Le mythe de la Palestine questionné

« Je cherchais la vraie Palestine. La Palestine qui soit davantage que la mémoire, d’avantage
qu’une plume de paon, qu’un fils, que des gribouillis au crayon sur les murs d’un

escalier. »13%7

Dans les textes du corpus, la centralit¢ de la dimension spatiale a été soulignée. L’étude de
I’¢laboration d’une dimension spatiale spécifique dans la dramaturgie de la derniére décennie
menée dans les chapitres précédents fait émerger un changement dans le rapport a I’espace et
a la représentation du territoire sur scéne. Ce changement se construit essentiellement sur un

rapport différent au mythe de la Palestine.

Ces nouvelles modalités du traitement de I’espace et du lieu marquent le début d’une période
dans ’histoire de la dramaturgie palestinienne qui s’ouvre avec I’expérience d’A portée de
crachat de Taher Najib. Cette piéce, a tous les moments du processus de création, de
I’écriture a sa représentation, marque la dramaturgie contemporaine palestinienne par le
nouveau rapport au territoire qu’elle s’attache a décrire et a développer. Tous les €léments du
processus sont mis au service de 1’¢laboration d’une territorialité spécifique, symbolique et
individuelle. Finalement, par la traduction par ’auteur de 1’hébreu a 1’arabe, le rapport au
territoire morcelé et la discontinuité entre la carte géographique et la carte mentale et
identitaire de I’individu s’expriment pleinement. La territorialité fragmentée, a I’image de la
fragmentation des composantes identitaires qui construisent I’individu palestinien du début
des années 2000, constitue 1’espace central de la dramaturgie contemporaine ainsi que le défi

majeur dans 1’¢élaboration de 1’espace des picces.
Ce changement dans la dramaturgie par la fragmentation s’apparente a celui qui est a 1’origine
du développement de la géocritique évoqué par Bertrand Westphal :

« La géocritique correspondrait bel et bien a une poétique de 1’archipel, espace dont la totalité
est constituée par I’articulation raisonnée de tous les 1lots - mobiles- qui le composent. De tous

les espaces, 1’archipel est le plus dynamique ; il ne vit qu’a travers les glissements de sens qui

1327 Ghassan Kanafani, op. cit., p. 125.
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I’affectent et le ballottent a perpétuité. (...) La ou 1’espace est archipel, les identités culturelles

se compliquent au point de rester a tout jamais définissables, et donc indéfinies. »!328

Dans ce contexte spécifique de la production dramaturgique depuis 4 portée de crachat, la
représentation de 1’espace prend une portée symbolique qui fait I’objet de cette derniére

partie.

Les relations entre I’espace « conceptuel », textuel et scénique, et le lieu, physique et humain,
permettent par ailleurs d’appréhender la relation entre réalité et fiction, essentielle dans les

textes du corpus et fondamentale pour mener une géocritique des textes :

« 1l se pourrait bien que le moment soit venu de repenser le lien entre les espaces humains et
littérature. N’est-il pas temps de commencer a fédérer les approches qui ont cours depuis
trente ou quarante ans, et que, dans la théorie, on traite séparément ? Ne conviendrait-il pas
d’explorer la métaphore ville-livre, voire espace-livre, et allant du livre a ’espace, d’appliquer
a ce dernier les principes d’intertextualité ? Ne serait-il pas souhaitable de pleinement assumer
la mobilité de I’espace, cette fragmentation soumise & « une vitesse infinie de naissance et
d’évanouissement », et de chercher a définir le «seuil de suspension de I’infini» '*%°
(Deleuze/Guattari), a partir duquel il deviendrait possible de sonder I’interstice ou, /’espace
d’un instant, les lieux émergeraient dans leur authenticité ?
N’est-il pas temps, en somme, de songer a articuler la littérature autour de ses relations a
I’espace, de promouvoir une géocritique, poétique dont I’objet serait non pas I’examen des
représentations de 1’espace en littérature, mais plutét celui des interactions entre espaces
humains et littérature, et 1'un des enjeux majeurs a une contribution a la

détermination/indétermination des identités culturelles ? »'33°

La premicre partie de ce travail a montré I’importance des conditions de création et la manicre
dont elles marquent les productions. Dans I’autre sens, en érigeant des mythes ou en les
détruisant, et par la construction de représentations, la création et la littérature marquent la
réalité, au moins les perceptions qui ont ét¢ étudiées dans la deuxieme partie. L’¢tude des
représentations de la Palestine, qui fait ['objet de la troisiéme partie de ce travail, offre

I’occasion de mettre en perspective le mythe élaboré autour de ce lieu spécifique.

Cité par Bertrand Westphal'*!, Franco Moretti questionne la spécificité des lieux littéraires a
référent dans le réel et sans référent. La dramaturgie palestinienne se construit notamment

dans la rencontre de 1’«espace théatral» et des formes du lieu, développées dans la littérature

1328 Bertrand Westphal, op. cit., p. 18.

1329 Gilles Deleuze et Félix Guattari, Qu ‘est-ce que la philosophie ?, Paris, les Editions de Minuit, 2005, p. 112-113.
1330 Bertrand Westphal, op. cit., p. 17.

1331 Bertrand Westphal, op. cit., p. 182.
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palestinienne. Ce lieu se référe a un lieu réel, la Palestine, mais a la forte charge politique,
symbolique et mythique. Au croisement de ces éléments fondamentaux dans la définition
littéraire et réelle du lieu Palestine, le théatre palestinien s’approprie l’espace de la

dramaturgie et de la représentation pour proposer des représentations de ce territoire.

La représentation du référent Palestine par I’enfermement évoquée dans le chapitre précédent
se construit par ’emploi d’¢éléments au caractére négatif. Le cadre traditionnel et idyllique
d’une Palestine mythifi¢e est absent des productions du corpus. La Palestine n’est plus une fin
ou I’objectif de la production, mais un moyen pour exprimer, sur scéne, les messages et les
ressentis d’individus, certes palestiniens, par le récit et les autres formes développées dans les

chapitres précédents.

Les piéces du corpus témoignent de la mise en ceuvre d’une véritable opération de
déconstruction du mythe littéraire de la Palestine. La chute de ce mythe contribue a élaborer
une forme de non-lieu, loin du référent mythique mais plus proche d’une réalité trop

longtemps écartée des productions littéraires.
1. La chute du mythe

Différents procédés participent a ’entreprise de déconstruction du mythe de la Palestine et de
ses représentations. Le référent lui-méme constitue 1’un des éléments de déconstruction de son
propre mythe. Cette partie cherche a étudier ces procédés de déconstruction du mythe. Afin de
mettre en perspective les productions du corpus restreint et de mesurer leur singularité et leurs
spécificités, I’étude s’appuie sur des ceuvres qui apportent un éclairage, ou qui sont
représentatives des productions. Ces productions, emblématiques, qui témoignent de
représentations mythiques de la Palestine, établies dans le champ littéraire et au-dela, dans les

imaginaires vivants et vivaces.
1.1. Des représentations mythiques de la Palestine au théatre

Les représentations mythiques de la Palestine au théatre se construisent sur une spatialité
imaginaire. Cette spatialité¢ est liée a la temporalité : temps mythique de la lutte pour la

souveraineté et temps folklorique de I’affirmation de I’identité et de la revendication.

1.1.1. Représenter le lieu et le mythe

Le théatre apparait comme le lieu de D’affrontement entre le mythe et la réalité. Cette

confrontation est exprimée de maniére directe dans 4 portée a crachat :
368



1332"?C)wd\ E)\A oala Gaaall W C)u.d\ daa sl oyl u»uy "

« Pourquoi vouloir a tout prix arriver jusqu’au théatre quand 'action se passe visiblement ailleurs que

sur la scéne ? »1333

L’interaction entre la réalité et la fiction sur scéne sont décrite par le monologuant :
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« Allez ! Au théatre !
Respirer et tenir bon, tenir bon et respirer.
Respirer, respirer les gaz lacrymogenes,
L’odeur de la poudre,

Le bruit des coups de feu. »13%

Dans cet extrait, la guerre est mentionnée. Elle permet au monologuant, et ici a Taher Najib,
de poser la question de la représentation, au théatre et sur scéne, et de ses limites. La réalité et
la fiction se retrouvent et s’affrontent dans la guerre, elle-méme une réalit¢ dont la

représentation scénique dépasse les limites de ce qui est représentable :

« Ce théatre [de la guerre], qui se joue sur des planches, est condensation, 1a ou la guerre est
expansion. L’un est par nature centripéte, 1’autre est centrifuge, puisque le plus souvent la
guerre est impérialiste méme lorsqu’elle se déclenche intra muros. Tandis que le spectacle
théatral, s’il est bon, enflamme le public, la guerre, si elle est mauvaise, incendie une région,
un pays ou davantage encore. Le champ de bataille et la scéne semblent inconciliables. Mais
on sait que le théatre ne s’arréte pas devant I’insoluble. Sa propension au défi, qui est le propre
de tout travail de création, le conduit & contester une incompatibilité apparente qui ferait de la

guerre un phénoméne irreprésentable. »!336

Cette inconciliabilité est représentée dans A portée de crachat au prisme du ressenti

individuel. Elle est supportée par la nature monologuée du discours :

1332 Cuad bl op. cit.,p. 5.
1333 Taher Najib, op. cit., p. 11.
133 cuad jala op. cit, p. 6.
1335 Taher Najib, op. cit., p. 12.

1336 Westphal, Bertrand, « La guerre au théatre : stratégie et dramaturgie », Revista de Literaturas Modernas, 2004,
p. 9-22,p. 10-11.
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« Vingt comédiens sortent de scéne et regagnent leurs loges pour respirer. Je n'arrive plus a faire la
différence entre 'odeur qui monte des planches et celle qui entre par les fenétres. Liquidations ciblées
dans la rue, actes de vengeance sur scéne. Engins de guerre dans la rue, transpiration sur scéne. La
seule chose, c'est que, pour le spectacle qui se donne dehors, personne n'a payé de billet. »1338
Pour le monologuant d’4 portée de crachat, la temporalité spécifique de la guerre marque
¢galement la dramaturgie, alors incapable de retranscrire scéniquement ces moments. Le réel
prend le dessus :
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« Je n'arrive plus a faire la différence entre le temps de la scéne et le temps de la rue.
Je n'arrive plus a situer la ligne, mince et transparente, qu'il me faut enjamber pour monter sur scéne.
La scéne s’ouvre, béante, et transforme la rue Roukab en un immense thééatre ou se joue la tragédie.

Le temps et 'espace s’embrouillent, tout comme mes sentiments envers ce deuxiéme acte. »'340,

C’est finalement par la fictionnalisation de la guerre que 1’individu trouve un refuge au réel :
el g gl 3y S8 gL
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1337 cuad jalla op. cit,, p. 6.
1338 Taher Najib, op. cit., p. 11.
1339 am i 3 op. it p. 7.
1340 Taher Najib, op. cit., p. 13.
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« Assez, je ne veux plus penser a ce qui est bien, a ce qui est mal. La scéne est le seul lieu qui me
permet de briser les conventions, de changer de costume et d’incarner une personne qui pense
autrement que moi, qui ose autrement que moi et qui, lui, aurait su se sortir de cette situation
inextricable. Un personnage qui ne se pose pas trop de questions et ne s’embarrasse pas de
considérations morales. Inutile d'inventer des justifications a des actes qui n'en ont pas. Ce soir, sur

scéne, je ne ressens plus d'indignation. Ca ne me choque plus de massacrer une tribu entiére. »1342
Ici, ¢’est justement en raison de cette inconciliabilité au théatre, entre le réel et la scéne, que la
réalité, dans sa difficulté et sa laideur, peut étre vécue. La réalité n’est pas niée ou mythifiée,
elle n’est simplement pas représentée. Cela s’inscrit dans une volonté de déconstruire le
mythe littéraire de la Palestine, commune aux textes du corpus restreint étudié. Au contraire,
le corpus large composé des textes collectés '3* trouve une cohérence autour des
représentations mythiques et stéréotypées de la Palestine et des Palestiniens dans le temps et

dans le lieu.

Dans son ouvrage consacré a 1’étude des différentes figures du Palestinien'***) Elias Sanbar

distingue trois catégories de représentation d’une population qu’il désigne comme victime

« d’une identité supposée éternelle et immuable. »'** : « Gens de la terre sainte »'3%, « ‘Arab

1347 1348

Filastin, Arabes de Palestine »'°*’, et « Le Palestinien invisible, 1’ Absent »

Contre le caractére « suppos¢ inaltéré et continu, alors que la constance de I’identité de
devenir nait de sa capacité a se reproduire en d’autres figures »'**, I’auteur cherche a définir

les éléments communs qui permettent le mouvement du devenir de ces figures :

« 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,
reconnaissables au fil des temps ? Quels furent nos paysages, ceux nés de nos figures

successives ? »13%0

134 Cuay jalla op. cit.,p. 7.
1342 Taher Najib, op. cit., p. 13.
1343 Voir le tableau en annexe.
134 Elias Sanbar, op. cit.

3% Ibidem, p. 12.

134 Ibidem, p. 17-96.

347 Ibidem, p. 97-212.

134 Ibidem, p. 213-263.

139 Ibidem, p. 15.

1350 Ibidem, p. 15-16.
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Le mouvement du devenir de ces figures s’articule autour de deux temporalités que la
dramaturgie palestinienne, dans le corpus large, reprend : temps mythique de la lutte pour la
libert¢ et la souveraineté et temps folklorique de I’affirmation de l’identité et de sa

revendication.

1.1.2. Temps mythique de la lutte pour la liberté et la souveraineté

La premicre catégorie définie par Elias Sanbar, qu’il nomme « gens de la terre sainte »,
s’inscrit dans un temps mythique marqué par la lutte pour la liberté et la souveraineté. Ce
temps correspond a la période d’avant la création de I’Etat d’Israél, et plus particuliérement
jusqu’au début de la Premieére Guerre Mondiale (1914) qui entrainera la chute de I’Empire
ottoman (1923), quand la Palestine est encore désignée ainsi, avant qu’elle ne change de nom
et que celui-ci ne disparaisse : « La Palestine est donc a sa place, c’est-a-dire en ses lieux,
dans son identité et sa langue »'*>!. Ce changement de nom est central et commun aux récits

de Palestiniens de leur exil.

Il s’exprime par la voix du monologuant dans 7aha lorsqu’il raconte le moment du retour en
Palestine qui est devenue Israél *>2. Dans son récit, le changement de nom s’apparente a un
changement de nature puisqu’il ajoute que « méme I’air n’avait plus la méme odeur ». Le

poéte ne reconnait plus sa terre dont il est dépossédé.

Cette mention fait écho a la description faite, également a la premiere personne, par le

narrateur du Peptimiste déja évoqué :
« « Bienvenue dans Medinah Israél », dit le soldat.

Je crus qu'ils avaient changé le nom de ma ville bien-aimée, et qu'elle était devenue Madinat Isré’il, la
Ville d'lsraél. Mon cceur se serra, comme il se serra plus tard quand nous passames par Wadi Salib,
et que la rue m'apparut vide de ses passants et du siflement des balles auquel nous étions si bien
habitués, les derniers mois, avant quand ne tombent mon pére et Haifa.

()

Je voulus leur montrer que j'étais bien arabe, afin de les incliner en ma faveur, et je déplorai que 'on
edt transformé le nom de Haifa en Medinah Israél. lls échangérent des regards ébahis. « Et idiot, en
plus ! » soupira 'un d’eux.

Ce n’est qu'au moment de la campagne électorale que je compris pourquoi ils m’avaient cru idiot :

c'est alors seulement que je me rendis compte que le mot medinah, en hébreu, veut dire « Etat »,

351 Ihidem, p. 17.
1352 Voir p. 195.
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comme dawla en arabe. En réalité, ils avaient laissé son ancien nom a Haifa, parce qu'il apparait dans
la Bible. »1353
Emile Habibi évoque & nouveau ce traumatisme vécu par les Palestiniens face au changement
de nom et a la disparition du terme « Palestine » avec la fondation de I’Etat d’Israél :
« C’est au printemps que j’ai rencontré Tant(riyyeh. Ce n’était pas son vrai nom ; on I'appelait ainsi du
nom de son village natal, al-Tantdra, ou elle était venue au monde, treize ans avant que son lieu de
naissance ne soit rayé de la carte. L'exode la surprit alors qu'elle se trouvait en visite dans la famille
de sa mére, dans un village nommeé Jisr az-Zarqa qui se trouve lui-aussi sur la cote ; elle y resta
jusqu’'au moment ou elle vint partager mes peines, et ou je vins, de mon c6té, partager avec elle une
courte période de ma vie.
Etrange histoire que celle de Jisr az-Zargad ! Comment ce village a-t-il pu survivre aux malheurs de la
guerre et de I'exode, en méme temps que le village de Fraydis (Paradis), alors que la tempéte a
emporté tous les villages arabes du littoral entre Haifa et Tel Aviv : Téra, ‘Ajzam, ‘Ayn Ghazal, Tant(ra,
‘Ayn Hawd, Umm az-Zénat ? Serait-ce qu'il aurait des racines plus profondes, ou un tronc plus
solide ? » 1354
La deuxiéme catégorie établie par Elias Sanbar, « ‘Arab Filastin, Arabes de Palestine »,
commence avec 1’arrivée du pouvoir mandataire britannique (1920) apres la disparition du

pouvoir ottoman et se termine avec la création de I’Etat d’Israél.

La derniere catégorie qu’Elias Sanbar établit, « Le Palestinien invisible, I’ Absent », est
marquée par la création de I’Etat d’Israél (1948) et sa volonté de faire disparaitre la Palestine,
en tant que nom et tant que réalité culturelle et humaine, qui marque les actions israéliennes,
de milices juives d’abord puis d’armée d’état.

Ces constantes, qui marquent ’identité palestinienne et constituent les composantes de son
devenir, sont reprises au théatre dans les themes des productions de la premiere période de
son histoire contemporaine, qui commence avec la création, déja évoquée, de la premiere
troupe professionnelle par Frangois Abou Salem a Jérusalem en 1977, El-Hakawati, puis
I’ouverture du premier théatre éponyme, en tant que lieu et institution, dans cette méme
ville'¥%%. Pendant une vingtaine d’années, jusqu’au milieu de la décennie des années 1990, les
pieces traitent de sujets éminemment politiques et directement adressés comme tels au public.

Les pieces font référence a ce temps mythique.

1353 Emile Habibi, op. cit., p. 58-59.
1354 Ihidem, p. 101-102.
1355 Voir la section 1.1 du chapitre 1 intitulée « A Jérusalem ».
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Au nom du pere, de la mere et du fils : 1a premiéere piece de Francois Abou Salem, entre mythe

et politique

La premiére piéce jouée par la troupe, Au nom du peére, de la mére et du fils, (235 &Y aul"
"ua¥)s, 1978) met en scéne trois personnages'**® dans un cadre rural. Un imaginaire paysan
aux traits grossiers et exagérés est ¢élaboré dans cette piéce. Elle offre une lecture sur
différentes échelles en montrant les mécanismes qui régissent le cercle familial, la société
arabe et le pouvoir colonial. La pi¢éce est jouée a Jérusalem et tourne dans les théatres
palestiniens au cours de I’année 1978 et durant ’année 1979. En 1980, Au nom du pere, de la
mere et du fils est en tournée internationale dans différents pays (Allemagne, festival de

Nancy, France, Suisse, Hollande, Tunisie).

Au nom du pére, de la mere et du fils s’ouvre sur I’entrée de deux acteurs qui appellent les

gens a se réveiller, depuis les rangs du public :
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« (Obscurité totale sur la scéne et dans la salle. Une faible lumiére émerge peu a peu depuis le public.
Deux personnes assis dans le public commencent a lancer un appel :
Les deux appelants : Levez-vous les endormis ! Réveillez-vous les endormis, réveillez-vous !
Réveillez-vous ! Réveillez-vous ! Réveillez-vous ! Nous sommes entourés de l'obscurité de la
corruption ! Chaos ! Chaos ! Chaos !
Lumiere, allume-toi ! Allume-toi ! Nous voulons commencer ! Allume-toi | Allume-toi ! Allume-toi ! »1357
Les adresses au public constituent un ¢élément central de cette piece et plus largement du
travail théatral de Francois Abou Salem a venir. Les piéces qui suivent cherchent a marquer
les acteurs autant que le public pour qu’ils remettent en cause leur vie et le role qu’ils jouent

dans la sphére politique et sociale.

Mahjoub, Mahjoub : 1’affirmation des choix politiques au théatre

La deuxieme création du TNP, Mahjoub Mahjoub ("<s>>= —s2as", 1980) s’attache a décrire

les conditions de vie des Palestiniens et leur existence, toujours dans un but politique et pour

1356 Interprétés par Muhammad Abd Al-Raouf, Salim Abu Jabal, Iman Aoun, Jackie Lubeck, Edward Muallem et
Adnan Trabshe, sources Archives Frangois Abou Salem, consultées le 29 avril 2014, Théatre National Palestinien/El-
Hakawati, Jérusalem.

1357 Frangois Abou Salem, Au nom du pére, du fils et de la mére, tapuscrit, p.1.
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mener un combat pour leur liberté. Le nom du personnage principal éponyme, littéralement
« caché », désigne les ombres, sur différents niveaux, qui enveloppent I’existence quotidienne
des Palestiniens. La piéce se construit également sur des procédés brechtiens de distanciation,
notamment par I’emploi de deux sceénes différentes, chacune étant liée a une temporalité de la

narration scénique :
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« Les événements de cette piece de théatre se déroulent sur deux scénes. Sur I'une, placée au fond
du plateau, les événements joués s’inscrivent dans le temps présent aprés la mort de Mahjoub. L'autre
scéne est celle des souvenirs. Elle est placée a I'avant du plateau. Les événements qui racontent la
vie de Mahjoub y sont jougs. »13%
Mahjoub meurt de désespoir en raison du monde déshumanisé¢ qui I’entoure. La veillée
mortuaire du défunt est alors organisée. Par une série de retours en arriére, ses aventures
racontent le quotidien des Palestiniens. Leurs difficultés, la surveillance a laquelle ils sont

soumis, les désirs et les réves qui les agitent, sont montrés tels que Mahjoub les voit et les vit.

La mise en scéne de Frangois Abu Salem décrit un monde déshumanisé¢ que les hommes
traversent dans une sorte d’existence paralléle. « Apres tout, ce pourrait €tre pire », disent les
résignés. Mais Mahjoub se révolte contre ce monde, contre la vie artificielle et dénuée de sens
qu’on lui impose et contre ses propres faiblesses. Les acteurs jouent sur deux registres,
d’abord dans le monde vague en noir et blanc. Pareils a des morts-vivants, ils accomplissent
des gestes mécaniques, répétitifs, exprimant la tristesse. A la fin, Mahjoub « le caché » surgit
de son cercueil, symbole de I’¢veil de la résistance populaire, pas uniquement au sens

militaire, mais également pour exprimer sa culture et sa dignité retrouvées.

Les pratiques théatrales sont mises au service du combat politique, au cceur des premieres
productions. Ces productions développent la thématique de la lutte pour la libert¢ et la
souveraineté. Une autre figure du théatre palestinien émerge : celle de ’affirmation de

I’identité palestinienne et de la revendication de cette identité.

1.1.3. Temps folklorique de I’affirmation de I’identité et de la revendication

Les thématiques qui expriment I’affirmation de 1’identité et sa revendication sont largement
restreintes a I’imaginaire folklorique dans le théatre palestinien des premieres décennies. Les

¢léments traditionnels qui renvoient a ’imaginaire du folklore palestinien sont utilisés sur

1358 Frangois Abou Salem, Mahjoub Mahjoub, tapuscrit, p.3.
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scéne. Le théatre des camps de réfugiés libanais s’inscrit particulierement dans ce courant par
I’¢laboration d’une image de la Palestine, figée dans le temps et dans 1’espace, comme

référent pour la construction de la représentation.

Réappropriation, adaptation et folklorisation pour la revendication

L’adaptation de L’éléphant, O roi du temps ("0 ¥ ke L Jdi") 1971)13% de Saadallah

Wannous, par Muhammad ‘Id Ramadan ((bsae 2o 23a4) et mise en scéne par Muhammad al-

1360

STlT (sl 2ss), jouée pour la premiére fois & Chatila'3®® en 1981, présente un exemple

¢clairant de la réappropriation du répertoire théatral arabe dans un processus de folklorisation.
Ce processus de folklorisation sert a [D’affirmation de I’identit¢ palestinienne et sa
revendication par les créateurs, les comédiens et le public. Le dramaturge syrien Saadallah

1361

Wannous °*" marque particuliérement la création théatrale, palestinienne et plus largement

13591971 }ahﬂ\ "BJ\)} Q\J.JA.\A ’Qj).gg ’ULLIA_M_)JB d/}laaj/w[/a_)nwjuu‘)ﬂﬁlo L’QL‘SJ/,Q-“}-‘) & Az,
1360 Chatila est un camp de réfugiés palestiniens situé au sud de Beyrouth au Liban.

136! Saadallah Wannous (0«5 s <la=w) nait prés de Tartous en 1941. 11 poursuit des études de littérature au Caire. Une
fois ses ¢tudes terminées, il rentre en Syrie. Il occupe un poste de rédacteur culturel et artistique pour le quotidien A4/-
Baath, puis pour le quotidien libanais 4/-Safir. Il commence sa carriére d’auteur dramatique en écrivant des piéces en
un acte. Ses premiers travaux s’articulent déja autour des rapports entre I’individu et la société. Il quitte la Syrie pour
s’installer a Paris, ou il étudie le théatre. Il rencontre notamment Jean Vilar et Jean Genét. Il rentre en Syrie enrichi de
nouvelles influences qu’il associera au gré de ses écrits au théatre traditionnel syrien et arabe. Aprés une tentative de
suicide en 1979, puis profondément marqué par la guerre israélo-libanaise de 1982, Saadallah Wannous interrompt
longuement sa carriére de dramaturge, cessant sa production théatrale pendant prés d’une dizaine d’années. Il décede
le 15 mai 1997.

Dans son ouvrage consacré au théatre de Saadallah Wannous, Batoul Jalabi-Wellnitz distingue trois périodes
différentes dans sa production dramaturgique (Batoul Jalabi-Wellnitz, Spectateurs en dialogue: [’énonciation dans le
thédtre de Sa 'dallah Wannous de 1967 a 1978, Damas, Institut frangais du Proche-Orient (IFPO), 2006, p. 14-22.)

La premiére période, qui précede la défaite des armées arabes face a I’armée israélienne en 1967 apres la guerre des
Six Jours est marquée par le symbolisme et ’intégration de certaines formes du théatre antique comme le choeur mis
au service d'un discours social et existentiel. C’est le cas dans sa piéce Le drame du pauvre vendeur de mélasse (dsla"
"ol Geall £33 .1996 AVl Sy ALlS Jlae ¥/ s 539 ) 22 vol.). Elle est publiée pour la premiére fois
en 1964.

Troublé par la crise qui touche en conséquence le monde arabe, il réoriente son écriture vers ce qu’il nomme « le
théatre de la politisation » (w=xdll = yue). En ce sens, il s’oppose 4 une certaine conception du théatre véhiculée par la
bourgeoise de Damas, faisant du théatre une « institution culturelle plus ou moins controlée, si ce n’est un pur et
simple divertissement ».

En 1989, il publie Le viol ("b=ie¥") qui traite du conflit israélo-palestinien. La piéce fait scandale et n’est pas bien
recue par le public arabe : pour la premiére fois, un auteur introduit la nuance, la complexité, dans la vision de la
société israélienne qu’il livre et a qui il attribue des courants de pensée en ’humanisant.

C’est a ce moment que la troisiéme période commence. Plus narrative, cette nouvelle tendance dans son écriture
semble s’inscrire dans une forme de liberté retrouvée par rapport aux contraintes imposées par le processus de
représentation théatrale. La notion d’individu, auparavant mise de coté, est réhabilitée. Elle s’inscrit dans un projet de
société qui se manifeste notamment au travers de la lutte pour la liberté. Les piéces qu’il écrit avant sa mort gardent cet
engagement politique qui marque 1I’ensemble de son ceuvre.

Wannous est peu connu en France, notamment en raison du peu de traductions de ses piéces le révélant au public
francais. Seulement trois picces ont été traduites sur la quinzaine qu’il a écrites : "ol M &lla b JdlI" sous le titre de
L’éléphant de sa Majesté (Revue d’études palestiniennes, vol. 65, éd. Institut des études palestiniennes, Beyrouth,
Liban, Institut des études palestiniennes, 1997.), "4y, Claia" traduite sous le titre de Miniatures (Saadallah
Wannous, Miniatures; suivi de Rituel pour une métamorphose, trad. Marie Elias, Rania Samara et Hanan Kassab
Hassan, Le Méjan, Actes Sud, 1996.) et "<¥iailly <l jLaY) usih" | traduite sous le titre de Rituel pour une
métamorphose (Saadallah Wannous, Rituel pour une métamorphose, trad. Rania Samara, Arles, Sindbad : Actes Sud-
Papiers, 2013.).

Cette derniere 1’a fait connaitre a un plus large public frangais, par son entrée au répertoire de la Comédie-Frangaise.
En coproduction avec le théatre du Gymnase de Marseille, la piéce a été créée en avril 2013, traduction et
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arabe, des derniéres décennies du vingtiéme siecle. La production théatrale des camps est
pétrie des problématiques liées a la thématique politique palestinienne et celle de la
revendication de la souveraineté nationale. Il convient de rappeler que le théatre des camps,
par sa situation géographique, a la fois coupé de la Palestine, mais pas non plus intégré dans
les pays d’accueil, particuliecrement au Liban, entretient un rapport spécifique au territoire
dans lequel il évolue et au territoire qu’il représente. Marqué par la cause palestinienne dans
toute son ceuvre, le choix de Wannous permet de concilier ces deux éléments, la thématique
politique palestinienne et I’expression de la revendication a la souveraineté nationale sur

scene.

L’adaptation de la piéce L éléphant, 6 Roi du temps par Muhammad ‘Id Ramadan dans une
mise en scéne Muhammad al-Silf, en vue de sa folklorisation, se construit sur différents

procédés et notamment des procédés de forme et de structure.

L’éléphant, 6 Roi du temps est joué pour la premiere fois en 1969 a 1’occasion du premier
festival de théatre de Damas organisé Saadallah Wannous. La piéce s’inspire et se sert d’un
conte populaire syrien pour exposer un probléme politique : celui de la relation entre le
gouvernant et le gouverné. Elle décrit la terreur des habitants d’une ville apres un accident qui
a colité la vie a un enfant. L’¢léphant favori du roi a écrasé un petit garcon, Muhammad,
pendant qu’il jouait dans la rue avec ses amis. Les habitants de la ville se réunissent pour
dénoncer les dégats que I’éléphant du roi provoque sur son passage (il détruit les maisons,
écrase le bétail, casse les arbres). La mort du petit enfant fait monter la colére de la
population, sans qu’elle puisse s’organiser pour faire face a ce fléau. Le personnage de
Zakariyya propose d’organiser un groupe pour présenter une protestation collective aupres du
roi (scéne 1, La décision, J)_2). Il commence a entrainer les gens a parler d’une seule voix,
face au roi, ainsi la plainte est collective et personne ne prend le risque de protester seul.
Aprés une scéne d’entrainement (scéne 2, Les exercices, <\ xl), les gens se présentent face
au roi (scéne 3, A I’entrée du palais royal, W) b 2lf), mais ils sont tellement impressionnés
qu’ils ne réussissent pas a prononcer la phrase qui ouvre la plainte (scéne 4, Face au roi, o\l
ALl : «L’éléphant ! O roi du temps » ("ol ke L Jell). Zakariyya profite de cette
incapacité pour retourner la situation en sa faveur. Il prétend que les gens sont venus pour
demander une femelle pour 1’éléphant, désolés de le voir seul se promener dans les rues de la

ville et lui souhaitant une descendance, par centaines et par milliers. Le roi est ravi, il

collaboration a la version scénique Rania Samara -traductrice, mise en scéne et version scénique Sulayman Al-Bassam
(Pl Olasls né en 1972)- auteur, dramaturge et metteur en scéne koweitien installé a Londres. 1l est le premier texte en
langue arabe a entrer au répertoire de I’institution.
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récompense Zakariyya en le nommant gardien des €éléphants. Les gens repartent avec un

nouveau probléme parce qu’ils n’ont pas 0s€ s’opposer au pouvoir.

La version adaptée ne conserve par le nom des scenes tel qu’il est donné dans la version
originale. Les différentes scénes sont simplement désignées par leur numéro d’ordre. La
version adaptée s’ouvre sur I’expression d’une terreur chez les comédiens. Les comédiens
chantent et dansent sur une musique expressive ("4_s2")!392 « Chanson hum hum » ( s el
"a2)1363 T es gens du village découvrent la catastrophe et livrent leur témoignage. Ils font part
de leur sentiment de terreur. Le personnage de Zakariyya fait son entrée dans le texte plus tot
que dans la piéce originale. Puis les femmes expriment leurs sentiments de peur et de tristesse.
La question de la sépulture a offrir a la victime de 1’¢léphant est discutée, ce qui n’est pas le
cas dans la version originale. Ils souhaitent 1’enterrer sans le laver, conformément au rite

musulman accordé aux martyrs :

St s ) By g Y 2 "
13690 55 50 La el £ 5 5e) -

« - L’homme n°2 : Non... lls veulent I'enterrer sans lavage.

- La vieille femme : Evidemment, c’est un martyr. »

Les habitants du village expriment leurs craintes pour I’avenir de leurs enfants et chantent une
chanson intitulée Siege ("_u=a") a la deuxiéme scéne. Ils poursuivent ensuite le récit des
destructions et la description des dommages et de la violence dont ils ont été les témoins. Ils
se plaignent de I’insécurité régnante. Le personnage de Zakariyya commence alors a prendre
la direction de la contestation et a organiser 1’expression des revendications. Il suggére aux
villageois de présenter une plainte au roi. Un consensus autour de Zakariyya se fait et sur la
manicre de procéder, a la troisieme sceéne. Le personnage de Zakariyya prend de plus en plus
d’importance, il devient rapidement le chef de la contestation. Il dirige 1’entralnement a
présenter la plainte, et les habitants chantent la chanson intitulée « O roi» ("“Sk L") & la
quatriéme scene. Les habitants se dirigent ensuite vers le palais royal et attendent que le garde
se présente a eux a la cinquiéme sceéne. Le roi finit par arriver a la sixieme sceéne. Zakariyya
prend la parole et répéte la phrase « L’¢éléphant ! O roi du temps » ("o ¢lle b ™) dont le
roi ne comprend pas le sens. Le personnage de la petite fille (4ikll), essaie d’exprimer la

vérité, mais Zakariyya reprend la parole et livre au roi un récit qui contient les mémes

'“{Muhammad ‘Id Ramadan L *éléphant, O roi du temps, , tapuscrit, version traduite, 2010, transmis par Muhammad
al-Sil1, Beyrouth, 5 mars 2014, p.1

1363 Idem.
1364 Ibidem, p. 10
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informations que dans la version originale. La petite fille intervient et explique que 1'éléphant

a tué ses amis.

La différence entre la version originale et la version adaptée dans la dénomination des scénes
souligne la dimension narrative chez Saadallah Wannous. Dans la version adaptée, la
narration tient une place moins importante. Le nom des sceénes de la version originale n’est
pas conserve, puisque la portée narrative disparait, au profit d’'une dénomination pragmatique,
mettant I’accent sur la mise en scéne et I’intégration de passages chantés par les comédiens,

¢lément que 1’on retrouve dans les pieces palestiniennes de cette période.
La version adaptée apporte également des modifications aux personnages.

Dans la version originale, les personnages portent des numéros : « I’homme n°1 », « I’homme
n°2 », « I’homme n°3 », « ’homme n°4 », « ’homme n°5 », « ’homme n°6 », « ’homme
n°7 », « ’homme n°8 », « I’homme n°9 », « I’homme n°10 », « ’homme n°11 », « I’homme
n°12 », « la femme n°1 », « la femme n°2 », « la femme n°3 », « la femme n°4 », « la petite
fille », « Zakariyya », «le garde », «l’acteur n°2 », «l’acteur n°3 », «1’acteur n°4 »,

« ’acteur n°5 ».

Au contraire de la version originale, la version adaptée comporte une liste des personnages.
Toujours dans le but de donner une portée narrative a la piece, Saadallah Wannous laisse le
lecteur découvrir les différents personnages au gré de la lecture du texte. L’adaptation donne,
en premicre page, une liste des personnages classés non pas par ordre d’apparition, mais selon
une hiérarchie de pouvoir. Zakariyya arrive en deuxieme place et un personnage est introduit,
celui de la vieille femme (Us>=)) : « Le roi », « Zakariyya », « le garde », « ’homme n°1 »,
« I’homme n°2 », « I’homme n°3 », « I’homme n°4 », « I’homme n°5 », « ’homme n°6 », « la
vieille femme », « la femme n°1 », «la femme n°2 », «la petite fille », «les gens », «un

groupe d’acteurs », « des gardes ».

Le nombre de personnages est différent entre les deux versions. Dans la version originale, on
compte douze hommes, quatre femmes, une petite fille, un garde, un roi, quatre comédiens et
Zakariyya. Dans la version adaptée, on dénombre six hommes deux femmes, une petite fille,
un garde, un roi, Zakariyya et des gens. Le nombre de comédiens est moins important dans la
version adaptée. Cela peut s’expliquer par les limites imposées par les conditions matérielles
de la pratique théatrale dans les camps de réfugiés palestiniens au Liban et ici celui de Chatila,
ou il y a peu de comédiens, pas de salle de théatre et des moyens réduits a I’époque de la

création de la piece (1981) et encore a la période contemporaine.
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Outre ce rapport avec la capacité¢ matérielle a mettre en sceéne la piece adaptée, une vision
différente du théatre s'exprime dans le texte de Chatila. Deux modes s’opposent : un mode
plus narratif chez Saadallah Wannous, qui construit sa piéce a partir d’un conte populaire
syrien de tradition orale et développe un réseau de personnages nombreux pour construire la
narration, un mode qui se base plus sur I’action dramatique chez Muhammad ‘Id Ramadan

avec, par exemple, la mention de I’¢léphant dés le début de la picce.

La version adaptée ajoute le personnage de la vieille femme mentionnée plus haut. Ce
personnage est seulement mentionné dans la version originale par une didascalie et entre

parenthéses 1363

. Mentionnée une seule fois dans le texte de Wannous, la vieille femme
n’intervient pas. Elle participe a la construction d’un univers sonore en chantant et en se
frappant la poitrine. Aucune fonction spéciale ne lui est attribuée, alors que dans la version
adaptée, elle incarne la voix de la sagesse par ses quelques répliques. Elle donne son avis et

ses paroles sont illustrées par des proverbes.
Elle répéte qu’il n’y a plus de sécurité :
1366n 5 e ol e Lo i b olal AL
« II'n’y a pas de sécurité ma bonne dame. Plus rien n’est sdr. »
3671 i g i e olal 8 La . Gl B e La"
« Il n'y a plus de sécurité... Plus rien n'est sir ma bonne dame. »

Du point de vue de la structure de [’adaptation, I’ouverture et la fin participent a la
folklorisation de la picce originale. Aussi, le texte original est beaucoup plus riche en
didascalies, ce qui confére également a la version originale une portée narrative. Dans
I’ouverture de Saadallah Wannous, les didascalies tiennent une place importante. Elles
donnent une dimension narrative. Le théatre de Saadallah Wannous se caractérise par sa
portée narrative, s’inscrivant dans la lignée de la tradition arabe, avec 1’expérience du conteur
comme ancétre des pratiques théatrales locales. Saadallah Wannous propose un exemple de
réappropriation de ce personnage traditionnel arabe notamment dans les didascalies. Elles
servent a construire un espace autonome avec des indications spatiales précises et en méme
temps tres vagues, puisqu’elles n’inscrivent pas la piece dans un lieu déterminé. Construite
sur deux modes d’énonciation, conditions d’énonciation liées au texte et conditions

d’énonciation liées a la représentation, 1’auteur donne des indications au metteur en scene,

1365 yu g3 g dlll 2, op. cit., p. 12.
1366 Ihidem, p. 15.
1367 [hidem, p. 16, 22, 34
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mais elles laissent au spectateur ou au lecteur la possibilit¢ de construire son propre
imaginaire de la piéce.

Dans 1’adaptation, les didascalies tiennent une place moins importante, laissant la place au
metteur en scéne et annongant un parti pris d’adaptation et de mise en sceéne. La version de
Chatila présente le résultat du processus d’adaptation qui se construit notamment sur la
réappropriation de la narration développée dans la version originale. Ces didascalies

permettent de déceler un autre parti pris de mise en sceéne dans I’utilisation du rideau.

Au théatre, le rideau ferme la scéne aux yeux des spectateurs et cache ou dévoile au public la

1368 ot est

réalité imaginaire. Pour Anne Surgers, « il ferme la scéne aux yeux des spectateurs »
« lié a un type de représentation a décor unique (ou successif) »'*®. La version adaptée ajoute
un rideau, élément qui n’est pas mentionné dans la piéce de Saadallah Wannous. L’auteur
annonce ici son refus de séparer les deux espaces de la représentation : celui de la scéne de
celui de la salle, celui du jeu en tant que réalité dramatique de celui de la représentation, en
tant que réalité¢ fugitive. Ce mur est aussi celui de la représentation entre le réel et
I’imaginaire. Le travail sur le rideau indique également un parti pris de dramaturgie et de mise
en scene dans la construction de I’espace de la représentation. Il est plus le résultat de ce
choix d’ancrer la production théatrale du camp de Chatila dans la production théatrale
professionnelle et internationale —symbolisée par le rideau- que de répondre a une contrainte
matérielle, vu le peu de moyens disponibles pour cette création et plus largement pour les

créations dans les camps de réfugiés au Liban a cette période'®”°.

La double composante de
I’espace de la représentation est soulignée par un jeu sur la lumicre et le noir a la fin de
chaque scene, comme pour renforcer le « quatrieme mur ». Cette construction spatiale entre
les deux espaces de la représentation est renforcée par la présence et l’'utilisation des

coulisses mentionnée a la deuxiéme page du tapuscrit!®’!.

L’arrivée de 1’¢léphant se fait beaucoup plus tot dans 1’adaptation que dans la version
originale. C’est une arrivée sonore conditionnée par les indications dans les didascalies. Elle
est I’événement dramatique unique de la piece. Par la mention du raid aérien, I’univers sonore
fait référence au contexte particulier de la création, la guerre du Liban vécue depuis le camp
de Chatila. L’ouverture indique également un rapport entretenu entre 1’individu et le groupe

par la présence de ce dernier élément qui s’oppose a celle d’un seul homme sur scéne dans la

1368 Anne Surgers, « Rideau d’avant-scéne », éd. Michel Corvin, Paris, France, Bordas, 2001. 2 vol., p. 770.
1369 Ibidem.

1370 Au moment de la création, en 1980, le Liban est en guerre civile depuis cinq ans.

137! Muhammad al-Siili, op. cit., p. 2, « depuis les coulisses » (".coll &I 155 a™)
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version originale, puis d’ « un autre homme », mais sans la mention de « groupe » dans la

version originale.

Une opposition se dégage entre les deux versions : la pi¢ce originale de Wannous présente un
théatre de 1’individu contrairement a celle de la version de Chatila qui s’articule autour de la

notion de groupe, caractéristique du théatre palestinien de cette période.

La petite fille, qui n'est pas présente dans la scéne de fin de la version originale, intervient et

crée un effet de surprise en interrompant le processus de résolution du probléme :

1372n <3 GJ‘._ <l Glc . dal
« - La petite fille : Du calme... du calme ! »

Elle est le personnage qui remet en question la décision du roi et donc le pouvoir établi. C’est
aussi elle qui achéve la phrase que Zakariyya commence sans jamais terminer tout au long de
la piece :
Gl elle b dall L JA L Sali sy
3730 Qa1 oy g8 ; Akl
« - Zakariyya : Parle ! Dis : L'éléphant ! O roi du temps.
- La petite fille : Il a tué mes amis les enfants. »
Ainsi, elle permet que la contestation ne s’arréte pas. Elle en reprend le flambeau. Ce
changement effectué par Muhammad ‘Id pour I’adaptation doit étre relevé : les habitants ne
repartent pas avec un probléme supplémentaire. Contrairement a la version originale, la

version de Chatila s’acheve sur I’espoir incarné par la petite fille. Le groupe reprend ensuite

les mots de la fillette qui ont enclenché une rupture de I’ordre établi :

1374n <\ uJ‘: . i
« - Tout le monde : Du calme ! »

Puis, ils s’adressent au public. Dans les didascalies, ils perdent leur nom, perdant ainsi leur
statut de personnage pour reprendre celui de comédien. La séparation entre les deux espaces
de la représentation, jusqu’alors établie, est ici détruite. L’espace sceéne et 1’espace salle ne
sont plus séparés, les frontieres entre réel et imaginaire, entre réalité et illusion, sont abolies,
dans le but de mieux faire passer le message. Dans la version originale, les noms des victimes

de la violence de I’éléphant sont Ibn Muhammad et Abou Muhammad Hassan, ils deviennent,

1372 Muhammad al-Sili, op. cit., p. 35
37 Idem.
1374 Idem.
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dans la version adaptée Ibn Abou Jihad et Ibn Abou Kamel. La construction du nom se fait a
partir de la kunya, c’est-a-dire composée de deux éléments : « Abou », littéralement « pere »
et normalement le prénom du fils, donc « pére de X ». Ici les deux prénoms sont « Jihad » et
« Kamel ». Cette kunya fait référence aux noms de guerre pris par les fedayins palestiniens.
Le choix d’Abou Jihad spécifiquement peut se référer a Khalil Ibrahim al-Wazir ( ~»)_n) Jdids
)8, 1936-1988), connu sous sa kunya Abou Jihad, I’'un des fondateurs et des chefs du
Fatah'*"> et considéré comme un martyr aprés son assassinat & Tunis par un commando
israélien. Ce changement donne une coloration palestinienne et suscite la mémoire collective
du public qui peut alors imaginer qu’ils ne sont pas que des victimes, mais peut-&tre des
combattants. Il s’agit d’ancrer la piece dans un contexte plus proche du public, ¢lément
fondamental du processus de création théatrale. Ce lien avec le public est assuré également
par les chansons dans la version adaptée. Elles assurent également un lien entre les deux
dimensions du genre théatral : dimension orale et dimension écrite. Elles participent
¢galement a la conservation de la mémoire et d'un patrimoine. Cette opération de conservation
de la mémoire par le théatre est particulierement importante dans les camps de réfugiés,

¢loignés et coupés de leur référent.

Le tournant dans la représentation de la Palestine avec Jéricho année zéro

La piece Jéricho année zéro ("= sl s,i", 1994) de Frangois Abou Salem et Francine
Gaspard'*® et produite par le TNP/El-Hakawati marque le début d’une nouvelle période dans
I’histoire de la dramaturgie palestinienne. Premicre picce joué€e apres les accords d’Oslo
(1993) qui mettent fin a la premicre Intifada (1987-1993), elle marque la création par de
nouveaux choix esthétiques. La piéce met en scéne prés d’une vingtaine de personnages'”’,

joués par quelques comédiens toujours dans des procédés brechtiens propres a 1’écriture de

Francois Abou Salem, a Jéricho.

Le choix comme cadre de 1’action de cette ville dont I’histoire est nourrie de récits mythiques
anciens et encore vivants annonce le tournant dans la dramaturgie. Il se fonde lui-aussi sur la

dimension spatiale, a I’instar du tournant des pieces du corpus. Le message politique n’est

1375 Fatah est I’acronyme inversé de Harakat-tahrir-Filastin, « le mouvement de libération de la Palestine ». Le Fatah
est fondé clandestinement en 1959 par Yasser Arafat (<léoe b 1929-2004), Salah Khalaf (<23 #3ka, 1933-1991) et
Khalil Ibrahim al-Wazir a Koweit.

1376 Francine Gaspard est la mére de Frangois Abou Salem.

1377 Betty, Moussa (Abou ‘Issam), Islam, Sana’, Hayat, 1’oncle d’Islam, I’amoureux, I’amoureuse, Majnoun, Oumm
Mohammed, ’aveugle, le violoniste, ’ermite, le menuisier, le colon, la sage-femme, la femme qui accouche et
Sukeyna, source : archives Francois Abou Salem, Théatre National Palestinien/El-Hakawati, Jérusalem, consultées le
27 avril 2014.
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plus directement adressé au public'*’8. La confrontation du mythe a la réalité se réalise sur un
territoire périphérique :
« A Jéricho, vous vous rendez compte ! On redevient le centre du monde !» 1379

Elle annonce cette centralité de la dimension spatiale et le transfert thématique du collectif a
I’individuel. Deux personnages se rencontrent a Jéricho, Betty, une aide-soignante francaise
en vacances, et Moussa originaire et vivant dans cette ville. Betty doit rester une nuit a Jéricho
car la route de Jérusalem est fermée par I’armée a cause d’affrontements. Moussa est le
patriarche d’une famille nombreuse, déchirée de I'intérieur entre ceux qui veulent caresser
cette paix nouvelle et fragile comme « on nourrit un petit enfant pour le faire grandir » et ceux

qui la refusent.

La création de la piéce se situe a un moment ou les espoirs de paix €émergent apres les
Accords d’Oslo. Par cet ancrage dans 1’actualité immédiate, elle participe a la déconstruction
du mythe de Jéricho et de la Palestine. Des procédés de déconstruction du mythe sont mis au

service de la dramaturgie
1.2. La Palestine comme ¢élément de déconstruction de son propre mythe

Le nouveau rapport au lieu qui se dessine dans les pieces du corpus marque un tournant dans
la représentation traditionnelle de la Palestine au théatre et plus largement dans la production
littéraire palestinienne. Dans les piéces qui précedent cette période, I’espace est une constante
qui subit des changements d’ordre temporel. L’espace est le témoin du temps qui passe.
Désormais, les différentes temporalités et leur portée symbolique disparaissent au profit d’un
espace qui est décliné.

L’image de la terre, au cceur de la production littéraire palestinienne, connait ce phénomene.
La terre apparait comme une traitresse, comme une meurtricre et finalement comme trop

étroite et oppressante.

1.2.1. « La terre est une traitresse »

Dans Taha, la terre apparait comme un élément central dans I’enchainement des événements

de la vie et donc, dans le récit des souvenirs du poete. Elle est mentionnée dés la premiere

1378 Pour le critique de théatre André Gintzburger, « le discours n’apporte guére d’informations nouvelles sur les
posistions respectives, Palestiniens d’un c6té, que 1’octroi par Israél de quelques arpents de leur terre ne satisfait pas,
(...) et les Juifs, qui ne paraissent pas physiquement sur la scéne (...). », André Gintzburger, « Du 13 aoit 1994 au 12
janvier 1995 », [En ligne: http://histoire-du-theatre.over-blog.org/article-19205718.html]. Consulté le 17 décembre
2016.

1379 Jéricho année zéro, tapuscrit, p. 4, source : archives Frangois Abou Salem, TNP/El-Hakawati, Jérusalem.
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scéne. Le poete décrit les difficiles conditions matérielles dans lesquelles sa famille vit

pendant son enfance. La terre constitue une ressource pour la famille et un moyen de survie.
Elle joue un role salvateur :

LAl 38 e o Y WA ool 5 AT ey 55 Ciagh s ye sl Ll "

s ¥y Janidy a8 Y Aldae ey Y5 (e Apalall allls

1380 g3l oy Blaall elly () Ak oy AMa) Gauiai e S

« A ce moment, je compris pour la premiére fois le sens du mot « pauvreté ». Mon pére était

handicapé, il travaillait difficilement.
Sa situation financiére n’était pas difficile, elle était catastrophique. Il ne pouvait ni travailler ni
dépenser.
A chaque fois que la situation empirait, il vendait un morceau de terre » 38"
L’économie familiale repose sur la terre et la propriété fonciére :
¢Calaqall ghjjauﬁjﬂshj}ajyﬂﬁh} cJ:\S\P&_\L_):J\ w‘;huls "
Ly g Lnaaday clie (gl ) )5 ()Y 468 g L e 2
1382030011 5 5 5q8 7 S0y cafilime asbisdl) 42p caliling 8 agia Uaady g
« De notre gloire passée, il ne restait que trois lopins de terre : un pour les oliviers, un pour le blé et un

pour les plantations saisonniéeres. C'est tout ce qu'il restait.
Apreés avoir vendu les terrains les uns apreés les autres pour subvenir a nos besoins, il nous installa a
ses cotés dans son salon de réception. Le café était toujours prét pour ses invités. »1383
Plus tard dans le récit des souvenirs livrés par le poete-monologuant, apres avoir quitté leur
terre natale, la famille s’installe au Liban. Durant cette période d’exil, la famille perd Ghazale,
la sceur du poéte, qui meurt d’une maladie. Leur temporaire terre d’accueil garde en mémoire
cet exil avec la mise en terre de la défunte :
bl 4 ) giay ae a1 e () 5o | sgads Lt sa s Lgaa e ()l s JUE ) giSall
2o " Naia Loyl ldie s pme AL Y sael cual L cpe (il s
" s Lo i L Ll ) il ) o g ¢ iy il e g1s (o Al 2 5y o (8"
13840 ol dgie il il ddaally )5 el 8 Ly g ks (Vi€ g cliding
« Le médecin dit : « Les symptdmes de ce mal qui a I'origine de sa mort sont similaires a ceux d’une

nouvelle maladie sur laquelle les médecins travaillent en ce moment dans les hopitaux. Ne I'enterrez

1380 “ Amir Hlghel, op. cit., p. 3.
1381 Amer Hlehel, op. cit., p. 4.
1382 * Amir Hlghel, op. cit., p. 5.
1383 Amer Hlehel, op. cit., p. 6.
1384 * Amir Hlghel, op. cit., p. 21.
385



pas. Je la prends en ambulance jusqu’a Beyrouth pour que le corps soit autopsié. » Il partit.

« Personne ne touchera & ma fille, et méme s'il faut d’abord me couper la téte. Allez creuser sa tombe
et enterrez votre sceur avant qu'ils ne viennent la chercher. »

Nous creusames, nous I'enveloppames dans un drap, nous pridmes et nous I'enterrames sous le seuil

de la maison. »1385

L’endroit ou Ghazale est enterrée devient un repere spatial du quotidien de la meére
endeuillée :
el die o Lein e L A5 e Lgtaay 2l 5 Ll 32 5 Jani lay oS dadaldy
oS a5 Al Aaal elinad 13 el b Sile o ey
LoMlle e sun sa g Wl (500l U leil) JS 7 g e g A1) je il iy L) il
1386 | Sa3 W o JSU Capai W Slall (8 Jaidi o i Y
« Et Fatima, que pourrait-elle faire sans sa Ghazale, sa main droite, enterrée sous le seuil de la porte
et de son cceur a la fois ?
Ma pauvre mere, sa joue n'était jamais séche de ses larmes en ce moment-la. Elle passait des
journées entieres a pleurer.
Elle ouvrait la porte, marchait jusqu’au tombeau de Ghazale, s’asseyait et passait sa journée a se

lamenter jusqu’au jour ol mon pére nous demanda : « Maintenant, emmenez-la. Elle ne peut ni
travailler a la maison, ni manger, ni parler. » »13%7
La terre semble entretenir un lien a la fois avec la vie et la mort : vie matérielle et économique
contre vie et mort naturelle. Cette mise en terre précede la décision du pere de quitter le
Liban-Sud, terre d’accueil de la famille en exil, pour retrouver la terre de la Palestine, terre
d’origine de la famille. La Palestine, leur terre natale, est devenue Israél. Apres 1’arrivée en
Israél, la famille doit faire face aux difficultés liées a I’installation dans un nouveau pays créé
sur une autre terre, ancienne. Le pocte vit cette situation comme une trahison qu’il exprime
par une opération de personnification de la terre :
s Y
A0 Baas y g )
SR = Y
Cuasa ()
Lad ya s

1385 Amer Hlehel, op. cit., p. 14.
138 < Amir Hlehel, op. cit., p. 21.
1387 Amer Hlehel, op. cit., p. 22.
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« Traitresse est cette terre
Elle ne se souvient pas de I'amour
Et n’est pas digne de confiance.
Cette terre est une trainée
A qui les années ont permis
De diriger un lieu de danse
Sur le quai d’un port

Elle rit dans toutes les langues

Et offre ses hanches a chaque visiteur.

Cette terre nous nie

Nous trompe, nous trahit,

Et sa poussiére nous est étroite

Elle se plaint de nous et nous déteste.
Les visiteurs

Des marins et des usurpateurs

1388 Amir Hlghel, op. cit., p. 24-25.
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Qui déracinent les jardins d’arriere-cour

Et enterrent les arbres.

lls nous empéchent de regarder longuement
Les anémones, les cyclamens

Et nous interdisent de toucher I'herbe

L'artichaut sauvage et la chicorée.

Ta méche

Est I'unique raison

Qui me lie, comme un neceud, a cette trainée. »1389
Le champ lexical de la trahison est largement présent dans cette poésie : MAEA (Y "«
Traitresse est cette terre » ; " GaE Y G Y g ", « Et n’est pas digne de confiance. » ; (= BN
"headdy Wil W R « Cette terre nous nie-Nous trompe et nous trahit ». Le sentiment de
trahison est supporté¢ par la répétition des tournures négatives. Le champ lexical de
I’interdiction et de 1I’impossibilité contribue a renforcer le sentiment de trahison que le pocte
exprime tout au long du poéme : "Wle $5aa3 " | «ils nous empéchent » ; "W sia ", « et nous

interdisent ».

La personnification qui s’élabore dans tout le poéme contribue finalement a construire une
nouvelle image de la terre, opposée a I’image de la mere nourriciere et de la patrie, récurrente
dans la littérature palestinienne'**’. La terre est qualifiée de ":_alall " « trainée » a deux
reprises et par I’emploi d’une métaphore filée, elle devient une maquerelle, une patronne de
maison close. L’amour charnel habituellement décrit par 1’élaboration d’un champ lexical
permettant d’exprimer une forme de communion avec la nature disparait et est méme détruit
par cette nouvelle image de la terre. Contre ’attachement a la terre, le déracinement ("(’uja)'é")
est évoqué par le pocte. C’est finalement une autre forme d’attachement qui est évoquée par le
poéte, une forme d’attachement qui dépasse le lien traditionnel a la terre par les derniers vers :

Al ol oa

A

"oalall ode ) i o3

1389 Amer Hlehel, op. cit., p. 24-25.

139 Salma Khadra Jauyyusi (éd.), Anthology of modern Palestinian literature, New York, Columbia University Press,
1992, p. 1-80.
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« Ta méche

Est l'unique raison

Qui me lie, comme un nceud, a cette trainée. »

La forme traditionnelle d’attachement a la terre est donc dépassée et une nouvelle relation a

I’image de la terre se construit dans cette poésie. La déception et le sentiment de trahison sont

tellement forts qu’ils surpassent 1’attachement a la terre qui produit une image idyllique et

positive.

Une autre image négative de la terre émerge dans les productions : une terre meurtricre,

destructrice, « avide de sang ».

1.2.2. «La terre avide de sang »

Cette image se démarque des images qui sont traditionnellement associées a la terre dans la

littérature palestinienne. A I’opposé de la terre nourriciére, une « terre avide de sang »'*!, lieu

de guerre et de mort, apparait. La dimension mortifere, déja évoquée, se confirme.

La terre est un lieu de mort, comme dans A4 portée de crachat

148 s o) "
A ) ey o o dediia ol

di oS e

a1 Vg ab e 5 Al ol ) oh iy ol oS
adh Sals o8 S albil Lo eS| gas pdl e gl
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1392n'eJ QJT‘S} L 3 il u-é)\y\

« Ramallah est encerclée. D’énormes coléoptéres tournoient dans le ciel, les magasins de la rue

Rukab baissent leur rideau les uns aprés les autres. Quelques voitures fendent I'air a toute allure, et

puis plus rien, plus rien ne bouge. Je regarde d'un cbté, je regarde de l'autre, la ville retient son

souffle.

Les mouches seules preuve que les cracheurs étaient la et qu'ils n’y sont plus.

1391 Taher Najib, op. cit., p. 11.
1392 (s ,)M-L!, op. cit.,p. 5.
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Disparus, en un clin d'ceil-évaporés. Comme si la terre les avait engloutis.

La terre avide de sang. »13%

Des sceénes de guerre sont décrites :

Jstiaday g ) sl
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« Ca crache et ¢a pete dans tous les coins. Maraca momarma’a chorabet dam matboukha'3® | « Une
délicieuse soupe au sang dont vous me donnerez des nouvelles ! lIs vont fouiller Ramallah de fond en
comble, ils vont tout casser, ils vont investir le théatre et chier sur les siéges, ils vont s'emparer de la
télévision locale et diffuser leur pornographie colonialiste —planter leurs drapeaux partout...
Exactement comme les Frangais en Algérie. Sauf que les Algériens, eux, a la différence de nos
cracheurs, ont déja sacrifié leur million de victimes et qu'ici nous sommes loin du compte. Trés

loin. »13%
Dans cette scéne, les destructions de I’armée israélienne pendant le siege de Ramallah sont

décrites. Cette description participe a I’élaboration d’une certaine image de la terre, dévastée

et occupée par une puissance coloniale.

Dans Un demi-sac de plomb, le rdle central que joue la bataille de Qastal participe a la
construction de cette image d’une terre, lieu de guerre et de violence. La bataille s’achéve sur
la mort en martyr d’Abd al-Kader al-Husseini. Cet événement historique s’inscrit dans une
opération de destruction des villages palestiniens par I’armée israélienne pour un effacement
des traces de la présence palestinienne sur la terre. Cette période est également évoquée par
Taha et les événements sont décrits par le récit des souvenirs. Deux points de vue participent

b1 b

a I’¢élaboration d’une image de la terre, non seulement traitresse, mais €galement sanguinaire.

1393 Taher Najib, op. cit., p. 10-11.
139 Cuad jalla op. cit., p. 10.

1395 Nous donnons la traduction de Jacqueline Carnaud et nous conservons alors la translittération qu’elle a choisi
d’adopter.

139 Taher Najib, op. cit., p. 17.
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Cette période fait I’objet de controverses entre les spécialistes et les commentateurs. Les récits
et les témoignages sont parfois contradictoires et 1’ouverture des archives israéliennes,
tardives, a apporté de nouveaux ¢éléments de réponse aux questions posées par les historiens.
Principalement a la fin des années 1970, de nombreux travaux, critiques et témoignages
israéliens remettent en cause la thése d’un exode volontaire initialement proposée et selon
laquelle une partie des Palestiniens auraient fui leur terre volontairement'**’. Durant cette
guerre, entre 700 000 et 750 000 Palestiniens fuient ou sont expulsés!**®. Les événements de
1948 sont présentés différemment selon les auteurs. Les récits de 1’expulsion par les forces
militaires juives contribuent également a la narration plus globale de I’exil des Palestiniens.
Pour I’historien israélien Benny Morris, le premier des « nouveaux historiens »'**° israéliens a
ouvrir les archives de la période juste avant et juste aprés la création de I’Etat d’Israél, les
habitants de deux-cent-vingt-huit villages palestiniens en Israél, sur les deux-cent-soixante-
neuf qu’il recense, ont fui a cause d’assauts menés par les troupes juives. Prés d’une
cinquantaine de ces villages ont été abandonnés par leurs habitants apreés une expulsion manu
militari**®,

Une version de ces événements historiques est donnée, sur le registre de la subjectivité, par

Taha a la scéne 6 :

6 gl "

(a1 a bl il 5 55 g () Y (Sal ) ileas
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1397 Sur cette période, voir :

Nur Masalha, op. cit.

Benny Motris, op. cit.

Benny Morris, 1948 : a history of the first Arab-Israeli war, New Haven, Yale university press, 2008.
Nafez Nazzal, op. cit.

Dominique Vidal et Joseph Algazy, op. cit.

13% United Nations Conciliation Commission for Palestine, Official Records : Fifth Session [archive], Supplément No.
18 (A/1367/Rev.1), 1951.

L'United Nations Conciliation Commission for Palestine en 1950, estime le nombre de réfugiés a 711,000 (et estime
800,000 a 900,000 réfugiés enregistrés aupres de 'UNRWA dans un rapport de 1961). 550,000 a 600,000 selon une
estimation du gouvernement israélien d'aprés la guerre. Efraim Karsh en calculant la différence de la population arabe
avant et aprés la guerre déduit entre 583,000 et 609,000 réfugiés et selon certains historiens arabes (Abu Sitta ou bien
Abdel-Azim Hammad) les chiffres serait de plus de 800,000 a approximativement 900,000 réfugiés.

1% Les «nouveaux historiens israéliens » s’attachent & déconstruire les mythes fondateurs d’Israél en étudiant
particulierement la période de la premiére guerre isra¢lo-arabe qui suit la création de I’Etat d’Isra€l a partir archives
israéliennes publiques et privées. [lan Pappé, Tom Segev, Benny Morris et Schlomo Sand sont les figures de proue du
courant.

1400 Benny Morris, op. cit.
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« Scene 6

Le jour ol javais décidé de parler a mon pére de ma volonté de demander la main d’Amira chez mon
oncle, je faisais paitre les chévres. Il faisait nuit et la lune était pleine. Les chacals jappaient et le son
déchirait le silence de la nuit. Ce bruit m'effrayait plus que le troupeau. Je les sortais pendant la nuit,

aprés le diner, parce que dans la journée la boutique ne désemplissait pas de clients.

Mais petit a petit, le bourdonnement d’'une mouche se fit entendre. Le son était loin. Impossible
normalement de percevoir un bourdonnement a cette distance. Le son s’approchait et s’éloignait de
moi. Ce n’était pas une mouche, mais deux. Il arriva quelque chose de terrible, les bétes

s'immobilisérent et se mirent a gémir. Pas vraiment a gémir, mais a pleurer. Soudain je vis un avion,

1401 Amir Hlghel, op. cit., p.13-14.
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puis encore un avion. Ce n'était pas la premiére fois que je voyais des avions. Nous avions I'habitude
de voir leurs avions planer dans notre ciel. Ces avions étaient différents. Comme s'’ils me regardaient.
lls me montraient leurs dents et me scrutaient. Avant méme que j'eusse compris leur regard, 'un me
paralysa et Boum ! C’était un son qui paralyse les nerfs. Je tombai & terre aprés que mes genoux
s'étaient mis a trembler et ne me tenaient plus. Boum ! Bouuuuum ! Aprés un moment dont je ne
connais pas la durée, je relevai la téte. J'étais seul. Les bétes s'étaient échappées je ne sais ou. Je
sautai et me mis a courir en direction du village, vers la maison. Dans les ruelles que je traversais, les
gens couraient et s'échappaient de chez eux. J'étais tout seul a contre-courant. Je courais vers ma
maison. J'entrai, il n'y avait personne. J'ouvris la porte du salon, le café était encore chaud, la fumée
sortait de la cafetiére et 'odeur emplissait I'air. Je sortis et croisai un de nos voisins. Je lui demandai
oU étaient mes parents. Il me répondit qu'ils avaient pris la direction du nord et qu'il m’attendait a
I'entrée du village prés de la tombe des filles de Jacob. Je pris mes jambes @ mon cou et me mit a
courir le plus vite que je pouvais. Je passai par la maison de mon oncle, chez Amira, elle était vide. Je
repris ma course en direction du nord. Mes jambes allaient plus vite que mes pensées. La seule chose
qui me préoccupait était de réussir a voir Amira lorsque j'arriverai. J'avais entendu des rumeurs a
propos des bombardements selon lesquelles ils tuent les gens. Mon coeur sautait. J'arrivai, je jetai un

ceil, je la vis, j'étais rassuré, je me calmai. »1402
Dans son histoire du départ des Palestiniens de la Galilée, Nafez Nazzal indique que les
villageois de Saffuriya sont informés de la guerre qui se déroule dans les environs par un
haut-parleur installé sur le toit du diwan du village'*®. Effectivement, dans son récit, le poéte
s’y rend pour se renseigner sur la situation. Durant la nuit du 15 au 16 juillet, le village est
bombardé par trois avions israéliens'***. Le récit historique confirme celui livré par le poéte :
durant toute la nuit, le village de Saffuriya est bombardé et ses habitants sont évacués a deux

kilometres au nord et a I’est du village avant de rejoindre la frontiére libanaise puis Bint

1402 Amer Hlehel, op. cit., p. 14.

1403 Nafez Nazzal, op. cit., p. 75. Et au cours des dix jours de la troisiéme des quatre vagues d’exode définies par
I’historien Benny Morris, Benny Morris, op. cit.

1404 Nafez Nazzal, op. cit., p. 75., « Pendant la nuit du 15 juillet, trois avions israéliens bombardent Saffuriya. Salih
Muhammad Nissir, fermier et intendant pour la milice du village, se souvient :

Trois avions israéliens survolaient le village et langaient des barils remplis d’explosifs, de métaux, de clous et de bris
de verre. Le bruit était tres fort et effrayant... Tout le village trembla, les vitres se brisérent. Ils défoncerent les portes
des maisons et pillerent les réservent du village. 1l y eut des morts et des blessés. Nous nous attendions a une
guerre, mais pas a une attaque aérienne terrestre avec des chars. », traduction personnelle de :

« During the night of July 15, three Israelis planes bombed Saffuriya. Salih Muhammad Nassir, a farmer and
quartermaster for the village militia, recalled :

Three Jewish planes flew over the village and dropped barrels filled with explosives, metal fragments, nails and glass.
They were very loud and disrupting ... They shook the whole village, broke windows, doors, killed or wounded some of
the villagers and many of the village livestock. We expected a war but not an air and tank war. »

L’attaque du village de Saffuriya par la septiéme brigade des Forces de Défense Israéliennes s’inscrit dans la deuxiéme
étape de I’opération Dekel (8-14 juillet pour la premiére étape puis 15-18 juillet), Benny Morris, op. cit., p. 199-200.
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Jbeil'*®®, La chute des villes d’Acre puis Nazareth et des villages d’Al Mujdeil et de Saffuriya

affectent le moral des Palestiniens'4%°,

Benny Morris divise ’exode en quatre phases!*"’

au cours desquelles les Palestiniens quittent
les villages et principalement les villes, mixtes ou palestiniennes, ou ont été expulsés par les

troupes miliaires apres la reddition d’autres villes.

Lors de la premiére phase, environ 100 000 Arabes palestiniens ont fui. Les causes de la
seconde phase sont 1’objet de controverses. Selon les auteurs, les Arabes palestiniens ont fui
ou bien ils ont été chassés et dans cette seconde hypothése, sur base délibérée non. Ce sont
entre 250 000 et 300 000 Arabes palestiniens qui fuient ou sont expulsés en particulier des
villes mixtes ou arabes de Haifa, Tibériade, Beisan, Safed, Jaffa et Acre qui perdent 90 % de
leur population arabe. Lors de la troisiéme phase, entre 50 000 et 70 000 ont été expulsés
manu militari de Lydda et Ramle apres la reddition des villes. Ensuite, entre 200 000 et 220
000 ont été poussés a fuir suite a des massacres et ont été¢ expulsés quand ils n’avaient pas fui,
a D’exception notable des Arabes chrétiens de Nazareth. Lors de la quatrieme phase, les

Arabes des zones frontali¢res ont été déplacés ou expulsés.

La violence du lien a la terre ne s’exprime pas uniquement lors de I’Histoire palestinienne.
Deés les premiers vers du « Poéme de la terre »'*%, Mahmoud Darwich exprime, en 1977, cette

idée d’une terre « avide de sang » :
« En mars, 'année de I'Intifada, la terre

Nous a divulgué ses secrets sanglants. En mars cing filles sont passées devant les lilas et les
fusils. Debout & la porte d’'une école primaire, elles se sont enflammées de roses et de thym de pays.
Elles ont inauguré le chant du sable. Sont entrées dans I'étreinte définitive. Mars vient & la terre des
entrailles de la terre, il vient, et de la danse des jeunes filles. Les lilas se sont Iégérement courbés pour
que passent les voix des fillettes. Les oiseaux ont tendu leur bec en direction de I'hymne de mon

coeur.

1405 Nafez Nazzal, op. cit., p. 75-77.
1406 Benny Morris, op. cit., p. 200.
1407 Les quatre periodes définies par I’historien sont :
- Décembre 1947 — Mars 1948 : « I’exode arabe »
- Avril — Juin 1947 : « I’exode de masse »
- 9-10 juillet 1948 et 18 Juillet— 15 octobre 1948 : « les dix jours » puis « la seconde tréve »
- Octobre — Novembre 1948 : « les batailles puis I’exode »

Benny Morris, op. cit.. Benny Morris, The birth of the Palestinian refugee problem revisited, [Ed. rev, Cambridge,
Cambridge university press, 2004, (« Cambridge Middle East studies », 18).

1408 Mahmoud Darwich, La terre nous est étroite : et autres poémes 1966-1999, trad. Elias Sanbar, Paris, Gallimard,
2000, (« Collection Poésie », 343), p. 143-154.
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Je suis la terre

Et la terre, c'est toi »1409
Le poéte commence par la mention d’un événement historique, le meurtre de cinq fillettes lors
de la cérémonie du Jour de la Terre le 30 mars 1977. Cet événement est le déclencheur d’une

découverte pour le pocte :
« En mars la terre nous a divulgué ses secrets. »'410
Il associe désormais la terre a la mort :

« En mars, nous nous prolongeons dans la terre.

En mars, la terre se répand en nous,

Rendez-vous obscurs

Et célébrations modestes. »'4!!
Une nouvelle relation a la terre se développe alors. Cette relation donne lieu a un sentiment
d’enferment sur sa propre terre, exprimée dans ce poeme :

« Patrie éloignée de moi... comme mon coeur,

Patrie proche... comme ma prison, »1412
Ce sentiment d’enferment, qui a été développé dans le chapitre précédent!*!®| n’est pas
uniquement da a 1’occupation de I’esprit, mais il est aussi le résultat de la démythification de

la terre. Le sentiment de dépossession la rend étroite.

1.2.3. «Et la terre nous est étroite »

L’emploi de ’'image de la prison dans « Le poeme de la terre » de Mahmoud Darwich apporte
un éclairage sur cette nouvelle représentation de la terre qui se développe dans la dramaturgie

a partir de I’expérience d’4 portée de crachat.
Taher Najib exprime le sentiment d’enfermement que la terre lui inspire dans A portée de
crachat. Ce sentiment lui fait ressentir la nécessité de quitter le lieu dans lequel il se trouve,
au risque d’étouffer :
A5 S5
s JS L sl o S oaa g adaid (gaie (ol 2 ) Gl Cille S

LS STy e sl sty 52 b

1499 Ihidem, p. 143.

1410 1hidem, p. 144.

Y1 Thidem.

Y12 Ihidem, p. 145.

1413 Chapitre 7, « L’enfermement ».
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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 'y a plus

de place 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 ?

L'air empeste tellement que ¢a me donne envie de cracher. lls ne m’enfermeront pas dans Ramallah,

derriére leurs bagages de sécurité... Je ne me laisserai pas faire. Ce n'est pas eux qui m'empécheront

de partir pour Paris, la semaine prochaine. »415

Le récit est marqué par un rythme effréné, pour exprimer le sentiment de suffocation et

d’étouffement et la nécessité pour le monologuant de partir. Il ne souhaite pas rentrer « chez

lui ». Ce sentiment est confirmé, du moins justifié¢ par la réalit¢ de sa condition de Palestinien

en Israél qu’il décrit lors de son arrivée. Cette méme image est reprise par Taha dans la poésie

déja évoquée « La terre est une traitresse » :

« Et sa poussiéere nous est étroite. »

Cette image fait écho a la poésie de Mahmoud Darwich intitulée « La terre nous est

étroite »' 410 :

« La terre nous est étroite. Elle nous accule dans le dernier défilé et nous nous dévétons de nos

membres pour passer.

Et la terre nous pressure. Que ne sommes-nous son blé, pour mourir et ressusciter. Que n’est-elle

1414 Cuad jalla op. cit., p. 10.
1415 Taher Najib, op. cit., p. 16-17.
1416 Mahmoud Darwich, op. cit., p. 215-216.
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notre mére
Pour compatir avec nous. Que ne sommes-nous les images des rochers que notre réve portera,
Miroirs. Nous avons vu les visages de ceux que le dernier parmi nous tuera dans la derniére défense
de I'dme.
Nous avons pleuré la féte de leurs enfants et nous avons vu les visages de ceux qui précipiteront nos
enfants
Par les fenétres de cet espace dernier, miroirs polis par notre étoile.
Ou irons-nous, aprés I'ultime frontiére ? Ou partent les oiseaux, aprés le dernier
Ciel 7 Ou s'endorment les plantes, aprés le dernier vent ? Nous écrirons nos noms avec la vapeur
Carmine, nous trancherons la main au chant afin que notre chair le compléte.
Ici, nous mourrons. Ici, dans le dernier défilé. Ici ou ici, et un olivier montera de
Notre sang. »
En introduction de I’anthologie qui comprend ce poeme, Mahmoud Darwich affirme : « Et je
n’ai de cesse de m’exercer pour rapprocher le poéme de sa généalogie mythologique, mais en
tentant aussi de lui construire une mythologie contemporaine a partir de ses composantes
intrinséques »'*!7. Pour Carole Boidin et Emilie Picherot, ces propos révélent le lien établi par
Darwich entre passé et présent dans 1’élaboration d’une imagerie spécifique :
«L’un des principaux aspects qui marquent I’imagerie de Darwich est ainsi son rejet de
I’autotélisme et la volonté de dialogue avec d’autres imaginaires —issus du passé, de 1’Autre,

de I’ennemi ou de 1’aimé, de soi ou de tous. Le tout, dans 1’objectif de fonder un nouveau

fonds d’images susceptible d’accueillir tous les lecteurs. »'4!8

Cette démarche s’inscrit dans la volonté de déconstruire le mythe de la Palestine dans le but
de lui donner une portée universelle. Cette opération de déconstruction du mythe de la

Palestine dans les productions participe a I’élaboration d’une forme de non-lieu.
2. Le non-lieu

L’étude réalisée dans les chapitres précédents conduit paradoxalement a ce constat:
Jérusalem et la Palestine, au cceur de la spatialité palestinienne dans les revendications et dans
les représentations, se font remarquer par leur absence dans les productions du corpus. En
réalité, a I’exception de la piece Un demi-sac de plomb, qui se construit sur une célébration de

la ville, les piéces ne mentionnent pas directement Jérusalem, ou pas suffisamment

Y7 Ibidem, p. 11-12.

1418 Carole Boidin, Eve de Dampierre-Noiray et Emilie Picherot, Formes de I'action poétique: René Char, « Fureur et
mystere », Mahmoud Darwich, « La Terre nous est étroite et autres poémes », Federico Garcia Lorca, « Complaintes
gitanes », Neuilly, Atlande, 2016, p. 231-232.
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fréquemment pour pouvoir conclure de la centralité de la ville dans ces textes. Quant a la
Palestine, les chapitres précédents ont montré que si la Palestine est bien slir au cceur de ces
productions, c’est I’individu qui porte les représentations. Elles se construisent par
I’expression de la mémoire individuelle, le récit des souvenirs, le développement d’une forme
d’intimité scénique.

Dans les pieces, les caractéristiques textuelles et scéniques de ces lieux se démarquent de
leurs représentations traditionnelles. Jérusalem et la Palestine apparaissent comme des non-
lieux, selon la définition établie par Marc Augé: « Si un lieu peut se définir comme
identitaire, relationnel et historique, un espace qui ne peut se définir ni comme identitaire, ni

comme relationnel, ni comme historique définira un non-lieu. »'#"”

Des stratégies d’écriture sont mises en ceuvre pour représenter ces lieux, sans les nommer et

de nouvelles formes de représentation du territoire émergent dans les productions.
2.1. Le lieu absent

L’absence de la mention du lieu apparait comme une premiére stratégie d’écriture pour

construire ce non-lieu.

2.1.1. Jérusalem

Le cinquieme chapitre a montré que la ville constitue le cadre principal des productions.
Jérusalem marque tellement les personnages d’Un demi-sac de plomb qu’ils finissent par se
confondre avec leur ville. Cependant, les autres piéces, 4 portée de crachat, Dans I'ombre du
martyr, En dehors et Taha, ne I’évoquent pas, alors que Le temps parallele ne compte qu’une
seule mention de Jérusalem. La centralit¢ du lieu et de la dimension spatiale dans les
productions de D’apres 2006 s’exprime paradoxalement par une absence de la ville de
Jérusalem dans les espaces de la dramaturgie. Cette absence s’oppose a la centralité,
traditionnelle, de Jérusalem dans la production littéraire palestinienne, soulignée par Ami
Elad-Bouskila :

« Jérusalem occupe une place centrale dans les productions palestiniennes et arabes, et pas

uniquement au cours de la période qui précede I’Intifada, mais depuis la fin du XIXe siécle.

Les travaux d’Abdallah Awad al-Khabbas ont identifi¢ des centaines de poémes, romans et

piéces publiés entre les années 1900 et 1984, dans lesquels Jérusalem est centrale. »!4?°

1419 Marc Augé, Non-lieux: introduction a une anthropologie de la surmodernité, Patis, Ed. du Seuil, 1992, p. 100.
1420 Ami Elad, Modern Palestinian literature and culture, Londres, 1999, p. 127., traduction personnelle de :
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La centralit¢ du sacré et du politique dans les représentations de Jérusalem marque la
littérature : « L’aspect religieux de Jérusalem, comme motif central de la littérature de
I’Intifada, est souvent accompagné de références politiques et historiques au passé glorieux

islamique »'#?!.

Cette absence s’oppose également a la place majeure qu’occupe cette ville, aussi bien dans les
débats et les négociations politiques que dans les représentations mythiques de la Palestine
revendiquée. Le titre du recueil de textes consacrés a la ville, réunis et présentés par Farouk

Mardam-Bey et Elias Sanbar!4??

souligne cette double composante largement répandue dans
les représentations de la ville : Jérusalem. Le sacré et le politique. Pour les auteurs, la nature
du probléme qui touche la ville est triple : sacrale, historique et politique!*?*. La littérature
doit trouver une place entre ces trois poles, ou s’éclipser, comme dans les pieces du corpus, au

profit de représentations indirectes de la ville.

Cette idée de la saturation des représentations de la ville par les deux composantes sacrée et
politique est soulignée par Eric Verdeil. Dans sa préface a I’ouvrage d’Iréne Salenson,

1424

Jeérusalem. Batir deux villes en une'**, le géographe affirme que la ville «incarne par

excellence la coexistence difficile des trois grandes religions monothéistes et leurs

affirmations superposées et concurrentes sur un méme espace» %

. C’est justement cette
superposition des affirmations qui méne a une dépossession des Palestiniens de leur ville,
revendiquée par 1’Etat d’Israél comme capitale au mépris du droit international qui condamne
I’annexion de Jérusalem-Est depuis 1967. La fragmentation du territoire palestinien depuis la
construction du mur de séparation et 1’accélération de la colonisation accroit ce sentiment de
dépossession chez les Palestiniens dont 1’acces a Jérusalem-Est, pour la grande majorité, est
interdit.

1426

Dans son Dictionnaire amoureux de la Palestine , Elias Sanbar souligne que c’est

seulement a partir du Mandat britannique que la ville prend une centralité « politique » :

« Jerusalem was central to both Arab and Palestinian works, not just in the period preceding the intifada, but frome the
end of the nineteenth century. The research of Dr ‘Abdallah ‘Awad al-Khabbas has identified thousands of works of
poetry, prose and plays published during the years 1900-84 in which Jerusalem was central. »

192! Ibidem, p. 133., traduction personnelle de :

« The religious aspect of Jerusalem as a central motif in intifada literature is often accompanied by political and
historical references to the glorious Islamic past. »

1422 filiag Sanbar et Farouk Mardam-Bey, Jérusalem: le sacré et le politique, Arles, Actes Sud, 2004.
Y23 Ibidem, p. 11.

1424 Tréne Salenson, Jérusalem: batir deux villes en une, La Tour d’Aigues, Ed. de 1’ Aube, 2014, 255 p.
Y25 Ibidem, p. 9.

1426 Yilias Sanbar, Dictionnaire amoureux de la Palestine, Paris, Plon, 2010, p. 240.
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« Le Mandat d’une part, le sionisme de 1’autre, I’intronisation de la ville comme capitale par le
gouvernement colonial, la centralité de Jérusalem dans le projet sioniste vont lui conférer sa
centralité politique —elle détient déja la primauté religieuse — et en faire le premier enjeu du

combat mettant aux prises sionistes et Palestiniens. »' 4%’

Henry Laurens dresse un tableau de la ville durant le mandat britannique en insistant sur son

1428

statut de capitale de la Palestine *~°. La centralité politique de Jérusalem semble s’Etre

développée tardivement dans un contexte spécifique, au contraire de I’autre dimension, celle

de la sacralité de la ville, présente depuis les débuts de 1’Islam :

« Jérusalem, ou en arabe A/-Quds (la Sainte), a été¢ un centre important sur le plan politique et
religieux depuis les débuts de I’Islam, comme le montre le genre littéraire spécifique connu
sous le nom de Fada'il al-Quds, « Les mérites de Jérusalem ». Ce genre littéraire unique a
connu un renouvellement aprés la conquéte de la ville par les Croisés en 1099. Avant cet
événement, Jérusalem était louée comme les autres villes saintes de 1’islam.
Depuis le vingtiéme siécle, les oulémas n’ont cessé d’appeler au jihad et a la libération de
Jérusalem de I’occupation chrétienne. Parallélement, le genre des « Mérites de Jérusalem » a
pris de plus en plus d’importance dans le cadre d’une littérature en expansion insistant sur la

sainteté de la ville de Jérusalem en islam. »'#%°

Du point de vue des représentations mythiques de la Palestine, Jérusalem occupe également
une place de choix. Sa dimension sacrée donne a la représentation mythique une force
supplémentaire. Mahmoud Darwich décrit cette dimension dans son poeme dédié a la ville,

« A Jérusalem » :

« A Jérusalem, je veux dire a l'intérieur

des vieux remparts,

je marche d’'un temps vers un autre

sans un souvenir

qui m'oriente. Les prophétes la-bas se partagent
I'histoire du sacré ... lls montent aux cieux

et reviennent moins abattus et moins tristes,

1927 Ibidem.

1428 Henry Laurens, op. cit.

1429 Ami Elad, op. cit., p. 128., traduction personnelle de :

« Jerusalem, or in Arabic, al-Quds [the holy], has been a centre of religious and political significance since the
beginning of Islam, as is clear from the specific literary genre known as Fada'il al-Quds, that is, ‘Praises of

Jerusalem’. This unique literary genre saw a revival after the conquest of Jerusalem by the Crusader in 1099. Before
this event Jerusalem was praised as were the other Islamic holy cities.

However, since the twelfth century, the wlama’ [the Islamic scholars] have repeatedly called for jihad and the
liberation of Jerusalem from Christian occupation. Parallel to this, the literary genre ‘Praises of Jerusalem’ became
very important in a growing literature that emphasized the holiness of Jerusalem in Islam. »
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car I'amour

et la paix sont saints et ils viendront a la ville. »14%0
Dans cet extrait, 1’espace littéraire de Jérusalem porte une forte charge symbolique et
mythique.
Un demi-sac de plomb est la seule piece du corpus qui nomme Jérusalem et lui consacre un
espace littéraire propre. Le statut de cette piece est particulier du point de vue de son rapport a
la ville de Jérusalem car elle constitue une ode a la ville'**!. Pour cette raison, le lieu dans ses
différentes dimensions, réelle et représentée, tient une place tellement importante qu’il
concurrence les personnages qui deviennent marqués par la ville au point qu’ils en prennent

les caractéristiques et que leurs actes soient guidés par cette influence.

Cette dimension sacrée 1’écarte des préoccupations quotidiennes des Palestiniens qui ne sont
pas originaires de cette ville et qui leur parait alors insaisissable. Dans Le temps paralléle, la
ville est évoquée une seule fois par Rami, le plus jeune des détenus :
£ Snai) il il 5 (aca) alla
Cand g el Gl cale @ a5 3 jalhay Sl
€_alaall culS (g sallia
Lol s sl
Sty Haldats sl )5 Y sl ydae Ll xllia
14320 ealy Jaidy AV Y 1 )
« - Saleh (Il rit) : Et toi ? Pourquoi as-tu été arrété ?
- Rami : J'étais dans une manifestation et j’ai brdlé un drapeau. J'ai essayé de m’enfuir, mais je suis
tombé.
- Saleh : Ou était la manifestation ?
- Rami : A Jérusalem.

- Saleh : Tu viens du Golan pour manifester a Jérusalem ?

- Rami : C'est parce que je travaille & Jérusalem. » 43

Cette évocation participe a 1’élaboration d’une image de la ville issue de I’imaginaire des
Palestiniens vivant en Israél. La violence et la présence militaire a Jérusalem se distingue du

quotidien des Palestiniens en Isra€l qui ne cotoient pas I’armée israélienne dans leur ville. Le

1430 Mahmoud Darwich, Ne ¢ ‘excuse pas: poémes, trad. Elias Sanbar, Arles, Actes Sud, 2006, p. 43.

431 Ce point a été développé dans la partie 1 du chapitre 5 et particuliérement dans la section 1.1.3 intitulée « Célébrer
la ville de Jérusalem : une ode dramaturgique ».

1432 Baggar Murqus, op. cit., p. 40.
1433 Bashar Murkus, op. cit., p. 40.
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danger que représente cette ville, pour les Palestiniens, est également suggéré dans cet
¢change entre les deux détenus. L’actualité de la fin de I’année 2015 et de I’année 2016,
marquée par des événements surnommés « Intifada des couteaux » ont nourri cette image
d’une ville dangereuse pour les Palestiniens et alimente ce sentiment d’insécurité chez les

Palestiniens vis-a-vis de 1’armée israélienne.

L’absence de Jérusalem permet de développer une autre fagon de raconter la ville qui se
démarque des récits politiques et religieux et des productions littéraires précédentes. Elle ne
signifie pas I’absence de représentations textuelles et scéniques de la ville et sa centralité n’est
pas remise en question, mais d’autres stratégies de représentation sont mises en ceuvre.
Comme pour le sacré et le politique, « la question de Jérusalem ne peut étre séparée de la

question de Palestine »!43*,

2.1.2. La Palestine

Par ce rapport singulier au lieu et au territoire, une autre image de la Palestine émerge dans les
productions. Contrairement aux pieces des périodes d’avant 2006, la Palestine, en tant que

territoire, n’est que trés peu mentionnée.

La piece En dehors s’inscrit dans la continuité des représentations traditionnelles de la

Palestine :
351008 Cpaadlall e g pall Jsf e 5 Lt 8 (e Jifiaa Jaa Sia "
« Ma grand-mére m’a parlé de son village et des premiéres guerres contre les nouveaux
arrivants. »14%
L’image de la grand-mére qui raconte a son petit-fils ses souvenirs de la Palestine d’avant la
Nakba, une Palestine villageoise de I’innocence que la guerre de 1948 a détruite, devient un

topos de la littérature palestinienne et de la revendication nationale des Palestiniens.

Ces images sont déconstruites par le poéte Taha, qui préfere la ville au village!'*’

et qui
raconte les vieilles dames du village sur un autre registre. Au contraire du récit de 1’Histoire
livré par le monologuant d’En dehors ou les étrangers sont assimilés a la guerre et a
I’occupation, le poete mentionne le role des Britanniques dans 1’arrivée du cinéma dans son

village natal.

1434 £ljas Sanbar et Farouk Mardam-Bey, op. cit., p. 9.

1435 Ramit Hadir, op. cit., p.2.

1436 Rami Khader, op. cit, p. 1.

1937 Voir la partie 2 du chapitre 5 intitulée « La ville de Haifa ».
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Le monologuant d’En dehors développe cette image de la grand-mére comme garante des

souvenirs, de la mémoire individuelle et de 1’Histoire :
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« Ma grand-mére, que Dieu la garde, est la premiére & m’avoir fait goQter le café.

Je me souviens que j'essayais toujours de la convaincre de me laisser en boire une gorgée ou deux.

Mais elle refusait car j'étais encore jeune et elle avait peur que des moustaches me poussent sur le

visage.

Mais je parvenais toujours a boire une gorgée ou deux a la dérobée.

Ma grand-mere me racontait tout :

Les histoires de mon grand-pére

Et comment elle avait réussi a le faire tomber amoureux d’elle.

Elle me racontait les longues histoires de la guerre

Dont les détails étaient bien plus nombreux que dans les livres d'histoire.

Elle me racontait comment nous en sommes arrivés la avec sa fameuse phrase :

« -Les poules sont plus intelligentes que les humains.

- Pourquoi, grand-mére ?

- Ne bois pas de café sinon ta moustache va pousser. Ne sois pas pressé.

1438 Ramt Hadir, op. cit., p. 5.
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- Tous les soldats arabes sont arrivés avec une moustache et ils sont rentrés chez eux avec une

queue. Pose ce café. »143

L’image de la grand-mére et de la tasse de café s’inscrivent dans un réseau de référentialité
marqué par la poésie de Mahmoud Darwich, « A ma meére », qui les a érigées comme des

topoi de la littérature palestinienne :

« J'ai la nostalgie du pain de ma mére,
Du café de ma mére,

Des caresses de ma mére... »1440

L’image d’une Palestine ancrée dans son milieu naturel et bucolique est reprise par le
monologuant d’En dehors :
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« Ces pas ne viennent pas de mon pays, ils ne ressemblent pas & notre maniére de marcher, sirs
entre 'herbe et le thym. »1442
Mais, par I’appropriation de ces images traditionnelles, de nouvelles formes émergent :
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« Ce garcon tient une canne a la main
Il est tres jeune
Un jour, les gens ont eu peur

IIs ont quitté leur maison et sont partis loin

Plus le sentiment de nostalgie croissait

1439 Rami Khader, op. cit., p. 4.

1440 Mahmoud Darwich, op. cit., p. 16.
1441 Ramit Hadir, op. cit., p. 3.

1442 Rami Khader, op. cit., p. 2.

1443 Ramt Hadir, op. cit., p. 3.
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Et plus il rajeunissait

Il avait une maison, sa grand-mére racontait des histoires
Elle parlait d'ombre et de maisons.

II était une fois. Il était le bon

Et d'ici, l'oiseau s’est envolé avec Ihistoire. »1444
La figure traditionnelle du vieil homme, une canne a la main, est employée pour étre reprise :
c’est un jeune homme qui porte une canne. Le départ de ’oiseau marque également une
nouvelle forme de représentation de la Palestine. L’oiseau migrateur, fréquemment employg,

ne revient plus et s’envole avec I’Histoire et les souvenirs.

Un demi-sac de plomb semble s’intégrer dans le réseau des images traditionnelles de ’espace
palestinien. La mise en scéne participe a I’affirmation de ce choix avec des costumes qui font
référence au folklore et a la tradition. Le personnage de Camélia porte une robe brodée dans le
style traditionnel palestinien. La broderie est souvent utilisée comme symbole d’unité

nationale. Les personnages masculins portent également un costume qui fait référence au
1445 .

folklore palestinien et que 1’on retrouve dans les performances de dabke

1444 Ibidem, p. 1-2.
1445 Voir p. 56.
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Un demi-sac de plomb, Reem Talhami, TNP/El-Hakawati, Jérusalem, 2 décembre 2014.
Photo Najla Nakhlé-Cerruti.

Un demi-sac de plomb, Reem Talhami, TNP/El-Hakawati, Jérusalem, 2 décembre 2014.
Photo Najla Nakhlé-Cerruti.
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Un demi-sac de plomb, Raga’1 Sandiiqa (a gauche) et ‘Abd al-Salam ‘Abdih (a droite),
TNP/El-Hakawati, Jérusalem, 2 décembre 2014. Photo Najla Nakhlé-Cerruti.

Le décor participe également a la représentation d’un espace folklorique. Le sol est recouvert
d’un tapis de style oriental et un paravent en bois est placé derriere ’estrade sur laquelle le
joueur de luth est assis. Des tasses de café sont servies aux spectateurs des premiers rangs,
installés autour de tables rondes. Les tasses et la cafetiere sont également de style oriental. Le
café, topos de la littérature palestinienne, est utilisé mais repris dans une forme matérielle
pour montrer qu’au théatre, les objets et la matérialité constituent un langage au méme titre

que le langage du texte.

Tous ces éléments integrent le folklore et les traditions a I’identité collective palestinienne. Ils

constituent un moyen d’expression et d’affirmation de cette identité.
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Un demi-sac de plomb, Reem Talhami, Kan‘an al-Gill et Raga’t Sandiiqa (de haut en bas).
Page Facebook de la piece.
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Un demi-sac de plomb, Kan‘an al-Giil, TNP/El-Hakawati, Jérusalem, 2 décembre 2014. Photo
Najla Nakhlé-Cerruti.

Le temps parallele compte une mention unique et indirecte de la Palestine :
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« - Wadi* : Ma barbe est belle, non ?
- Saleh : Oui, sexy.
- Rami : Et la mienne ?
- Saleh : Ta barbe est la plus elle de toute la Palestine ! »'447
La réplique de Saleh qui constitue I’'unique mention de la Palestine est réalisée sur le ton de
I’humour. Elle participe ainsi a ’opération de démythification de la Palestine. L’image de
Palestine, solennelle et intouchable, disparait au profit d’une mention humoristique, voire

ironique du lieu—Rami, le plus jeune des détenus en fin de puberté n’a pas de barbe.

1446 Baggar Murqus, op. cit., p. 38.
1447 Bashar Murkus, op. cit., p. 38.

409



2.2. Les nouvelles formes du territoire

Deux nouvelles formes du territoire émergent : une Palestine intime et une Palestine-monde.
Opposées, ces deux formes présentent deux maniéres de représenter la Palestine. Elles

permettent d’élargir I’étendue des représentations.

2.2.1. Palestine intime

Le corpus laisse une large part aux récits individuels. Les textes racontent sur scéne le
Palestinien plus que la Palestine, I’individu plus que le collectif. Placé au centre, I’individu
devient le héros des pieces. Les sentiments des héros constituent le coeur du récit au profit

desquels I’action dramatique classique disparait.

Le locuteur monologuant de Dans [’ombre du martyr livre, sur le ton de la confidence et

comme s’il se parlait a lui-méme, ses peurs pendant la seconde Intifada :
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« Jaber... il a encore réussi a m'échapper...
Le livre est si captivant, je ne remarque son absence que quand la lumiére baisse, bientét il fera noir,
jattends apeuré a la limite de la zone habitée, la ou commence le terrain vague mais je n’ose pas
m’engager dans la garrigue. J'ai peur pour Jaber mais les scorpions et les serpents du terrain vague
me font encore plus peur. Finalement, quelques chiens apparaissent et en leur compagnie je I'apergois
qui boitille. Son orteil est a demi arraché... »449
Le discours disloqué plonge le spectateur dans les pensées du monologuant. Il exprime ses
angoisses et fait part de ses commentaires :
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1448 Franswa Abi Salim, op. cit., p.13.
1449 Frangois Abou Salem et Paula Fiinfeck, op. cit., p. 10.
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« Il ne pleurait pas, ¢a ne I'a pas ému que moi je pleure. On aurait dit que ¢a ne le touchait pas quand
notre mére se fachait. Bien plus tard, j'ai compris qu'il disparaissait tous les jours dans la garrigue
espérant arriver en Israél pour protéger ma mére des Juifs quand elle était au travail la-bas. Il ne
parlait jamais de ses sentiments.

Mais il suffisait que quelqu’un tue un cafard pour I'enrager a un point qu'on aurait pu croire qu'il allait

tuer le fauteur. »14%!

Les angoisses du monologuant sont associées au temps passé. Le présent apporte un éclairage

et une distance qui lui permettent de les calmer.

Dans Le temps parallele, Le personnage de Murad fait également part de ses appréhensions a

ses codétenus :
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« - Murad : Je suis désolé.
- Wadi* : De quoi ?
- Murad : Ga me fait peur d’en parler.
- Wadt* : Pourquoi ?
- Murad (/I rit).
- Wad1" : Moins fort ! lls dorment encore, s'ils se réveillent on n’a pas terminé.
- Murad : Qu’est-ce que tu comprends ?
- WadT" : Rien ne fait peur ici. Ici, c'est |a fin.
- Murad : Je ne veux pas étre ici.

- WadT" : Personne ne veut étre ici. »1453

1450 Franswa Abi Salim, op. cit., p.13.

1451 Frangois Abou Salem et Paula Fiinfeck, op. cit., p. 10.
1452 Baggar Murqus, op. cit., p. 9-10.

1453 Bashar Murkus, op. cit., p. 9-10.
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Une intimité scénique se développe, supportée par la construction en huis-clos étudiée dans le
chapitre précédent. Et d’ailleurs, dés 1’ouverture de la picce, le spectateur est plongé dans

I’intimité des détenus et dans le quotidien de leur vie en prison :
q"
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«1- Dans la cour de la prison

(Wadr", Fouad et Saleh au moment de la pause)

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

- Wadr® (il s'arréte de marcher et les autres continuent, il regarde en direction de la porte

d’entrée.) »14%%
Tout au long de la piéce, ce méme personnage, Saleh, le plus agé de tous, cherche son briquet.
Cet ¢élément ne sert pas a I’évolution de 1’action ou a la réalisation de la quéte qui anime le
héros. Sa fonction est de créer une forme d’intimité scénique et textuelle. Elle donne forme a
une autre forme d’intimité qui se construit sur le paradoxe de la rencontre entre le ton de la
confidence et le caractére collectif d’une représentation théatrale. Ainsi, le public se trouve
placé au cceur du processus de création, qui met en tension ses différents poles : la scene et la
salle. C’est par I’intimité partagée que le public joue son rdle, entendu ici au sens brechtien.
Le processus de distanciation, développé par Bertold Brecht, prend ici tout son sens et suit le
principe de base : « Car il s’agit ici de développer des arts: 1’art dramatique et 1’art du
spectateur ». Par le passage aux théories de Brecht, la question de I’intimité pose €¢galement
celle de I’acteur et de son travail de jeu, ou, telle que la pose 1’auteur dans L 'Art du comédien,
celle de « I’art et du métier de comédien dans une poétique générale du théatre. »'**°, Par cette
intimité, une relation privilégiée s’établit entre le comédien et le personnage qu’il incarne et le
spectateur. La relation triangulaire établie par Brecht trouve sa pleine expression dans 1’intime

partagé sur scene.

La pratique du genre théatral semble arriver a un état de maturité. C’est-a-dire que le genre se

détache de la revendication politique, il n’est plus employé uniquement comme outil de la

1454 Bagsar Murqus, op. cit., p. 3.
1455 Bashar Murkus, op. cit., p. 3.
1456 Bertolt Brecht, L ‘art du comédien: écrits sur le théatre, Paris, L’ Arche, 1999.
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contestation et de la revendication mais il se développe avec des outils esthétiques et
artistiques. Les différents ¢éléments du processus de création et de représentation sont

questionnés sur la scéne palestinienne ou la question du public et de son rdle se pose.

Dans [’ombre du martyr engage le public directement dans le processus de création et de

représentation :
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« Personne n'a le droit de me juger a part moi. Et personne ne sera plus dur a faire mon procés que

moi-méme.
Mais je suis toi-méme.

Mais je ne veux pas que tu sois moi. »14%8

Les périodes précédentes de 1’Histoire de la dramaturgie palestinienne s’inscrivent dans un
rapport différent au public. Il semble que le changement de nature de ce rapport soit
conditionné par un changement dans 1’expression des représentations de la Palestine. D’une
Palestine revendiquée directement et politiquement, la disparition de 1’espace palestinien
directement mentionné permet de passer a une dramaturgie dont les objectifs dépassent le
politique, auquel le genre était restreint, pour des objectifs littéraires, poétiques et esthétiques.
Le genre acquiert alors ses propres spécificités et se détache de la Palestine, comme contexte
de création et comme référent de représentation, et de I’enfermement qu’elle peut entrainer
pour la pratique théatrale. Contre I’emprisonnement de la Palestine de son propre théatre dans
du local, les textes du corpus s’inscrivent dans les questionnements et les productions
mondiales. Par ce détachement du contexte local, qui se réalise en s’appuyant sur le
développement d’une forme de représentation par I’intime, la Palestine accéde au reste du

monde.

2.2.2. Une Palestine-monde

1457 Franswa Abil Salim, op. cit., p. 16.
1438 Frangois Abou Salem et Paula Fiinfeck, op. cit., p. 13.
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La piéce A portée de crachat se termine par 1’idée que le récit palestinien s’adresse au

monde :
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« Il faut chaud ici... trés chaud... Je tire les rideaux pour rester dans le noir. Une autre journée
commence. Le soleil tape dure dans ce pays. Et il brille si fort, qu’on devient aveugle si on le fixe trop
longtemps. Ici, je ne pourrais pas le regarder, comme j'aimais le faire la-bas. Oui, le soleil tape dur.
Fermez les rideaux, retenez la nuit. Empéchez-la de s'enfuir. Retenez-la. Mon pays a sombré. Il m'a
privé de vision, il m'a mis a nu et m’'a livré a mon destin. Comme le soleil qui, par trois fois, m'a
aveuglé. La premiere fois, quand je I'ai regardé en face, la deuxiéme, quand je I'ai regardé en face et
la troisiéme, quand j'ai essayé de m’en protéger avec un sac plastique. Je ne veux pas que le matin se
leve. Je ressens un froid terrible, alors que la foule, en bas, sue a grosses gouttes et crache sans

désemparer —un froid glacial. Retenez la nuit, tendez-la bien, étirez-1a, étirez-la encore, encore... »460
Par la mobilisation d’un réseau de sensations, le monologuant exprime un mal qu’il ressent
dans son corps : il a chaud et froid en méme temps, le soleil qui tape trop fort I’aveugle et il
veut rester dans le noir. La répétition de I’adverbe de lieu « ici » indique que son état est li¢ a

I’endroit dans lequel il se trouve.

L’adresse finale au public par ’emploi du pronom de la deuxieme personne du pluriel
« vous » donne au dernier message du monologuant une portée universelle. Il fait part de ses
émotions et de ses questionnements en tant qu’étre humain et pas en tant que Palestinien.
C’est sa condition humaine qui prime et qui prend le dessus sur sa condition de Palestinien.
Cette condition n’occupe pas la derniére réplique bien qu’elle occupe toute la piéce et qu’elle

en soit la raison d’étre.

1459 Cuad jalla op. cit., p. 22.
1460 Taher Najib, op. cit., p. 38.
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Le pocte dans Taha livre le récit de sa vie telle que son cours a été décidé une fois I’Etat
d’Israél créé. Sa condition de Palestinien et la Palestine occupent une place centrale dans la
narration, mais pourtant, la piece s’acheve sur le récit du récital des poétes arabes qui se tient
a Londres et la victoire personnelle du poete sur la vie. La piéce s’acheéve sur la récitation
d’un poeéme qui ne mentionne pas la Palestine mais décrit la condition de ’homme gouverné

et dominé. Le monologuant conclue par le récit sur le registre personnel et individuel :
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« Abd el-Hadi lutte contre une superpuissance

De toute sa vie

Il n’ani lu ni écrit.

De toute sa vie

Il n’a coupé un arbre

Ni égorgé une vache.

De toute sa vie, il n’a parlé sur le dos
Du New York Times,

Il n’a élevé la voix sur personne
Sauf pour dire :

« Entrez, il vous platt,

Par Dieu vous ne pouvez refuser. »

Malgré cela,

Sa cause est perdue,

Sa situation

Est désespérée

Et son droit un grain de sel

Tombé dans I'océan.

Mesdames, Messieurs :

Sur mon ennemi mon client ne sait rien.

Et je vous assure que s'il croisait les marins de I'Entreprise
Il leur servirait une omelette

Et du fromage blanc !

1461 * Amir Hlghel, op. cit., p. 38-39.
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Cette fois, la salle ne rit pas, elle se leva et applaudit.

Je suis comme ¢a. Toute ma vie, je n'ai rien eu facilement. D'ailleurs je suis venu au monde contre
son gré, contre sa volonté. Le monde ne voulait pas de moi. » 462
La récitation de ce poeéme, complétée par le commentaire final du poéte-monologuant, affirme
la centralité de I’individu dans le récit qu’il vient de livrer sur scéne. Le poéme se présente
comme une mise en abyme du récit de vie et trois niveaux de référentialité apparaissent : la
fiction dans la poésie, la fiction sur sceéne et la réalité. Ces trois niveaux se rejoignent autour
de la réflexion menée sur I’individu et ’humanité. C’est autour de cette humanité que les

picces proposent une réflexion sur 1’identité.

1462 Amer Hlehel, op. cit., p. 36-37.
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Conclusion de chapitre

A la lumiére de ’étude menée dans ce chapitre a partir de productions emblématiques dans
I’¢laboration du mythe littéraire de la Palestine, il apparait que les pi¢ces du corpus se

démarquent des représentations traditionnelles de I’espace littéraire palestinien.

Les pieces qui précédent celles du corpus s’inscrivent dans les représentations traditionnelles
de la Palestine. Ces représentations de 1’espace palestinien, sont soutenues par la mise en
place de différentes temporalités ou périodes de I’Histoire, imaginaire ou réelle, de la
Palestine. Le passé est le temps du mythe : un temps mythique de la lutte pour la liberté
souveraineté et un temps folklorique pour I’affirmation de I’identité et la revendication de son
existence. Ces ¢éléments communs aux productions disparaissent en 2006 avec 1’expérience
d’A portée de crachat qui, alors, marque un tournant dans I’histoire du théatre palestinien. Ce
tournant correspond a un changement d’ordre esthétique dans les productions. La Palestine
n’y est plus représentée par la construction d’'un mythe. Au contraire, une forme de

déconstruction du mythe se met en place dans les piéces du corpus.

La déconstruction du mythe de la Palestine s’appuie sur différents procédés dont tout d’abord
le rejet de la terre traditionnellement célébrée. La terre est désignée comme une traitresse.
C’est elle qui porte la responsabilité de la perte et de la dépossession subies. La terre est
également désignée comme sanguine et meurtriére, a I’opposé de I’image traditionnelle de la
terre nourriciere. Finalement, dans la continuité de 1’expression de la condition humaine
développée dans le chapitre précédent, la terre est étroite. C’est-a-dire que le Palestinien sort

de sa condition palestinienne pour revendiquer son humanité.

Une forme de non-lieu se développe alors dans les pieces du corpus. Paradoxalement, la
centralité¢ de la dimension spatiale se construit en I’absence de mention directe et explicite des
lieux qui construisent une image traditionnelle de la Palestine. De nouvelles formes de
représentation du territoire et de construction de I’espace de la dramaturgie émergent alors.
Ces formes se construisent sur le développement d’une forme d’intimité scénique qui permet
de raconter la Palestine du point de vue de I’individu, central tel que le chapitre précédent 1’a

montré. Par I’individualité et ’humanité, un message a portée universelle s’élabore sur scéne.
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