de Nazareth, la vie de Amira
dans le camp de Tell al-Zaatar au Liban, le récital poétique a Londres qui marque son entrée
dans le monde de la poésie et la famille des poetes arabes. Cette centralité¢ du lieu s’oppose a
I’absence de marqueurs spatiaux dans le prologue. Cette absence annonce la centralité de
I’exil dans sa forme psychologique et intérieure que « Le quatriéme poéme », central,
développe et qui a été étudié précédemment!'%+.
L’ouverture du Temps parallele se distingue des autres piéces notamment en raison du
traitement de la dimension spatio-temporelle. Outre la mention, par la didascalie au début du
texte de la piece, du lieu dans lequel 1’ouverture se joue, « dans la cour de la prison », aucun
indicateur ne permet de définir I’espace-temps de I’ouverture. Les cinq détenus qui partagent

la méme cellule forment un groupe solidaire malgré les différences d’age qui les séparent.

1041 Amir Hlghel, op. cit., p. 2.
102 Amer Hlehel, op. cit., p. 2.
1043 Voir p. 187, 194 et 219.
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A I’extérieur de la prison, espace auquel ils n’ont pas accés, deux autres personnages évoluent
: Fida et le geolier. Fida, la fiancée de I’un des prisonniers ne peut accéder a I’espace intérieur
de la prison, contrairement au personnage du gedlier, qui a non seulement accés a tous les
espaces, mais les contréle aussi. Un complexe se construit autour de la dimension spatiale
gérée par le geolier. Cette dimension spatiale conditionne la temporalit¢ de la vie des
prisonniers et alors de la dramaturgie et construit alors, un temps paralléle. Ce rapport étroit
entre spatialité et temporalité et les interactions qu’ils exercent réciproquement I'un sur
I’autre, construit un réseau complexe et multidimensionnel qui caractérise la dramaturgie de
ces picces. La complexité de ce réseau s’exprime notamment par 1’évolution du rapport

espace-temps.

1.2.3. L’évolution du rapport : inversion et équilibre

Ce rapport entre la dimension spatiale et la dimension temporelle évolue durant les pieces. Il
s’inverse (Un demi-sac de plomb, En dehors, Taha) ou s’équilibre : temporalité incertaine ou
relative et spatialité inconnue (Un demi-sac de plomb, En dehors, Le temps paralléle) et
temporalité précisée et spatialité connue (Dans I'ombre du martyr, Taha, A portée de crachat,
Un demi-sac de plomb). Le temps et ’espace sont liés et la maitrise de I’espace répond a des

conditions de temporalité qui dépassent les personnages.

Si a Pouverture d’Un demi-sac de plomb, le rapport est celui d’une temporalité incertaine
contre une spatialité connue, il s’inverse durant la piéce. Les scénes de théatre d’ombres
s’inscrivent dans une temporalité passée et historique alors que celles de I’intrigue principale
sont en plein dans D’actualit¢ de Jérusalem. La mention de 1’occupation de la ville de
Jérusalem est récurrente dans la piece qui s’inscrit dans le temps présent. Cette mention sert a
I’intrigue et a pour fonction de décrire la réalité vécue collectivement par les personnages, les
comédiens et les membres du public. Elle permet d’ancrer la piece dans la réalité et ’actualité
ainsi que de décrire les conditions de la pratique théatrale spécifiques a la ville de Jérusalem
et d’ajouter une troisieme dimension a la temporalit¢é complexe de la piece : le passé, le

présent dans la fiction et le présent dans la réalité.

Dans Taha, I’absence d’indices spatiaux relevée dans le prologue!®* disparait au profit d’une
précision des lieux mentionnés et d’une centralité de la dimension spatiale dans le récit de vie
du poete et donc, dans la dramaturgie. L’étude de la description de la ville de Haifa et de ses

caractéristiques a montré¢ la centralit¢ de la ville dans la construction du récit livré sur

1044 Voir p. 133, 185, 272.
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scéne 1% . Dans ce récit, des indices précis sont donnés pour matérialiser la spatialité
racontée :

104613 1 Gy shalle (g Ve () sl Sl
« La fenétre de notre salon donnait sur la rue principale. »1047

Les implications politiques de la situation géographique de Saffuriya sont évoquées dans le

dernier échange du poéte avec son pere avant leur exil :
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« Il poursuivit : « Mon fils, le monde va mal et la situation est mauvaise. Les gens s’enfuient de leur
maison, Dieu seul sait si notre tour va venir. Garde un peu d’argent de c6té, au cas ou on en aurait
besoin. »

Je répondis : « Aie confiance en Dieu papa. Tout ira toujours bien pour nous, nous sommes en dehors
des lignes de partage. »

« Acre était en dehors des lignes et elle est occupée ! »

()

« Nous ne sommes pas Acre ! »

« Tu crois que tu es meilleur ? Tu crois vraiment que notre village sera traité autrement ? Réfléchis un

peu, mon fils.» »1049
Le moment de I’exil est spatialisé de maniere précise :
el cns el
1001 iy iy i L sl i 512 il 108

1045 Voir la partie 2 du chapitre 5 intitulée « La ville de Haifa ».
1046 “ Amir Hlghel, op. cit., p. 7.
1047 Amer Hlehel, op. cit., p. 8.
1048 * Amir Hlghel, op. cit., p. 11.
10499 Amer Hlehel, op. cit., p. 12.
1050 “ Amir Hlghel, op. cit., p. 13.
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« Je lui demandai ou étaient mes parents. Il me répondit qu'ils avaient pris la direction du nord et qu'l
m'attendait a I'entrée du village prés de la tombe des filles de Jacob »10!
Le voyage de I’exil est décrit :
Cuda
10521 40 63 Uinin
« Je marchai.

Nous marchames deux jours. »1053

C’est le seul moment pour lequel une indication temporelle précise est donnée, ce qui

souligne I’importance de ce moment

Le lieu d’installation de la famille en exil est mentionné indirectement :

“_\.»AEJ\}Z g;“‘_)sé“‘ mﬁogcéﬂ\&cécﬁﬁa "
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« J'entrai chez Al-Bazzi, il était assis sur une chaise a bascule en rotin, au milieu de sa boutique. Il
arrangeait les braises pour son narguilé. C’était un homme de forte corpulence. Il était d’'une grande
famille de Bint Jbeil. »10%5
La mention du deuxiéme exil, celui du retour en Palestine devenue Israél, fonctionne comme
la mention du premier exil. Une indication temporelle accompagne la spatialité :
caldla 8 aled Ll Lo Lial JU g Luall 8 a5 Lide saila aal "
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« Un soir, mon pére nous appela et dit : « Nous ne pouvons pas rester dans ce pays au risque que
votre mere dépérisse. Préparez-vous, demain nous rentrons en Palestine. »

Nous rentrons en Palestine ? Comment ? lIs nous tueront a la frontiére. Il nous faut de I'argent. Il nous

faut un passeur. Et ensuite, ou irons-nous ? Ce n’est pas possible. Allons a Beyrouth, 1a ou il y a du

1051

Amer Hlehel, op. cit., p. 8.
1052 * Amir Hlghel, op. cit., p. 14.
1053 Amer Hlehel, op. cit., p. 9.
1054 * Amir Hlghel, op. cit., p. 18.
1055 Amer Hlehel, op. cit., p. 19.
1056 * Amir Hlghel, op. cit., p. 22.
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travail.

Il rugit tel un lion : « J'ai dit Palestine, ¢a veut dire Palestine, mon Dieu !»1057
La ville d’installation avec sa famille du poécte est donnée :
1058115 iy 3 gl 48 5 U i 5 Ll 53 Ul
« Nous primes nos affaires et loudmes une chambre dans le marché de Nazareth. »105
D’autres précisions sur les lieux sont données :
53l 51K RS ila g
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« J'avais ouvert une boutique dans Casanova'®'.

Et acheté une grande maison pour ma famille »1062
Les mentions temporelles s’inscrivent dans un temps historique et font allusion a des
événements historiques qui dépassent le champ de la narration et de I’autobiographie, dans un

but de méler mémoire personnelle et Histoire!%® :
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« Arriva Septembre noir et Jamal Abd Al-Nasser décéda. Vint la guerre de 73, le jour de la Terre. Et

Sadate se rendit a la Knesset. Je fus atteint d’acromégalie.» 1065

Le dernier lieu évoqué dans la piece est Londres. Cette spatialité joue un réle clé dans la

dramaturgie!®® :
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1057 Amer Hlehel, op. cit., p. 23.

1058 * Amir Hlghel, op. cit., p. 26.

1059 Amer Hlehel, op. cit., p. 26.

1060 “ Amir Hlghel, op. cit., p. 30.

196! Rye commergante dans la vielle ville de Nazareth qui méne a I’Eglise de 1’ Annonciation.

1062 Amer Hlehel, op. cit., p. 29.

1063 Voir la section 1.2.2 du chapitre 2 intitulée « De la mémoire individuelle a la mémoire collective ».
1064 * Amir Hlghel, op. cit., p. 31.

1065 Amer Hlehel, op. cit., p. 30.

1066 Voir p. 123, 208, 217.
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« Londres ? Moi a Londres ? Moi au pays de la BBC ?
Moi dans le pays du speaker qui nous avait annoncé la chute de Rommel pendant la seconde guerre
mondiale ?
Moi la-bas ? Moi qui lis des poémes ? Devant tous les grands poétes arabes ?
Nous arrivdmes a Londres. Et d'ailleurs, I'été & Londres est comme & Nazareth. La méme chose.
Vraiment, tous les poétes arabes étaient a. »1068
L’évolution du rapport espace-temps peut aussi prendre la forme d’un équilibre entre les deux
composantes comme dans Dans [’ombre du martyr devient un équilibre entre une temporalité
connue et une spatialité également connue. C’est au moment ou les deux histoires, celle du
monologuant et celle de son frére qu’il raconte, se rejoignent, que 1’espace et le temps se

rejoignent aussi :
1069".&1 Can ) g a8 Gl ) ‘ng';i Ugean Ablle Gngy GlaieYU Cinaile (5 e "
« Je n'ai jamais réussi I'examen. Je suis rentré au pays. Aprés la mort de mon frére, les Israéliens ont
fait sauter la maison de mes parents. »1070

Par la suite, ce rapport trouve un autre équilibre entre temporalité inconnue et spatialité

inconnue.

De I’¢tude de I’espace des picces, une paradoxale absence du référent Palestine émerge. Il ne
s’agit pas ici de contester la centralité de 1’espace dans la production dramaturgique, ni de
revenir sur ce qui a été développé précédemment, mais bien de montrer la complexité et la
subtilité de 1’¢laboration de la dimension spatiale qui occupe les picces. L’¢tude de 1’espace-
temps met finalement en évidence d’autres modalités de la relation au lieu qui enrichissent
I’expression de la centralité¢ de la dimension spatiale : I’espace palestinien se construit dans

les pieces par les figures littéraires.

2. L’¢laboration de I’espace palestinien par les figures littéraires

t107l

Conséquence de la multiplication des lieux évoquée précédemmen , les mentions du

référent Palestine dans les textes sont peu nombreuses.

1067 * Amir Hlghel, op. cit., p. 37.

1068 Amer Hlehel, op. cit., p. 35.

1069 Franswa Abil Salim, op. cit,, p. 7.

1070 Frangois Abou Salem et Paula Fiinfeck, op. cit., p. 5.
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Dans Le temps paralléle, I'unique mention de territoire est celle d’Israél'®’?. Dans Taha, bien
que de nombreux lieux soient mentionnés!'?’, la piéce ne s’attache pas a construire une
représentation de la Palestine, traditionnelle, d’avant la Nakba, et centrée sur la perte d’un
paradis perdu, que 1’on retrouve dans de nombreuses productions littéraires, que ce soit au

théatre, mais également dans la poésie ou le roman.

Les mentions de la Palestine dans A portée de crachat ne sont pas nombreuses. Elles ne font
pas référence a un imaginaire commun : la rue Roukab ou le théatre Al-Kasaba s’inscrivent
dans le temps palestinien contemporain et pas dans un temps mythique des origines. Les

mentions des lieux dans le texte de Dans [’'ombre du martyr suivent ce procédé.

Un demi-sac de plomb et En dehors construisent des représentations de la Palestine
différentes, pour différentes raisons. Si dans Un demi-sac de plomb les lieux sont mentionnés
précisément et de facon assez récurrente, c’est dans une logique de patrimonialisation et dans
le contexte spécifique des conditions de la pratique théatrale a Jérusalem-Est depuis la
construction du mur de séparation. Dans cette logique, I’un des objectifs de la piéce, annoncé

en remarque préliminaire au tapuscrit'®’

, est de faire revivre 1’héritage recu de la figure
traditionnelle et populaire du conteur. Les raisons de I’élaboration d’une représentation de la
Palestine plus traditionnelle dans En dehors s’inscrivent dans cette méme logique de faire
revivre la figure du conteur, tout en la modernisant et en 1’adaptant aux nouvelles pratiques

théatrales!?”.

Dans son ouvrage Figures du palestinien'®’S, Elias Sanbar s’interroge sur les conditions de la
formation d’une figure. Contre la définition figée d’une seule figure du Palestinien et du
caractére monolithique de son identité constitutive, Elias Sanbar défend la multiplicité des
composantes identitaires qui constituent les Palestiniens et les dynamiques évolutives a
prendre en compte :

« Comment sommes-nous, de figure en figure, devenus d’autres figures ? Comment avons-

nous ainsi, voyageurs mobiles, porteurs et portés, réussi a détenir un visage sans jamais

connaitre les traits de nos visages a venir ? Comment demeurons-nous identifiables,

1071 Voir la partie 2 du chapitre 4 intitulée « Les multiples lieux de 1’exil »
1072 1’ extrait sera étudié p. 336.
1073 Voir p. 206.

1074 Voir p. 99.

1075 Entretien avec Rami Khader, 18 décembre 2013, Dar al-Kalima, Bethléem.

1076 Blias Sanbar, Figures du Palestinien: identité des origines, identité de devenir, Paris, Gallimard, 2004, (« NRF

Essais »).
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reconnaissables au fil des temps ? Quels furent nos paysages, ceux nés de nos figures

successives ? »'077

L’espace palestinien se construit a partir des figures présentes dans les textes. Les motifs
traditionnels de la littérature palestinienne, comme celle du retour ou la figure du feda’i sont
employés différemment pour en proposer un nouveau sens. La figure de la femme incarne

I’altérité verbale et scénique et remplace la figure, traditionnelle, de 1’ Autre israélien.
2.1.  Le traitement des figures traditionnelles

La dramaturgie contemporaine reprend les images traditionnelles de la littérature
palestinienne, pour s’inscrire dans un héritage commun et partagé. La figure de ’absent

marque les productions, ainsi que le retour et le droit au retour ou encore celle du feda’i.

2.1.1. Le feda’i et le martyr

Dans ’'ombre du martyr utilise une figure traditionnelle de la littérature palestinienne et plus
largement des arts palestiniens, celle du martyr. C’est par [’absence que la piece construit le
personnage du martyr. Une figure se construit en négatif et par la parole. Ce procédé permet
de questionner la question de I’absence et de la présence, mais également celle d’un
personnage sur scéne. L’existence peut étre conditionnée uniquement par la parole des autres.
Le monologuant parle plus de son frére qu’il ne parle de lui-méme. Il décrit la tendresse et la
complicité¢ des moments qu’ils ont vécus tous les deux, pendant leur enfance. La premicre
réplique de la piéce le mentionne et évoque le lien de famille qui les unit'®’®. Son prénom est

ensuite donné, Jaber'?”"

, alors que le monologuant ne dévoilera pas le sien d’ici la fin de la
piece. Le personnage du frére est construit a partir du travail mené par Frangois Abou Salem
sur la psychologie et les mécanismes psychiques internes a 1’étre humain pour 1’¢élaboration de

1080

cette picce . Il est le personnage dont le portrait psychologique est le plus abouti :
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Y77 Ibidem, p. 15-16.
1078 Voir p. 132.

107 Idem.

1080 Voir p. 34.

283



¢ il dempad 4l g Sa I i
(ol o 4lST )y i€ ) Gl (g5 S 4yl e Jay
cLagld 4d g5y CaS (o gall (o 3l La Joy
laials & 5 5aall dandd o albaf g
10810 o) 5 2 (pdd / Ghaee ao (B 4dlS o puny
« Mon frére et moi nous devions aller a I'école ensemble,
mais il réussissait souvent & m'échapper et il me revenait & I'état complétement sauvage.
La plupart du temps, j'étais hors de moi, parce que jallais prendre des claques.
Mais certains jours, j'étais plein de tendresse :
« Qu'est-ce qu'il a bien pu vivre ? » je me demandais.
Et au lieu de le gifler, comme ma mére allait me gifler,
Au lieu de ne voir que le coté connu de la situation,
Je regardais sa chemise déchirée avec intérét

Avec curiosité, comme si se trouvait caché derriére un profond secret. »1082

Le frere le sauve :
Aara B gudll (3 g g odic (S da g (e 0 ga uimm\c.q@as_\\ e ganall A IS A ‘L..g}';i A
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1083 n ?)‘S

« Mon frére, qui était dans le groupe, me sauva. Bien que n’étant pas le chef, il avait déja a I'époque
quelque chose d'implacable qui lui donnait de I'autorité. « Laissez mon frére aller a I'école. Il va
devenir médecin et il recoudra vos blessures. A moins que vous ne vouliez le faire vous-mémes. » Les
jeunes rient, leurs gestes de menace se relachent. Je me précipite dans I'école. C'était la premiére fois

que mon frere disait une chose pareille. »108

Telle une obsession, des paroles sont répétées. La phrase et la syntaxe de ces moments
paraissent déstructurées mais elles construisent un nouveau langage propre a la description du

frére :

1081 Franswa Abil Salim, op. cit., p. 2.

1082 Frangois Abou Salem et Paula Fiinfeck, op. cit., p. 1-2.
1083 Franswa Abil Salim, op. cit., p. 7.

1084 Frangois Abou Salem et Paula Fiinfeck, op. cit., p. 6.
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« Le frére, non. Il avait une santé de lion. Je suis un nul ? Le frére, c'est ma faute ? C'est peut-étre ¢a
le drame de I'homme, que la plus ancienne, le frére, non, il est au paradis, les régions automatiques de

notre cerveau, restent jusqu'a aujourd'hui, il a des problemes cardiaques, le frere, non. Restent jusqu'a

aujourd'hui, celle qui commande nos actes... Le frére non, etc... »1086

VY Yk &Y DI Y 1Y
(...)

« Le frére non, le frére, le frére non, non, non

(..)

Frére frére frére le frére le le le, pas vous faire réussir I'examen, frére frére frére. »1088

1089w 4 flé';;’,;é,gdg‘;_;w L,_LA_”‘;U/{JL:J/W ‘jsif/jsif/ "

« Le frére le frére, pas le monde qui nous fait souffrir mais la fagon dont nous le regardons. »10%0

Face au miroir, le monologuant s’adresse a son frere :
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1085 Franswa Aba Salim, op. cit., p. 6.

1086

Frangois Abou Salem et Paula Fiinfeck, op. cit., p. 5.

1087 Franswa Abil Salim, op. cit., p. 12.
1088 Frangois Abou Salem et Paula Fiinfeck, op. cit., p. 9.
1089 Franswa Abil Salim, op. cit., p. 15.

1% Frangois Abou Salem et Paula Fiinfeck, op. cit., p. 12.
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« Quais ! Je choisis mes amis, d’aprés mes godts bien sdr.

(L’homme se regarde dans un miroir.)

J'aime ton intelligence qui est parfois brillante et que tout le monde admire.

J'aime ton désir d’aider les autres, ton sens de la famille.

J'aime que tu n'aimes pas gaspiller de I'argent.

J'aime que tu rendes a tes parents leurs économies maintenant qu'il ne leur reste plus rien.

J'aime que tu ne prennes rien a la légére.

Que tu n'aies rien fait de ta vie, ¢a je n’aime pas, que tu aies dégu tous les espoirs.

Je hais le fait que tu aies tout abandonné.

Je ne supporte pas que tu évites tous les conflits.

Je hais que tu sois le seul a ne pas considérer ton frére comme un héros. Tout le monde le vénere...
Au lieu de ca, tu te permets le luxe d’étre un perdant : tu ne n’assumes jamais tes opinions par peur
d'étre marginalisé ou exclu.

Je pense que tu n'es pas mon ami. Je vais me chercher quelqu'un d'autre. »109
Par ’emploi des premicre et deuxiéme personnes du singulier, le monologuant exprime le lien
qu’il entretient avec son frére. Parce qu’il se regarde dans le miroir, ces deux personnes se
confondent. Il donne une description de son frére a partir de sa perception et de ses gofits
personnels. Cette description est en fait une description en négatif du frere : le freére est ce que

le monologuant aime ou n’aime pas.

2.1.2. Le prisonnier

Dans Le temps parallele met en scéne des prisonniers qui partagent la méme cellule de la
prison. Ils sont occupés par la réalisation de la quéte commandée par le héros, Wadi' :

construire un luth avec les moyens limités dont ils disposent en raison de I’enfermement qui

1091 Franswa Abil Salim, op. cit., p. 11-12.
192 Frangois Abou Salem et Paula Fiinfeck, op. cit., p. 8-9.
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leur est imposé afin de jouer de la musique lors de la cérémonie de mariage du héros qui se

déroulera en prison. Ces personnages sont décrits sous des traits humains.

Le réalisme de leurs interventions participe a 1’¢laboration de I’illusion théatrale et présente
une forme d’intégration du public a I’action qui se déroule sur scéne. Il permet de dresser un
portrait des prisonniers partagé avec les spectateurs et d’ancrer la dramaturgie dans la

temporalité présente et immédiate.

Ils font part de leur état physique :
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« - Saleh : J'ai mal a l'estomac.
- Fouad : Je t'ai déja dit d'arréter avec ¢a !
- Saleh : Et comment je fais avec mon estomac, moi ?

- Fouad (il s’adresse a Wadr") : Et comment il fait avec son estomac, Uncle ?

- Wadi* : Fouad, je t'en prie, laisse-moi.

(Fouad rit)

- WadT1" : Ne ris pas.

- Fouad : Que Dieu te pardonne, du riz avec des grains de grenade.

- Saleh : Et du sel.

- Fouad : Du sel deux fois, on dirait. »10%4
Ainsi, les spectateurs sont plongés dans le quotidien des prisonniers. Ces derniers partagent
sur scene leurs sensations :

Old ol e !

A

1093 Baggar Murqus, op. cit., p. 3.
109 Bashar Murkus, op. cit., p. 3.

287



(De)
1095m L) (g 23 e
« - Murad : Je suis fatigué.
- Wadi" : Je sais.
(Silence)

- Murad : Je veux dormir. »10%

Une attention particuliére est portée a 1’élaboration de la dimension physique et corporelle de

ces personnages. Ils apparaissent bien vivants sur sceéne :
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« - Murad (Il tremble apres avoir bu une gorgée de thé)
- Wadt® (Il déchire une page).
- Murad (I se dirige vers Wadi®) : Une autre cuillére de sucre, c'est possible ?
- Wadi" : C'était la derniére. »10%
Ces répliquent participent a la description réaliste de leurs difficiles conditions de vie. Ils font

part de leurs doutes et de leurs appréhensions :
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« - Murad : Ca me fait peur d'en parler.
- Wad1" : Pourquoi ?
- Murad (/I rit).

Y=

1095 Bagsar Murqus, op. cit., p. 9.
109 Bashar Murkus, op. cit., p. 9.
1097 Baggar Murqus, op. cit., p. 9.
109 Bashar Murkus, op. cit., p. 9.
109 Bagsar Murqus, op. cit., p. 9-10.
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- Wadt* : Moins fort ! lls dorment encore, s'ils se réveillent on n’a pas terminé.
- Murad : Qu’est-ce que tu comprends ?
- WadT1" : Rien ne fait peur ici. Ici, c'est la fin.
- Murad : Je ne veux pas étre ici.
- Wad1" : Personne ne veut étre ici. »1100
Ces répliques leur donnent une humanité. L humain prend la place du prisonnier. Dans ce

sens, I’intimité des prisonniers est partagée avec le spectateur :
sty copomdl ge JOh A5 cangelath cady) alsg pe S gl gla AL Al
1101 u(:u._ - ]

« - Saleh : D'accord, d’accord. J'arrive. J'étais en train de réver. (Il se dirige vers WadT". Fouad

descend du it et rejoint le groupe) »1102

Leurs besoins naturels sont également mentionnés :

1103"-(""‘;&53" ‘J_y-:ﬁéﬂ :‘;A\) "

« - Rami : J'en peux plus... J'ai envie d'aller aux toilettes. »1104

Toujours dans le but de créer cette illusion de réalité, des détails du quotidien sont donnés par
les personnages :
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« - Saleh : Pourquoi tu n’as pas tiré la chasse ?
- Rami ; L’eau est coupée.

- Murad : L'eau est vraiment coupée ?

1100 Bashar Murkus, op. cit., p. 9.

101 Bagsar Murqus, op. cit., p. 11.
1102 Bashar Murkus, op. cit., p. 11.
1103 Bagsar Murqus, op. cit., p. 36.
1104 Bashar Murkus, op. cit., p. 19.
1105 Bagsar Murqus, op. cit., p. 32.

289



- Fouad : Elle sera de retour demain.

- Murad : Ca signifie qu’on ne pourra pas se laver avant la visite ?

- Saleh : Tu ne veux plus aller aux toilettes ? »1106
Les mentions, récurrentes, des passages des prisonniers aux toilettes tendent a créer une
intimité sur scéne et participent a la construction de 1’espace réduit et fermé qui impose une

promiscuité entre les détenus :
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1106 Bashar Murkus, op. cit., p. 33.
107 Bagsar Murqus, op. cit., p. 35-36.
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« (Fouad court en direction des toilettes.)
- Murad : Ou vas-tu ?
- Fouad : Au ciné. (Il entre dans les toilettes et ferme la porte.)

20- Dans la cellule de la prison
(Le matin se leve, Fouad est aux toilettes. On entend le bruit de I'eau qui coule. Murad, Rami et Saleh
sont autour de la table. Wadi dort.) »1108
L’absence de confort de la cellule dans laquelle ils sont forcés de vivre est également
suggérée par des répliques des personnages :
Cuald M (Jalall Ga) 1)
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« - Fouad (de l'intérieur des toilettes) : J'ai terminé.

(Silence, aprés quelques instants il sort. Murad entre et ferme la porte derriére lui.)
- Fouad : Je suis désolé, jai pris toute I'eau chaude.

- Murad (de l'intérieur des toilettes) : Il y avait de 'eau chaude ?

- Fouad : Non. »!110
Ils expriment les manques matériels qu’ils doivent supporter au quotidien :
Ul ) il gl Jlaia | de shila Ly jeSll G2 Y 12138 "
« - Fouad : Non ! Tant pis, I'électricité est coupée. On ne verra plus rien. Souffles-en une seule. »1112
Les mauvaises conditions de vie sont évoquées :
LA ¢ plae (65 el raag "
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1198 Bashar Murkus, op. cit., p. 36.
1109 Baggar Murqus, op. cit., p. 36.
1110 Bashar Murkus, op. cit., p. 36.
I Baggar Murqus, op. cit., p. 48.
112 Bashar Murkus, op. cit., p. 48.
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« - Wadr" : Tu peux arréter de t'asperger de parfum ? On étouffe.
- Fouad : Peut-étre que I'odeur d’humidité va partir...
- Wadi' : Arréte de te parfumer !
- Fouad : ... et que celle du parfum la recouvrira. »'114
Le réalisme de la description de leurs conditions de vie souligne la difficult¢ de leur
quotidien. Dans ces conditions, la réalisation de la quéte apparait encore plus difficile. Le
quotidien devient une épreuve supplémentaire. Par ailleurs, tous ces éléments contribuent a
mettre en scéne des humains. Leur condition de prisonnier ou celle de Palestinien disparait au

profit de leur humanité.

2.1.3. L’artiste

Dans Taha, la question du retour est traitée par un Palestinien citoyen israélien. Le départ de

la Palestine est suivi par le retour sur la terre quittée. Dans la piece, la parole qui dit le retour

est la parole poétique. C’est par la poésie que le poete sur scene parvient a exprimer le vide

face auquel il se trouve apres la perte de sa maison, de sa ville, de sa terre et son pays. Un

extrait de poésie est récité par Taha en écho au récit du départ de la Palestine pour un exil
temporaire dans le sud du Liban'!"® :
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1113 Bagsar Murqus, op. cit., p. 36-37.
1114 Bashar Murkus, op. cit., p. 36.
115 Voir p. 216.
116 “ Amer Hlghel, op. cit., p. 14.
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« On n'avait pas pleuré

A 'heure du départ

Car on n’avait

Ni temps

Ni larmes,

Etil n'y avait pas d'adieu.

On ne savait pas

Au moment du départ

Que c'était le départ,

Alors comment aurait-on pu pleurer ? »'"17

La suite de ce poéme est récitée Taha au moment du deuxiéme départ, pour un retour en

Palestine :
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M7 Amer Hlehel, op. cit. p. 15.
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« Un soir, mon pére nous appela et dit : « Nous ne pouvons pas rester dans ce pays au risque que
votre mére dépérisse. Préparez-vous, demain nous rentrons en Palestine. »

Nous rentrons en Palestine ? Comment ? lls nous tueront a la frontiére. Il nous faut de I'argent. Il nous
faut un passeur. Et ensuite, ou irons-nous ? Ce n’est pas possible. Allons a Beyrouth, la ou il y a du
travail.

II'rugit tel un lion : « J'ai dit Palestine, ¢a veut dire Palestine, mon Dieu !. »

Ma mére frappa a la porte de la propriétaire a qui nous louions la maison et lui dit : « Umm Ahmad,

prends soin de Ghazale. »

On ne savait pas

Au moment du départ

Que c'était le départ

Alors comment aurait-on pu pleurer ?
On n’avait pas veillé

(Ni dormi)

La nuit du départ.

Cette nuit-la

On n’avait ni nuit ni feu,

Et la lune était absente.

Le jour venu, nous primes une vingtaine de galettes de pain, une bouteille de mélasse de caroubier et

quelques affaires. Nous assimes mon pére sur 'ane. Nous marchames.

On ne savait pas au moment du départ
Que c'était le départ,

Alors, comment aurait-on pu pleurer ?
On n'avait pas veillé

(Ni dormi)

La nuit du départ.

Cette nuit-la

118 “ Amir Hlghel, op. cit., p. 22-23.
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On n’avait ni nuit, ni feu
Et la lune était absente.»"®
Le théme du retour occupe uniquement 7aha, par une approche originale, celle d’un individu
déja rentré. La poésie accompagne toute la vie personnage de Taha. Il livre le récit de sa
découverte de sa condition de pocte :
(sle Andi ajh g o2 (Y i 5O JI (55 (38 adaia] i€ ) 4] Cagd”
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« Je compris alors ce que j'avais enfoui en moi plus de cinquante ans. J'avais trouvé la force de ce qui
s'était imposé a moi. La poésie s'était imposée a moi... Je me suis alors fait a I'idée que j'étais un
poéte.
Mon pére avait raison... Mes réves étaient plus grands que n'importe quel testament qu'il aurait pu me

faire. A partir de ce jour, je me promis de ne jamais cesser d'écrire. »!12"

Ce récit est suivi d’un extrait de poésie :
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119 Amer Hlehel, op. cit., p. 23..
120 “ Amir Hlghel, op. cit., p. 35.
1121 Amer Hlehel, op. cit., p. 33.
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« Avec ce petit stylo
Abille

Je vais dessiner l'univers
Et écrire le monde !
J'écriai 'amour et la mort

Je peindrai la tristesse et la joie

Je décriai le ravissement, I'éclair et I'cgillet.

Je raconterai a 'Humanité
Salégende

Son enfance et ses jeux.
Je lui parlerai de

Ses enjambées automatiques

Pour faire vrombir de plaisir un train express !

I m'encourage

Une fois, j'ai vu

Depuis une petite fenétre
Sur un mur épais
L’horizon et la mer

Etj'ai vu le ciel

Et le visage de Dieu

Comme tu assistes a ta fin | »12

La poésie est suivie d’'un commentaire de la part du poe¢te monologuant :
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Dans cette poésie, le pocte affirme sa condition de pocte. Il affronte la vie et les difficultés

avec un stylo. La composition constitue sa seule arme, son guide et son sauveur dans la vie.

LASAle | gayy Onaigal) 5 a5 ¢S5 el i il Sl

1122 * Amir Hlghel, op. cit, p. 35-36.
123 Amer Hlehel, op. cit., p. 33-34.
124 * Amir Hlehel, op. cit, p. 36.
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« Les magazines commencerent a écrire, les journaux aussi. Les chercheurs et les universitaires se

présentérent a la boutique. Et moi, j'étais un poete. J'étais un poéte. »'12
La communauté des gens de lettres le reconnait comme pocte et lui accepte sa condition. Une
fois sa condition de pocte acceptée, il peut faire son entrée dans la famille des poétes arabes.
Sur le ton de I’humour, le pocte évoque un autre souvenir partagé avec le public : celui du
récital déja évoqué!!'?®. Ce récital se présente comme une réelle épreuve que le poéte doit
traverser, tel un rite initiatique. Il s’en sort finalement par son humanité et son talent
poétique :

270 5 5 gy s e g Lai) eiSana Lo Al 5 alla”
« Cette fois, la salle ne rit pas. Elle se leva et applaudit. »128

L’humain dépasse la figure littéraire du Palestinien et incarne une nouvelle forme de héros
palestinien :
S L el i (e dgie caae Lialle cual Stal Ul g saind i) Jlal Lo s 3 el Wl
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« Je suis comme ¢a. Rien dans la vie ne m’est venu simplement. Dés le début, je suis venu au monde

contre lui, contre sa volonté. Le monde ne voulait pas de moi. »'130

Comme elle s’est ouverte sur une fin, la piece se termine sur un début. Tel un rite initiatique,

la sceéne lui assure le passage vers une nouvelle vie.

Le personnage du musicien du Temps parallele, Murad, tient une fonction clé¢ dans la

31 sur un schéma actantiel. La

dramaturgie de la piéce, construite de manicre classique
fonction du personnage de Murad est majeure car elle tourne autour de 1’objet de la quéte du
héros et de sa réalisation. Le geblier qui a le pouvoir de faire échouer la réalisation de la quéte
entretient un lien de complémentarité avec Murad qui est lié¢ au projet. Ce lien est exprimé
scéniquement des la premiére apparition de Murad. Elle est silencieuse et il est accompagné

par le gedlier :

125 Amer Hlehel, op. cit., p. 34.
1126 Voir p. 123, 208, 217.

127 * Amir Hlghel, op. cit., p. 39.
128 Amer Hlehel, op. cit., p. 37.
1129 * Amir Hlghel, op. cit., p. 39.
1130 Amer Hlehel, op. cit., p. 37.

131 14 liste des personnages, données & la premiére passage, annonce ce désir d’ancrer la piéce dans la production
classique, voir Jacques Scherer et Colette Scherer, op. cit., p. 19. Aussi, 'unité de lieu, imposée par le huis-clos, donne
au Temps paralléle une architecture classique, voir Ibidem, p. 181-195.2
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« (Murad entre par la porte qui donne sur la place, le gedlier le suit. Le geblier 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.) »!133
Contrairement aux autres personnages de détenus, il exprime divers sentiments qui lui
donnent une humanité et une profondeur :
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1132 Baggar Murqus, op. cit., p. 7.
1133 Bashar Murkus, op. cit., p. 7.
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« 5- Dans la cellule de la prison

(Wadr, Saleh, Fouad, Murad)
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(Il fait nuit. Fouad et Saleh dorment. Murad est assis sur le Iit.)

- Wadrt® (Il tient un verre de thé qu'il offre @ Murad. Il s’assied a c6té de lui.)

(Silence)

- Murad : Je suis fatigué.
- Wadr® : Je sais.
(Silence)

- Murad : Je veux dormir.

- Wadi" : Je t'ai mis une cuillére de sucre. Bonne nuit.

(Wadi“ se dirige vers son lit. Murad reste assis. Wadi“ enléve son pantalon et s’assied. Il pose ses

jambes sur la table & c6té du lit. Il lit un paquet de feuilles.)

- Murad (Il tremble apres avoir bu une gorgée de thé)

- Wadt® (Il déchire une page)

- Murad (/I se dirige vers Wadi’) : Une autre cuillére de sucre, c’est possible ?

- Wadr" : C'était la derniére.
(Murad s’assied).

- Murad : Je suis désolé.

- Wadi* : De quoi ?

- Murad : Ca me fait peur d’en parler.

- Wadt* : Pourquoi ?
- Murad (/I rit)

- Wadt* : Moins fort ! lls dorment encore, s'ils se réveillent on n’a pas terminé.

1134 Bagsar Murqus, op. cit., p. 9-10.
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- Murad : Qu’est-ce que tu comprends ?

- Wad1" : Rien ne fait peur ici. Ici, c’est la fin.

- Murad : Je ne veux pas étre ici.

- Wadr" : Personne ne veut étre ici.

- Murad (Il fremble aprés avoir bu une gorgée de thé) : Merci.
- Wadr" : Pour le thé ?

- Murad : Non.

- Wad1" : Pourquoi tu as été arrété ?

(Silence)

- Murad : Parce que mes réves étaient grands. »11%
Par I’expression de ses sentiments, il participe a construire 1’illusion du réel sur scéne, au
méme titre que les procédés scéniques tels que les portes ouvertes, les détours ou les
contournements :
1136"-<’u| XY ;J\J.n "
« - Murad : Je voudrais dormir un peu. »"%

C’est effectivement par 1’expression de sentiments que le personnage de théatre prend des
traits humains. Un lien avec le spectateur est alors créé. Un lien est également établi avec les

autres prisonniers par le dialogue :
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1135 Bashar Murkus, op. cit., p. 9-10.
1136 Baggar Murqus, op. cit., p. 9.
1137 Bashar Murkus, op. cit., p. 9.
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« 29- Dans la cellule de la prison

(lls sont chacun sur le lit, silencieux. Long moment de silence.)
- Murad : J'ai été trés préoccupé ces derniers temps.

- Fouad : Par quoi ?

- Murad : Qu’est-ce que tu entends par cette question ?

- Fouad : Tout.

- Murad : Tu vois bien. La situation ici, le temps, I'amour, la liberté, a l'intérieur, a 'extérieur, le soleil.
Tu me comprends ? La fatigue et les réves.

- Fouad : Qui t'a dit que tout ca était le sens de ma question ?
- Murad : Il fallait bien qu'il y ait un sens ?

- Fouad : Il fallait ?

- Murad : Pourquoi sommes-nous nés alors ?

- Wadi® : Il faut que je dorme, moi.

(Silence)

- Fouad : Tu penses que j'ai arrété de réver ?

1138 Bagsar Murqus, op. cit., p. 55-56.
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- Murad : La nuit, tu veux dire ?

- Fouad : Nuit et jour.

- Murad : Tu révais beaucoup.

- Fouad : Je réve beaucoup.

- Murad : A quoi révais-tu ?

- Fouad : Dans mon dernier réve, j'étais a la maison. J'étais petit. Nous étions assis, moi et la famille.
Mon pére était sorti de prison pour nous visiter. Il était debout. Il nous grillait des cotes d’agneau sur le
feu.

- Murad : Pourquoi des cbtes d'agneau ?

- Fouad : Mon pére aimait beaucoup ca.

(Silence)

C'était pendant 'hiver.

- Murad : Hier, j'ai fait un réve. J'étais sur scéne en train de jouer. Les cordes ont commencé a se
casser, une par une. J'étais géné devant le public. Alors, je continuais a jouer mais plus je jouais et
plus les cordes se cassaient.

- Fouad : Toutes les cordes se sont cassées ?

- Murad : Toutes.

- Fouad : Et le public s’est mis en colére ?

- Murad : Non au contraire. Les gens étaient contents.

- Fouad : Et toi ? Tu n’étais pas géné que le luth se casse ?

- Murad : Je ne sais pas pourquoi le public était content. »1139
La réalité de ce personnage prend encore plus d’importance lorsqu’il se confie et fait part de
son intimité. Une profondeur lui est donnée par I’expression de ses sentiments et 1’€laboration
de son intimité partagée. Il donne ses impressions et fait part de ses préoccupations. Par
ailleurs, il est le seul personnage de I’espace extérieur dont la profession est connue :
fJaiiny ol il aang "
(AR (e 1 e
e i e Glil mal 5 ia
Sl 5 (S 13l
alial e tans
§mbal el 2l yae
Dbes alea (e aS) 5 a0
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1139 Bashar Murkus, op. cit., p. 55-56.
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« - Wadr

- Murad :
- Wadr*
- Murad :
- Wadr*
- Murad :
- Wadr*
- Murad :
- Wadr*
- Murad :
- Wadr*
- Murad :

: Qu'est-ce que tu fais comme métier ?

Je ne suis pas mécanicien

: C'est clair que tu n’es pas mécanicien.

Pourquoi clair ?

: A tes doigts.

Et qu'est-ce qu'ils ont ?

: Et tu n’es sGrement pas macgon.

Je suis musicien.

: Tu fais de la musique ?

Je joue et je compose.

: Tu joues quoi ?

Du luth. »141

et sa 1@
Oalagcasle fal g
f miy sde 1

1140".3‘99 :A\JA

Cette mention du métier qu’il exerce maintient un lien avec I’espace extérieur dont il n’est pas

totalement coupé, au contraire de ses codétenus. Il est le seul personnage a remettre en cause

la faisabilité de la quéte et a douter de son engagement dans sa réalisation, et donc sa situation

d’adjuvant :

Agall dad sl e S i LB (e ) (L) 1) e "

ial je as
Ha2m Ol Giud Caulia 13l ja

« - Murad (prévenant) : Je ne suis pas d’accord que tu montes I'histoire du luth sur mon dos.

-Wadr*:

- Murad : Je suis désolé, mais je ne veux pas de problémes. »!143

1l continue :

Comme tu le sens.

1140 Baggar Murqus, op. cit., p. 9-10.
1141 Bashar Murkus, op. cit., p. 10-11.
1142 Baggar Murqus, op. cit., p. 12.
1143 Bashar Murkus, op. cit., p. 23.
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fomally (5 13 s
1144",'&)\&‘}(\ iy il Haas)
« - Murad : Il y a un espoir que le mariage ait lieu ?
- Wad1" : Non. Le mariage aura lieu.
- Murad : Ici, en prison ?

- Wadt" : Dans un bureau de 'administration j'espére. »114

Finalement, la dramaturgie le place au cceur au de la réalisation de la quéte :

| sl e |1
ol A Ta ) 353 (e ooty Laie ol g T5s asall Sl 0o cdansll (3 A5l e adla 3 1)
ravanll Jaay g caun s Jaay (upall (Jlind 8 elad (A (o jall 2 gay ca gom damay ol i5 0 5 ) il gy
o 05 qamnl) ¢ sall g5 5 s () sty el cnpall Alin I ol 5 3158 (el
146 oLl
« 30- dans la salle des mariages
(Murad est assis sur la table, au milieu de la scéne. Il accorde les cordes de son luth 'une aprés
l'autre. Une fois qu'il a terminé, il se met a jouer. Il s’arréte pour reprendre une corde qui ne lui semble
pas juste. Il l'accorde a nouveau. Fida entre, elle porte une robe de mariée. Wadr" entre. Les autres le
suivent : Saleh, Fouad et le gedlier pour la cérémonie de mariage. lls marchent tous en cercle. La

musique s’arréte. Chacun s’arréte et reste immobile la ou il se trouve. s’arréte et chacun prend sa

place.) »"'%

En dehors et Un demi-sac de plomb le personnage du musicien tient une place importante
¢galement. Le monologuant d’En dehors est un musicien qui joue pour accompagner ses
paroles. Dans Un demi-sac de plomb, le fils de Camélia, Saleh, incarne une position qui

s’oppose a celle de sa meére ',

Dans la construction dramaturgique, il accompagne
I’alternance entre les sceénes de théatre d’ombre et les sceénes jouées par les acteurs. Il
¢galement le personnage qui provoque les discussions et le débats entre les différents points
de vue que la picece présente. Il s’oppose a la figure du héros de la piece, ou plutot celle de

I’héroine, sa mere, I’unique figure féminine de la picce.

1144 Bagsar Murqus, op. cit., p. 23.
1145 Bashar Murkus, op. cit., p. 23.
1146 Bagsar Murqus, op. cit., p. 58.
1147 Bashar Murkus, op. cit., p. 58.

1148 Voir la section 1.2.3 du chapitre 5 intitulée « Le personnage du fils : entre folklore figé et désintéressement, voire
désengagement ».
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2.2. Lafemme : figure de I’altérité verbale et scénique

La figure de I’Autre tient une place de choix dans la production artistique et littéraire
palestinienne. Dans un entretien avec Abbas Beydoun, Mahmoud Darwich explique sa
position littéraire et poétique vis-a-vis de 1’ Autre, israélien :
«Je fais la différence dans ma poésie entre 1’étranger et ’ennemi. L’étranger n’est pas
uniquement I’Autre. Il est aussi en moi. Je n’en parle pas pour m’en plaindre ou refuser
I’ Autre. Il est aussi est en moi. »
1l est 'une des désignations du moi ?
Peut-étre. Et méme quand ce n’est pas le cas, la notion d’étranger est moins distante, moins

catégorique que celle de « I’ Autre ». »!1%

Dans les picces, 1’Autre est incarné par des figures féminines : la mére et I’étre-aimé. Les
figures féminines occupent Taha, Dans ['ombre du martyr, Un demi-sac de plomb, A portée

de crachat et Le temps paralléle.

2.2.1. Lameére

La femme dans les piéces se présente sous les traits de la mere (Taha, Dans ['ombre du
martyr, Un demi-sac de plomb), de I’étre-aimé (Taha, Le temps paralléle) et d’une infirmiére

(Dans I’ombre du martyr).

Les indications concernant la meére de Taha ne sont pas nombreuses. Elle est le premier
personnage féminin mentionné dans le texte, dans son prologue. Son prénom et 1’age auquel
elle se marie avec le pére de Taha sont donnés par cette premiére réplique'!’. L’existence
textuelle de ce personnage est conditionnée par celle de son fils, le po¢te-monologuant, qui
livre le récit de sa vie. Elle joue un réle dans 1’acces de Taha a 1’éducation et son entrée dans

le monde de la connaissance :

1 gl

«aka

Magla JaSy Aalil) A jaee 43353 Ly ¢l adal (5 181 ) | S et
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11499 Mahmoud Darwich, op. cit., p. 17-18.
1150 Voir p. 133.
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« Scene 1

Taha :

« Fatima, demain, va acheter des bottes pour Taha. On va 'envoyer a I'école communale pour qu'il
soit éduqué. »

Des bottes ? L'école ? Ah ! Le début de mon &ge d'or.

J'avais toujours réve de porter des bottes.

Je voulais en finir avec ces blessures a force de marcher sur les bris de verre, les morceaux de fer
rouillé, les épines et les vieux rails de chemin de fer qui traversaient la campagne.

Les cris pleins d'amour de ma mére retentissaient que je revenais a la maison, blessé aux pieds en
sang : Ne tai-je pas dit des milliers de fois d’arréter de jouer comme ¢a ? »

Ma mére, Fatima était une femme qui savait tenir sa maison. Elle savait se débrouiller. Elle n'avait pas
de quoi m’acheter des chaussures au prix auquel elles étaient vendues en boutique, une livre !

Elle attendit que le Marocain passe. Il venait vendre des chaussures au village. La paire était a 20
qurs's2, Elle paya les chaussures avec les huit qurs-s qu'elle avait et le reste qu’elle avait emprunté a
Umm Qassim''% notre voisine.

A ce moment, je compris pour la premiére fois ce que veut dire le manque et que mon pére n’était pas
dans la méme situation que son frére.

Sa situation financiére n’était pas difficile, elle est catastrophique. Il ne pouvait ni travailler ni dépenser.
A chaque fois que la situation empirait, il vendait un morceau de terre pour se rendre la vie plus belle

en dépensant. »11%4

L’unique parole du personnage de la mere, rapportée par le personnage du poete-monologuant

clot la séquence narrative qui livre le récit de la mort de Ghazale, la sceur de Taha et la

151 Amir Hlehel, op. cit., p. 3.

1152 Un centiéme de livre, la monnaie alors en cours.

1153 Littéralement « mére ». En Orient, les méres se font appeler de la méme maniére que les péres (voir note 894).

Amer Hlehel, op. cit., p. 4.
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décision qui s’ensuit du retour de la famille en Palestine. Cette séquence précéde un extrait
poétique :
HSSml) 5e e @llly 5 50 cdane al" Llilld 5 45 jalive ) ol dalia e ey ) "

« Ma mére frappa a la porte de la propriétaire de la maison que nous louions et lui dit : « Umm Ahmad,

prends soin de Ghazale. »11%
A partir de ce passage, le personnage de la mére n’est plus mentionné dans la piece.

Le personnage de la mere dans Dans ['ombre du martyr tient également une place
particuliére. De la méme maniére, la piéce s’ouvre sur une mention de ce personnage''>’.
C’est par elle que la relation se créé entre le monologuant et son frére martyr dont il raconte

I’histoire. Elle remplace la figure du pére absent car emprisonné.

Dans Le temps paralléle, le désir du personnage principal, Wadi’, de voir sa mére dont il est

séparé occupe les discussions lors des visites de sa fiancée :

foliale (ool it "
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« - Wadr' : Pourquoi ma mére n’est-elle pas venue ?

- Fida : Elle est un peu fatiguée.

- Wadi* : Comment ¢a fatiguée ?

- Fida : Tu sais bien. Elle est rentrée hier de voyage. Laisse-la se reposer un peu. Dans deux
semaines elle viendra.

- Wadi* : Elle n'est fatiguée que du voyage ?

- Fida : Le voyage, le manque de sommeil, 'avion.

(Silence)

1155 * Amir Hlghel, op. cit., p. 22.
1156 Amer Hlehel, op. cit., p. 23.
157 Voir p. 132.

1158 Bagsar Murqus, op. cit., p. 20.

307



- Wadi* : Et toi ? Comment ¢a va au travail ?
- Fida : Ga va. Je vais directement au travail aprés la visite. J'ai une grosse journée aujourd’hui. »11%9
Le personnage de la mére symbolise 1’absence, I’imperméabilité des deux espaces -la prison
et I’extérieur- et finalement, I’enfermement. L’absence de la mére constitue également un
moyen de pression pour le gedlier sur le prisonnier :
05 i Lo ey TBall gl L) szl
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« - le gedlier : Et comment va ta mére ? Ca fait un moment qu’on ne I'a pas vue ici.
- WadT" : Gréce a Dieu, elle va tres bien.
- le gedlier : Pourquoi ne vient-elle pas te rendre visite ?
- Wadi* : 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. »116"
Déstabilisé par le geolier qui cherche a nuire a la réalisation de sa quéte, a savoir se marier en
prison, Wadi® persévere a demander la venue de sa mere en salle des visites :
§ oa Al AS ldady ae il iaag "
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« - Wadr" : Pourquoi me traites-tu comme un petit enfant ? Pourquoi ma mere n’est-elle pas venue

non plus aujourd’hui ? Si elle a quelque chose, dis-le-moi. Le jour de la mort de mon pére, je n’ai

méme pas pu le voir ou entendre sa voix. J'aimerais au moins pouvoir entendre sa voix a elle avant.

1159 Bashar Murkus, op. cit., p. 20.
1160 Baggar Murqus, op. cit., p. 25.
1161 Bashar Murkus, op. cit., p. 25.
1162 Baggar Murqus, op. cit., p. 42.

308



Quel age a-t-elle maintenant ?
- Fida : Ta mére va bien, WadTr'. Elle a vieilli. Les années passent a grande vitesse. Elle viendra pour
la prochaine visite. »1163
Ainsi, le personnage de la mére, par son absence, sert aux tentatives d’empéchement de
réalisation de la quéte menées par 1’opposant-gedlier. Par opposition a I’absence scénique de
ce personnage, sa présence textuelle participe a 1’évolution de la dramaturgie. Elle est
présente dans les différents espaces de la piéce, la salle des visites, la cour de la prison, chez
Fida, ainsi que I’espace de I’intérieur de la prison :
% lle 1S s oSaie gla salla ™
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«- Saleh : Tu as une visite demain ?
- Fouad : Ma mére doit venir.
- WadT" : Ma mére et Fida viendront demain aussi. »'165
A P’intérieur de cet espace, le gedlier se sert a nouveau de son absence comme moyen de
pression. C’est par cette absence que le gedlier franchit les différents espaces dont il le
controle :
el (e bl ) dlaie 5 Al s () i) land)
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« - le gedlier (Il ouvre la porte) : Bonjour Fouad, tu as une visite de ta mére. Murad, tu as une visite.
- Murad : De qui ?
- le gedlier : Ta mere.
(Fouad sort.)

1163 Bashar Murkus, op. cit., p. 42.
1164 Baggar Murqus, op. cit., p. 32-33.
1165 Bashar Murkus, op. cit., p. 33.
1166 Bagsar Murqus, op. cit., p. 31.
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- WadT', toi tu as une visite aussi... Mais pas de ta mére.

(Wadr* sort, le gedlier aussi.) »'167

Mais elle est également mentionnée dans les lettres de Wadi® adressées a sa fiancée :

| #198 18"
Lt e Gl s lae (ool 35 )yl Bl 5L 0 3 ¢ pead (3liha g lLA ¢ e)ad n
1168"-?3“'\“

« 18- Chez Fida
Fida, mon amour,
Tu me manques, tout le monde me manque. Je te demande de venir avec ma mére lors de la
prochaine visite. Je commence a m'inquiéter de son absence qui dure. »1169
Dans cet extrait de lettre envoyée a sa fiancée, le héros mentionne sa mére et son absence. La
fiancée tient une position d’intermédiaire entre les deux espaces de la dramaturgie, celui de

I’intérieur et celui de 1’extérieur.

A la scéne 28, on comprend que la mére constitue le prétexte utilisé par le gedlier pour tendre
un piege a Wadi® et le faire venir en cellule d’isolement pour le torturer sans qu’il ne s’en
doute :
| Caead) dalia |28"
‘MXQL&AUAJy“;QMeE cs\éﬁ@i«gcuhﬂ\é\ Jay ceY\B)\gJL}AJﬂ@J} c'é‘)}s“@@mﬂ\)
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« 28- Dans la cour de la prison
(lls sont tous en promenade. WadT* rentre de la visite de sa mére. Il arrive dans la cour, marche et peu
et s’effondre a terre. Il perd connaissance. Ils se rassemblent autour de lui et le portent jusqu’a la
cellule.) »1171
L’absence de mere matérialise le mal-étre du héros, sur le plan physique et psychologique.
Cette matérialisation scénique par 1’absence souligne la difficile condition des prisonniers et
la complexité de leur situation dans 1’espace et dans le temps car ils sont a la fois présents et

absents et ils évoluent dans un temps parall¢le.

1167 Bashar Murkus, op. cit., p. 31.
1168 Baggar Murqus, op. cit., p. 35.
1169 Bashar Murkus, op. cit., p. 18-19.
1170 Baggar Murqus, op. cit., p. 54.
17! Bashar Murkus, op. cit., p. 54.
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Dans Un demi-sac de plomb, le personnage féminin est une meére dont les caractéristiques ont

été étudiées dans le chapitre précédent!!”?.

2.2.2. L’étre-aimé

Le personnage d’Amira dans Taha

Dans Taha, les figures féminines ne prennent pas la parole au style direct. Les deux figures
féminines de la piece sont sa mere, Fatima déja évoquée, et Amira, sa cousine paternelle dont
il est amoureux et qu’il attend tout au long de sa vie. Au contraire, les personnages masculins,
particulierement le personnage du pére, prennent la parole directement, restituée par Taha

dans son récit. Amira incarne la figure de 1’étre aimé :
" sl @lS jladlae jladie g yiada b Jl™
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«Mon pére me dit : « Taha, Amira est a toi. ». Je m’en réjouis, je possédai quelque chose. Dés le

premier instant, je I'aimai. »1174

Dans I’esprit du jeune Taha, I’€tre-aimé est associ¢ a la possession. Exprimée au début de la
picce, cette association annonce la dépossession que le poete va vivre et qui sera a 1’origine de

la perte de la femme qu’il aime.

Le personnage de Fida dans Le temps paralléle.

Fida reste dans I’espace extérieur a celui de la prison :
ll75u¢u§ Cay ‘_ut;_’ "

« Pres de la maison de Fida »'17¢ ;

1177"&)\.&3\ uﬁ "

« Dans la rue »"178 ;

172 Voir la section 1.2.2 du chapitre 5 intitulée « Le personnage de Camélia : une mére résistante ».
173 * Amir Hlghel, op. cit., p. 9.

174 Amer Hlehel, op. cit., p. 10.

75 Bagsar Murqus, op. cit., p. 5, 8, 21.

1176 Bashar Murkus, op. cit., p. 5, 8, 21.

177 Bagsar Murqus, op. cit., p. 12, 45.

1178 Bashar Murkus, op. cit., p. 12, 45.
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1179u¢\_\§ S t.é "
« Chez Fida »"180
Ces deux espaces ne se rencontrent pas. L’épaisse vitre mentionnée dans les didascalies qui
sépare les rencontres en salle de visites matérialise cette imperméabilité :
1181"61._;‘}3\ ald (dadlgglag

« Fida se tient debout, derriére la vitre »'182 ;

1183n61+)~3\ f‘@“i‘"M (s OM‘ "
« Le gedlier et Wadi* [entrent]. La vitre les sépare. »'184

Wadt* appelle Fida, caché dans les toilettes de la cellule, pour braver I’interdit d’accéder a un

autre espace que celui de la prison :

24"
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179 Bagsar Murqus, op. cit., p. 13.
1180 Bashar Murkus, op. cit., p. 13.
181 Bagsar Murqus, op. cit., p. 19.
1182 Bashar Murkus, op. cit., p. 19.
1183 Bagsar Murqus, op. cit., p. 19.
1184 Bashar Murkus, op. cit., p. 19.
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« 24- Dans les toilettes de la cellule et dans la rue

(Wadi* appelle Fida en cachette.)

(Fida est dans la rue, son téléphone sonne. Un numéro inconnu I'appelle.)
- Fida : Allé ? Bonjour.

(Silence. Wadi* écoute un peu. Il s'assure qu'il n’y a personne a c6té.)
All6 ? Bonjour. (En hébreu dans le texte)

- Wadi* : Fida ! C’'est moi !

- Fida : Wadi* ?

- Wad1" : Tu me parles en hébreu ? Coquine !

- Fida : J'ai cru que c'était un appel pour le travail. (Elle regarde autour d’elle.)
- Wadt" : Tu t'es trompée, c'est un appel d’amour.

- Fida : Comment fais-tu pour appeler ?

- Wadt* : Ecoute-moi rapidement.

- Fida : Dis-moi. »1186

Ainsi, Fida représente, pour son fiancé, un acces a 1’extérieur dont il est privé. C’est par elle

qu’il peut dépasser les contraintes qui sont imposées a sa mobilité.

L’infirmiére dans Dans ['ombre du martyr

Le personnage féminin qui occupe une place importante dans Dans ['ombre du martyr est une
infirmiere. Seul, son métier est donné. Le monologuant la décrit longuement :
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1185 Bagsar Murqus, op. cit., p. 43.
1186

Bashar Murkus, op. cit., p. 45.
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« L'infirmiére de nuit a de beaux yeux.

Quand je suis dans un jour

audacieux

Je les regarde en plein dans le mille.

Ca me donne encore plus d’audace.

Je la vois sourire et j'apprends de la couleur de ses joues que je suis vraiment dans un jour audacieux.

Les jours sombres, quand le ciel semble me tomber sur la téte comme un plafond qui s’effondre, rien

au monde ne peut me convaincre de me réconforter en jetant un regard dans ses yeux.

Mon regard va aussitot se fixer sur la verrue allongée en forme de ver de terre qu'elle a sur le cou et

de laquelle pousse des poils drus.

Je m'enrage de leur laideur.

Pourquoi elle ne se la fait pas enlever, je me dis.

Je m’abandonne a un déluge de pensées destructrices :

Je hais les poils de la verrue.

Le jongleur dans ma téte sort toutes les images de souvenirs de ma boite a photos secréte et fait

tourbillonner un essaim de grosses et petites verrues devant mes yeux intérieurs.

Ga devient de pire en pire :

D'énormes nez déchiquetés m'envahissent 'esprit,

187 Franswa Abia Salim, op. cit., p. 3.
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Des blairs grotesques de vieillards
Mort mort mort
Vieillesse répugnante

Cette femme est une garce

Ses beaux yeux, des fontaines empoisonnées...

Il faut que je me jette par la fenétre. »1188

Elle occupe les pensées du monologuant. C’est par ce personnage que la folie du monologuant

s’exprime. Par ailleurs, elle semble représenter une force structurante pour lui :
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« La force physique n’est pas une mauvaise chose en soi.

Dés que je regarde l'infirmiére de nuit

« Va au club de fitness espéce de nul, fais quelque chose pour toi-méme ! Tu vas te ratatiner au milieu

de toutes ces chaises,

Et plus tes phrases sont longues, et plus ton nez s'allonge. Crois-moi, un peu de muscles te feraient

du bien. »

Je suis bien d'accord, mais je ne trouve jamais le temps d'y aller.

La force physique n’est pas une mauvaise chose en soi.

Mais quand elle s’associe a I'étroitesse d'esprit, a une idéologie raciste, a I'avidité et lintolérance,

1138 Frangois Abou Salem et Paul Fiinfeck, op. cit., p. 2-3.
118 Franswa Abi Salim, op. cit., p. 9.
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qu'elle représente le pouvoir sur lequel les états et les sociétés sont fondées, alors il faut passer a

I'action. »1190

Cette force structurante donne a la folie du monologuant une stabilité et lui offre un horizon

de sortie a sa folie. Dans le discours éclaté qui caractérise le texte de Dans ['ombre du martyr,

le personnage de I’infirmiére apporte une stabilité et une cohérence. Dans A portée de

crachat, 1’absurdité du discours est soulignée par un autre personnage féminin.

2.2.3. Les femmes et la conscience d’4 portée de crachat

L’introduction a la troisiéme personne puis la prise en charge du récit par le «Je» qui

constituent la premiére partie d’ A portée de crachat se déroulent & Ramallah. Le personnage

est seul avec un animal de compagnie, Zouzou, a qui il s’adresse a la deuxiéme personne du

féminin singulier mais qui ne lui répond pas :
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119 Frangois Abou Salem et Paul Fiinfeck, op. cit., p. 7.

19T s ,)M-L!, op. cit., p. 4-5.
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« Ramallah,

Début d’'une nouvelle ére ou début du compte a rebours ?

Ca dépend qui compte. Zouzou va compter. Zouzou... Viens ma zouzou... Zouzou est sortie et je ne
sais méme pas ou elle est.

Viens Zouzou.

Viens, je t'ai dit. Je t'en prie, Zouzou, il est déja six heures et ce soir je joue a sept heures.
Aujourd’hui, je ne veux pas arriver en retard au théatre. Alors, tu viens ? Viens ma douce, bien. Qu'est-
ce que je dois faire encore pour que tu reviennes ? Hein ? Bon, bon, je ne t'obligerai plus @ manger
des croquettes et fini les réprimandes : « Ca non » et « Ca aussi, c'est interdit »... Zouzou, sois
gentille, il faut que j'y aille...

Je te promets de temmener rue Roukab, on ira se balader tous les deux, on rencontrera des copains,
on leur dira poliment bonjour et on poursuivra notre chemin, mais ce soir, je joue et je suis déja en

retard, bon, tant pis, j'y vais. »1192
11 1a laisse quand il quitte la ville encerclée :
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« On se taille de Ramallah. Je passe chez moi en quatriéme vitesse pour ramasser mes affaires.
J'attrape une grande valise et fourre toute ma vie dedans. Des vétements, des livres. Quoi, il n'y a plus
de places pour mes chaussures noires ? Pas question de laisser mes chaussures noires a Ramallah.
Qui sait si j'y reviendrai et quand ? Je redescends les escaliers en trombe et cours vers le check-point
de Kalandia, dans I'espoir de trouver un bus, un taxi, n'importe quoi, pourvu que j'arrive a quitter la
ville avant qu’elle ne tombe. Je ne peux pas, je ne veux pas étre témoin du désastre. Zouzou ?

Zouzou ? »11%4

1192 Taher Najib, op. cit., p. 10.
193 (s )M-L, op. cit.,p. 9.
1194 Taher Najib, op. cit., p. 16.
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Apres I’apparition d’une premiere forme d’altérité dans I’introduction a la premiére personne,
on passe d’une figuration verbale narrative de 1’Autre a une figuration scénique, par des
personnages incarnés par la voix et/ou le corps de I’acteur seul sur scene.

La premiere figure de I’ Autre de ce type émerge avec un nouveau lieu et dans une nouvelle
temporalité elliptique :

1195 aoe
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« Paris. Six mois plus tard. »11%

C’est une figure féminine qui fait une bréve premiére apparition au tout début de la scéne,

d’abord par I’emploi de la premiére personne du pluriel « nous deux» :

HOTn il G Jaa A g 5o rimy podaalle gl ™
«Je vais a la cuisine préparer un café pour nous deux »'1%

Puis elle prend sa place avec la troisiéme personne du féminin singulier :

1199u- .9... }A\ “< i k_f“ "

« Elle coupe la musique »1200

Cette premiere figure féminine scénique, annoncée narrativement dans le premier tableau par
Zouzou, laisse le personnage dans un autre lieu et face a une autre figure féminine : 1’hotesse
au guichet d’enregistrement a I’aéroport Charles-de-Gaulle. C’est le premier personnage qui
prend la parole, dans un discours de style direct avec le « Je », depuis le début de la picce et

s’exprime par la voix du monologuant :
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195 st jalla op. cit.,p. 11.
119 Taher Najib, op. cit., p. 19.
197 (i jalla op. cit.,p. 11.
119 Taher Najib, op. cit., p. 19.
199 Cuad jalla op. cit.,p. 11.

1200 Taher Najib, op. cit., p. 19.
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«La jeune femme hoche la téte, me fait un large sourire et me demande mi- sérieuse, mi- moqueuse :
- On peut donc étre a la fois palestinien et israélien ? Prouvez-le-moi !
- Pardon ? Vous prouvez quoi ? Que je suis ce que je suis ? Que je suis qui je suis ? Excusez-moi
Mademoiselle, est-ce que je risque de ne pas prendre I'avion aujourd’hui ? Je ne m’énerve pas, je ne
me fache pas, je ne crie pas, je ne profére aucune menace, je ne pique pas de crise, je voudrais
seulement savaoir.
Elle se penche alors vers moi, tout prés, vraiment tout tout prés :
- Monsieur, écoutez-moi bien et essayez de comprendre : vous étes palestinien, vous détenez un
passeport israélien, vous voulez prendre I'avion pour Tel Aviv, avec un nom sur le passeport et un

autre nom sur le billet, et tout ¢a un 10 septembre ! »1202
Elle formule les questionnements identitaires du personnage, pris entre son identité
palestinienne et sa citoyenneté isra¢lienne. Elle restreint le personnage dans sa libert¢ de
mouvement et de circulation, puisqu’elle est la voix de I’interdiction a laquelle il est soumis,
celle de prendre 1’avion :
" g jlkalle alki ellaan) ) ale 2a e 438 Ja MensuierM 4és aa (e aa (e cdlida Slad il Ja
Mensuier"
« Monsieur, est-ce que vraiment, est-ce que sérieusement, mais vraiment sérieusement... Monsieur,
non mais est-ce que vous croyez sérieusement qu'on va vous laisser monter dans l'avion ? »1203
Une nouvelle transmission s’effectue entre les deux figures féminines : 1’hotesse qui lui
interdit de monter dans 1’avion lui permet de passer une journée de plus avec la femme qu’il
aime :
1204 s b B aela (p pdie s ) QLS ) S Glaall Jiy assay
« Vous savez quoi, j'accepte avec joie ce chatiment qui m’oblige a prolonger de vingt-quatre heures

mon séjour a Paris. »1205

1200 cuad jala op. cir., p. 12-13.
1202 Taher Najib, op. cit., p. 20-21.
1203 1bidem, p. 21.

1204 Cuad jalla op. cit., p. 13.
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Ils s’accordent alors ensemble un moment heureux et amoureux, associ¢é a un moment de

liberté et de mouvement permanent :
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« J'enléve la chaine de son vélo, mais au mien, je ne touche pas. Cette fois, on va sillonner Paris sur
un seul vélo, son vélo. »1207
A nouveau, par cette figure, « Je » devient I’Autre. Mais ce processus s’inscrit dans une
dimension spatio-temporelle limitée :
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« Pour elle, mon départ, demain, signifie qu'on ne pourra plus étre ensemble, elle et moi. J'ai du mal a
le comprendre, j'ai du mal a l'accepter... Je m'y refuse absolument.
Je suis venu a Paris avec la ferme intention de ne m’attacher a rien dont je ne pourrais me séparer en
dix minutes.
Quand la patrie m'appelle, je dois obéir. »1209

Le sentiment de liberté et I’amour incarné par cette figure féminine 1’émancipent et lui

donnent la force d’affronter une autre figure de 1’autre, celle de ’agent de sécurité.

Ces procédés participent a une opération d’élargissement de I’espace théatral, pour sortir le
théatre palestinien de I’enfermement forcé déja évoqué et qui fera 1’objet du prochain
chapitre. Une nouvelle forme de théatre politique est proposée, qui ne cherche plus a se
calquer sur la carte politique, et se concentre plus sur le Palestinien que sur la Palestine, sur
I’homme plus que sur le territoire, sur I’histoire plus que sur la géographie. Une nouvelle
période dans la création théatrale palestinienne se définit autour de ce rapport particulier au

lieu.

1205 Taher Najib, op. cit., p. 21.
1206 Cuad jalla op. cit., p. 14.
1207 Taher Najib, op. cit., p. 24-25.
1208 Cuad jalla op. cit., p. 15.
1209 Taher Najib, op. cit., p. 26.
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Conclusion de chapitre

L’¢tude menée dans ce chapitre a permis de mettre au jour différentes modalités de
construction de la dimension spatiale dans les textes. L’ouverture, moment décisif du texte et
de la représentation, occupe une fonction majeure dans 1’¢élaboration de 1’espace du texte et

sur la scéne. Elle annonce la centralité de la dimension spatiale.

L’ouverture des six pieces du corpus se construit sur une mention du lieu. Le lieu est
mentionné par une didascalie dans 4 portée de crachat, Le temps paralléle et Un demi-sac de
plomb. Dans Taha et dans Dans [’'ombre du martyr, la mention du lieu est donnée dés la
premiére réplique du monologuant. Dans la piece En dehors, le lieu est mentionné
visuellement durant I’ouverture par la scénographie. Cette mention annonce la singularité de
cette picce dans laquelle un langage visuel et corporel s’é¢labore. Ce langage exprime
finalement les mémes éléments dans les cinq autres pieces du corpus mais d’ une maniére tout

a fait différente et nouvelle.

Parmi ces mentions du lieu lors de 1’ouverture des picces, deux catégories émergent : lieux
précisé et lieu inconnu. Les piéces 4 portée de crachat, Dans I’ombre du martyr et Un demi-
sac de plomb mentionnent précisément le lieu de la dramaturgie : la rue Roukab a Ramallah,
le camp de réfugiés de Jalazone, Israél et Jérusalem. Ces trois lieux correspondent a des lieux
réels qui sont les trois foyers de création de cette étude. Dans Le temps parallele et En dehors,

le lieu mentionné n’est pas précisé au moment de 1’ouverture.

L’étude de I’ouverture des pieces du corpus, abordée a partir de la dimension spatiale, permet
de relever le lien étroit entretenu entre 1’espace et le temps. Effectivement, le moment de
’ouverture d’une piéce est un instant spécial et unique de la représentation. A partir des
catégories du lieu établies, un rapport se met en place entre temps incertain et lieu et connu et
I’inverse, lieu incertain et temps précisé. Ainsi, a la précision du lieu mentionné dans ces
ouvertures, s’oppose une absence de marqueurs temporels ou le peu d’éléments
d’informations qu’ils contiennent sur la temporalité quand ils sont présents. A I'inverse, Taha
s’ouvre sur une imprécision spatiale a laquelle s’oppose une précision des €léments relatifs a
la temporalité¢ de la piece. L’équilibre de ce rapport entre espace et temps évolue dans les
picces, une fois le moment de 1’ouverture passé. Il s’inverse dans Taha, Un demi-sac de
plomb, et En dehors. Evolutif, il s’équilibre dans ces deux derniéres pieces, Un demi-sac de

plomb et Taha ainsi que dans Le temps parallele.
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Une autre modalité de la construction de la dimension spatiale émerge dans cette ¢tude. La
construction de I’espace des picces se fait également selon différentes catégories thématiques.
Ainsi, I’étude menée dans ce chapitre montre que I’espace littéraire palestinien est fortement

porté par 1’¢laboration de fopoi et de figures littéraires.

Les topoi traditionnels de la littérature palestinienne sont tout d’abord repris dans les pieces
du corpus : le retour et le droit au retour dans Taha, le feda’i et le martyr dans Dans [’'ombre
du martyr. Des figures féminines émergent ¢galement comme des outils de la construction de
I’espace littéraire palestinien. La question de I’incarnation de 1’espace par les personnages a
été étudiée dans le chapitre précédent. Ici, ce ne sont plus des « paysages-personnages », mais
bien des ¢éléments de représentation de 1’espace : la mére, 1’étre-aimé et la conscience. Ces

procédés participent a I’expression de I'universalité du propos palestinien.

Par ailleurs, cette déconstruction temporelle, ou I’absence de temporalité, facilite I’émergence
du passé ou du futur dans le présent. Le présent est saturé par un passé lié au référent et

conditionné par le destin du lieu, la Palestine.
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