Le témoignage sur scéne

Sur un espace contesté, limité et fragmenté, la création palestinienne est pratiquée dans des
conditions particuliéres qui ont été abordées dans le chapitre précédent. Parcourir cet espace
représente une expérience marquante, vécue collectivement et quotidiennement par les
Palestiniens. Le récit de cette expérience occupe les productions théatrales. Le témoignage
occupe la sceéne. La relation ambigiie entretenue entre le témoignage et le réel donne forme,
au théatre, a une mise en scéne du réel et du vécu. Face au public, elle s’inscrit dans sa
reconnaissance comme ¢lément fondamental du processus de création. La pratique théatrale,
pratique de texte et de représentation, se construit sur deux espaces : celui de la scéne et celui

321

de la salle’'. Sur la scéne palestinienne, le témoignage, puisqu’il suscite la mémoire

personnelle des spectateurs, permet d’assurer un lien avec le public.
1. De I’expérience vécue a la scéne

Les productions du Théatre Ashtar, évoqué dans le chapitre précédent, se nourrissent des
expériences personnelles vécues pour créer un matériau destiné a la scéne. Le témoignage est
placé au ceeur du processus d’écriture et de représentation dans Les monologues de Gaza**
qui constituent un exemple éclairant de mise en scéne de I’expérience vécue. Afin de ne pas
restreindre la création a une dimension personnelle et locale et pour dépasser les fronticres,
cette création puise dans les pratiques internationales. La réappropriation de formes étrangeres
sur la sceéne palestinienne donne au témoignage une valeur universelle tout en élargissant le
champ de la réception. Ce procédé est récurrent dans la production palestinienne
contemporaine. Présenté sur la scene, le t¢émoignage suscite la mémoire personnelle du public.

Il permet de construire, collectivement, une mémoire palestinienne menacée par 1’oubli.

321 «1l y a dans ce procés qu’est la représentation théatrale, dans cet événement a multiples personnages, un

personnage-clé, quoiqu’il n’apparaisse par sur scéne et semble ne rien produire : c’est le spectateur. Il est le
destinataire du discours, le récepteur dans le procés de communication, le roi de la féte ; mais il est aussi le sujet d’un
faire, I’artisan d’une pratique qui s’articule continuellement avec les pratiques scéniques. », Anne Ubersfeld, Lire le
thédtre. I, I’école du spectateur, Paris, Belin, 1996, p. 253.

322 Iman Aoun et Théatre Ashtar, Les monologues de Gaza: la jeunesse de Gaza raconte ses histoires de guerre et de
siége (..., Gaza 2010), trad. Marianne Weiss, Paris, Editions L’espace d’un instant, impr. 2013, 2013.
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1.1. Les monologues de Gaza et le Théatre de I’Opprimé

De¢s la création du théatre, les productions d’Ashtar s’inscrivent dans les questionnements du
théatre mondial ainsi que ses objectifs d’information et de prise de conscience des
populations 3° . Les monologues de Gaza*** (":3¢ Sasdsis" 20103%°) s’inspirent de
I’utilisation du théatre dans le combat pour le féminisme a I’instar des Monologues du vagin
(The Vagina Monologues®*®). Le théatre est employé comme un outil original et différent pour

contester 1’occupation.

Ces expériences participent a 1’affirmation d’un théatre palestinien en proie aux diverses
problématiques locales telles que des problématiques sociales, culturelles ou encore
artistiques, tout en s’appuyant notamment sur la réappropriation de formes et pratiques

théatrales internationales pour les adapter a I’héritage palestinien et arabe.

1.1.1. Des sources d’inspiration multiples

Le Théatre Forum

Les créations du Théatre Ashtar puisent leur inspiration dans des expériences diverses et
variées de la scéne théatrale internationale et notamment 1’utilisation des pratiques du Théatre

Forum?

27 congues par Augusto Boal (1931-2009)°%® sur le terrain palestinien. Le Théatre
Forum est une technique mise au point dans les années 1960 dans les favelas de Sao Paolo.
Cette technique est une forme de Théatre de I’Opprimé. Participative, elle vise a la prise de

conscience et a I’information des populations opprimées. Le Théatre Forum est largement

323 « Le travail de Ashtar commence a Jérusalem. C’est le premier programme théatral mené a destination des enfants
et des jeunes. L’institution devient rapidement un théatre dynamique ancré dans son héritage local et des orientations
internationales. Son objectif est de diffuser la créativité et de développer le sens de I’engagement pour le changement,
par un programme constitu¢é d’un mélange unique d’entrainement, de jeu et de représentations de théatre
professionnel. », traduction personnelle de :

« Ashtar began its work in Jerusalem as the first drama training program in Palestine targeting children and youth. The
institution soon became a dynamic theatre with a local flavor and international orientation, whose objective is to
spread creativity and commitment to change through a unique mix of training and acting programs and profesinonal
theatre and performance. » Rapport d’activité annuel pour ’année 2010, Ramallah, avril 2011, p. 3, [En ligne],
http://www.ashtartheatre.org/uploads/3/0/5/2/30521490/ashtar_theatre_annual report_2010.pdf, consulté le
26/07/2016.

324 Iman Aoun et Théatre Ashtar, op. cit.

252010 , ke 7 e 336,508 Cla slsige jlidic 7 jue

326 Bve Ensler, The vagina monologues, New York, Villard, 2008.

327 Georges Banu, Miniatures théoriques: repéres pour un paysage de la scéne moderne, Arles, Actes Sud, 2009,
p. 31-36.

328 Augusto Boal est une figure majeure du théatre brésilien et mondial du XX siécle. 1l est un écrivain, dramaturge,
metteur en scéne dont la pratique théatrale passe par un engagement social et également politique. I1 développe les
théories de Théatre de I’Opprimé qu’il publie la premiére fois en 1971 sous le titre de Teatro do orpimido : e outras
poéticas politicas (Augusto Boal, Thédtre de I'opprimé, trad. Dominique Lémann, Paris, La Découverte, 2007.). Il
développe ensuite une forme de théatre thérapeutique dont il présente la méthode dans son troisieéme livre publié sous
le titre de El arco iris del deseo (Augusto Boal, L’ arc-en-ciel du désir: du thédtre expérimental a la thérapie, trad.
Julian Boal, Paris, La Découverte, 2002..
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utilisé dans le monde, particulierement au sein des communautés défavorisées, mais aussi

dans les pays développés ou de nouvelles formes d’oppression émergent.

La création d’un Festival du Théatre de I’Opprimé ((npekaadl 7 yue (s x<) en 2007 a nourri
les productions d’Ashtar. Puis la venue de la compagnie Théatre de I’Opprimé-Augusto Boal
pour la premicre fois en Palestine en 2013, a I’occasion du quatriéme festival de Théatre de
I’Opprimé organisé par Ashtar, a permis de mettre en pratique les techniques et méthodes du
Théatre Forum. De la méme maniére, 1’utilisation du théatre comme outil dans la lutte pour le
féminisme des Monologues du Vagin et contre les violences faites aux femmes a inspiré le
travail mené avec les jeunes de 1’école Ashtar de Gaza pour la création des Monologues de

Gaza en 2010.

Les Monologues du vagin

Les Monologues du vagin®*® d’Eve Ensler regoivent un grand succés dés leur création au
HERE Arts Center, a Broadway en 1996. Rapidement, la piece se joue a I’étranger ou elle
connait la méme réception. Elle est considérée comme une piece majeure dans le combat pour
le féminisme et la lutte contre les violences faites aux femmes. La piece est traduite en
quarante-six langues, et interprétée dans plus de centre-trente pays, dont la France ou elle est
publiée en 1999 et jouée pour la premicre fois en 2000, dans une mise en scene de Tilly
Cottengon au Théatre Fontaine. Dans le prolongement du combat et forte du succes de la
piece, Eve Ensler crée 1’association V-Day en 1998. V-Day est un mouvement mondial visant
a mettre fin aux violences contre les femmes et les jeunes filles et & sensibiliser I’opinion

publique a ces problémes.

Le succes de la piece touche également le monde arabe. Le 12 avril 2006, Lina Khoury
présente pour la premiere fois une version libanaise de la piece, en arabe, Paroles de femmes
("5 SaM) au Théatre de Beyrouth (w7 )% Au Maroc, une adaptation de la piece
par Saha Sano, intitulée 4 moi ("w") est présentée en 2013. Le combat porté par la piéce et
le mode d’expression des revendications trouvent un écho fécond dans le terrain palestinien.
La piece n’a pas été présentée sur la scéne palestinienne. Mais elle est connue, depuis sa
création et son succes immeédiat, par les gens de théatre comme du public, particulierement en
raison de la dimension internationale qu’elle acquiert rapidement. Cette dimension s’explique

notamment par la capacit¢ qu’offre la forme du témoignage a étre adaptée, déclinée,

32 Bve Ensler et Gloria Steinem, Monologues du vagin, trad. Christine Barbaste, Paris, Ed. Balland, 1999.
330 Sur le Théatre de Beyrouth, voir Hanane Hajj Ali, Thédtre Beyrouth, Beyrouth, Amers Ed., 2010.
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retravaillée, et traduite. C’est le cas sur le terrain palestinien ou Ashtar, déclinant a sa maniére

les Monologues du vagin, produit Les monologues de Gaza.

1.1.2. La réappropriation des formes sur la scéne palestinienne

A P’instar de I’utilisation du théatre dans la lutte pour le féminisme et contre les violences
faites aux femmes, Ashtar choisit d’utiliser le genre comme outil pour dénoncer I’occupation
particulierement aprés 1’opération israélienne « Plomb durci » en décembre-janvier 2008-
2009 contre Gaza®}!. Les trente-trois monologues qui constituent Les monologues de Gaza
sont le résultat d’un travail mené avec les éléves de 1’école de Ashtar présente a Gaza’*?
depuis I’année 1994. Ils n’ont jamais été présentés intégralement. Chaque version des
Monologues est une sélection, et donc différente des autres, du point de vue de la mise en
scéne naturellement, mais également du point de vue du texte. Comme pour les Monologues
du vagin, un travail de collecte de témoignages a été réalisé. La construction de 1’ceuvre s’est
déroulée sur plusieurs étapes a partir du mois de janvier 2010 et a été présentée pour la
premiére fois le 17 octobre 2010 & Gaza***. La premiére des Monologues s’inscrit dans cette
volonté d’intégrer le travail palestinien a la création mondiale : aprés un lancement a Gaza
dans la matinée du 17 octobre 2010, la piece a été jouée simultanément dans cinquante-six
théatres de trente-six pays différents, réunissant sur ces multiples sceénes plus de mille-cing-
cents jeunes comédiens pour jouer les Monologues dans dix-huit langues différentes®**. Lors
de cet événement-création, vingt-deux monologues ont été joués. Jusqu’a présent, aucune
production n’en a présenté plus. L’objectif de cet événement a dimension internationale :

porter la voix des enfants de Gaza sur la scéne mondiale.

Le méme procédé est utilisé pour les Monologues syriens ("4 s« <l o 51", 2016337) écrits a

I’issue d’ateliers menés dans des camps de réfugiés syriens en Jordanie. La premicre des

31 Le 27 décembre 2008, I’armée israélienne lance 1’opération « Plomb durci » dans la Bande de Gaza pour frapper les
infrastructures et les rampes de roquettes du Hamas. L’offensive dure vingt-deux jours et se termine le 18 janvier
2009.

332 Nadil Sa‘at, p.11.
333 Entretien avec Imane Aoun et Edouard Mouallem, 23 septembre 2014, Théatre Ashtar, Ramallah.

33 « Gaza sera le point de départ ; & onze heures du matin, le premier groupe inaugurera I’événement en récitant leurs
monologues sur le bord de la mer et en envoyant au monde ces textes en forme de bateaux en papier par la mer.
L’événement sera couvert par les médias locaux et internationaux. Chaque pays devra alors commencer leurs propres
représentations, suivant les fuseaux horaires internationaux, avant de retourner en Palestine ou chaque ville
palestinienne aura son propre événement. Ramallah Cultural Palace et le centre culturel Al Shawwa a Gaza seront
reliées par satellite. Aprés cette inauguration, les partenaires pourront poursuivre 1I’exécution des monologues comme
ils le souhaitent. ASHTAR les encouragera ainsi que les nouveaux partenaires de continuer a jouer les monologues
dans les théatres du monde et de distribuer les textes dans un livre de poche. ASHTAR documentera I’initiative dans
son ensemble en vidéo et dans un beau livre. », [En ligne], www.thegazamonolgues.com, consulté le 26 septembre
2014.

335 Tapuscrit inédit, non publié.
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Monologues syriens, événement-création a I’instar de la premiére des Monologues de Gaza, a
¢été donnée a I’occasion de la Journée mondiale des réfugiés, le 20 juin 2016, a Ashtar a

Ramallah et simultanément dans treize villes de dix autres pays.

Afin de rendre possibles la construction et I’expression d’une mémoire traumatique pour Les

monologues de Gaza, les éléves de I’école d’art dramatique furent d’abord invités a

reproduire des exercices congus par Augusto Boal ou inspirés par les techniques du théatre de

I’Opprimé et du théatre Forum. Au début de I’année 2010, les adolescents, alors agés de 14 a

18 ans (nés entre 1996 et 1992) se sont engagés dans le processus pour finalement écrire

chacun un monologue construit autour d’un complexe spatio-temporel dont la guerre constitue
I’axe principal : Gaza avant la guerre, Gaza pendant la guerre, Gaza aprées la guerre :
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«Avant la guerre, je voulais devenir ingénieur électronicien. Mais depuis la guerre, je déteste aller a

I'école. (...) Dés que les bombardements ont commencé, toutes les écoles ont renvoyé les éléves

chez eux, sauf notre école. » (Monologue de Ahmad Taha)3¥7

LS el oy W (L) eedtal alis e calhay (1) L. s s 708 () Al 336 ClS g ol J8"
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« Un jour avant la guerre, pour moi Gaza c'était la joie et le bonheur. (...) Gaza n’est plus la ville de
mes réves (...). Quand la guerre a commencé, on était en train de jouer au ballon. (...) La guerre est

venue et repartie, mais on vit toujours avec elle. (...) Apres la guerre, tout le monde s’est mis a mentir

a tout le monde, a tromper le monde... » (Monologue de Amjad Abou Yasin)33®

sy sath o S eal g asd Gl ag) &L\J\Sé\mhbl:\;.“ 4&}3;..495‘);\5331_1\)@3]\&&“_99}&?}3&"
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36 Jlde = s op. cit., p. 4.

337 Iman Aoun et Théatre Ashtar, op. cit., p. 10.
38 ide & ya op. cit., p. 11-12.

33 Iman Aoun et Théatre Ashtar, op. cit., p. 18.
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« La vie, pour moi, c’est naitre, grandir, se marier, travailler, avoir des enfants, les élever, les nourrir,
leur donner une éducation, les marier, et puis mourir. Mais depuis la guerre, j'ai découvert que la vie
est beaucoup plus compliquée que ga. (...) Quand la guerre a commencé, mon pére nous a tous
enfermés a la maison, tellement il avait peur pour nous. (...) Aprés la guerre, ma vie a beaucoup
changgé. (...) Je me suis rendu compte qu'avant la guerre, je n’étais pas vraiment présent, pas
vraiment la. » (Monologue de lhab Elayyan)3!
Cet ancrage dans ’espace s’exprime de maniere directe. De nombreux noms de lieux sont
mentionnés dans les récits livrés par les monologuants : le parc de la Mairie’*?, le quartier
I’hopital al-Shifa’*?, la rue Al-Yarmuk®*, I’école Al-Zaytouna®®, le marché aux puces de
Firas®*®, la mosquée Al-Taqoua et la mosquée Al-Nour**’, la rue Talatini**, 1’école d’Al-

Rimal*#, le jardin public de Barcelone®*°, le camp de réfugiés de Shuja’iyya®!.

Le registre de langue choisi inscrit également la production dans ce complexe spatial. Les
monologues sont tous écrits en dialecte palestinien de Gaza, comme 1’enregistrement ou la

consignation a 1’écrit des paroles rapportées des témoignages I’indiquent :

Cama ) il e 5ol we in 580 Gu L allal) ol s Ll 8 ol STs e Sa (5 gee J5ha"
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« Toute ma vie, j'avais toujours pensé que Gaza était la plus grande et la plus belle ville du monde...
Mais un jour, je suis allé avec mon pere a Jaffa, et quand je suis rentré, javais la téte a I'envers.
J'avais l'impression que Gaza était petite comme un mouchoir de poche, qu'elle n'était pas belle, que
tout chez elle devient plus petit et plus moche, personne n’arrive a respirer, et en plus de tout ¢a, c’est

interdit pour nous de voyager » (Monologue de Ahmad Taha3%)

M0 e = e, op. cit., p. 14.

34 Iman Aoun et Théatre Ashtar, op. cit., p. 20.
342 Ibidem, p. 7.

3 Ibidem, p. 11.

34 Ibidem, p. 12.

3% Ibidem, p. 10.

346 Ibidem, p. 15.

347 Ibidem, p. 28-29.

38 Ibidem, p. 30.

3% Ibidem, p. 50.

330 Ibidem, p. 51.

331 Ibidem, p. 53.

392 Jlde = s op. cit., p. 4.

353 Iman Aoun et Théatre Ashtar, op. cit., p. 10.
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« Tous les jours se ressemblent, il ne se passe rien de nouveau. Ce sur quoi on s’est endormi le soir,

on le retrouve le matin en se réveillant. » (Monologue de Amanee A Shorafa3%)

3560 (a) g ) lasell U 5 oy € Ao 53¢

« Gaza, c'est une petite boite... et nous, on est les allumettes qui sont dedans. » (Monologue de
Tamer Nejm37)
Toujours selon la volonté de situer le travail dans son ancrage local tout en 1’inscrivant dans
une perspective plus large et globale, Les monologues de Gaza ont été traduits en anglais, en
allemand et en francais, et les différentes productions mélangent souvent les différentes
langues. Par exemple, la derniére production de septembre 2014 est un choix de cinq

monologues, joués en arabe ou en anglais, et parfois mélangeant les deux langues>>%.

Ici, la forme du monologue est utilisée et adaptée a I’héritage local en s’inspirant des
techniques spécifiques a celles du conteur. Le rapport détaché aux limites du texte rappelle le
mode de fonctionnement propre au conteur qui créé son récit a partir d’'un matériau textuel
aux limites changeantes. Le texte est un support, souvent support de mémoire plus qu’objet
littéraire et dont la finalité est 1’oralité. Parmi ces techniques propres au conteur, et plus
largement liées a ’oralité, on releve les répétitions, comme dans le monologue n°1 d’Ahmed
El Ruzzi, des expressions « avant la guerre » et « pendant la guerre », au début des quatre
premiers paragraphes de son monologue :

e g Ja el L eSI st I i i) e all (L) ARED a5 e Gual i€ e all Jan
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«Avant la guerre, j'avais le sentiment que Gaza était ma deuxiéme mére. (...) Pendant la guerre, le

transfo d’électricité du quartier a été détruit par un missile. (...) Quand c’est la guerre, tout le monde se

dit : chacun pour soi et Dieu pour tous !

3% Jlde # e, op. cit., p. 9.

35 Iman Aoun et Théatre Ashtar, op. cit., p. 15.

356 Jlde = e, op. cit., p. 15.

357 Iman Aoun et Théatre Ashtar, op. cit., p. 21.

338 Représentation du 4 septembre 2014, Théatre Ashtar, Ramallah.
3% Jlde # e, op. cit., p. 2.
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Pendant la guerre, il y avait des gens qui avaient vingt sacs de farine, tandis que d’'autres n'avaient

pas une miette a se mettre sous la dent. »360

La construction du récit avec des éléments issus du discours rapporté et du discours direct,

¢galement une technique liée a I’oralité, est mise a profit dans les Monologues :
3)9&‘d.ﬁb’éﬁ@b&@\éd@cw\u)h()u‘u)\w\t\};})z):\ceﬂ;\ut_ﬂ&uﬁu"
30T (gl plig) " mny e Sy

« Grand-mére a dit : « Il n’y a rien d’autre a faire que d’aller dans les écoles. » (...) Notre prof de
théatre m’a dit qu'a Gaza, c’est trés courant, tous les gens disent du mal les uns des autres. »

(Monologue de Wiam El Dieri)3¢2
Des formules propres au récit oral sont employées :
363.neﬁ1§i . ...]. ?u::d \}é),jn

« Savez-vous pourquoi ? Laissez-moi vous expliquer. » (Monologue de Ahmed El Ruzzi)*

" 365 (zlaa o¥I) " ilials L 968

« On a terminé ? Non, on n’a pas terminé. » (Monologue de Alaa Hajjaj)%®
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« Si vous voulez penser que je suis lache, pensez-le... » (Monologue de Mahmoud Afana)3®
La mise en scéne de 2014°% déja évoquée®”’ intégre également des éléments des formes
traditionnelles de la pratique théatrale locale. Elle s’ouvre sur un jeu avec les ombres des
jeunes acteurs derriére des pans de tissus suspendus en fond de plateau. Cette ouverture

suggére directement le théatre d’ ombres (masrah hayal al-zill)*"!

3% Iman Aoun et Théatre Ashtar, op. cit., p. 7.
361 Jlde = e, op. cit., p. 40.

362 Iman Aoun et Théatre Ashtar, op. cit., p. 51.
36 Jlde # e, op. cit., p. 2.

364 Iman Aoun et Théatre Ashtar, op. cit., p. 7.
365 Jlde = s op. cit., p. 8.

3% Iman Aoun et Théatre Ashtar, op. cit., p. 14.
367 Jlde z e, op. cit., p. 37.

3% Iman Aoun et Théatre Ashtar, op. cit., p. 47.

369 Septembre 2014, production Ashtar, dans une mise en scéne de Bayan Sbib, pour une série de représentations a
Ramallah en septembre poursuivies par une tournée en Allemagne et en Autriche. Cette production est un choix de six
monologues interprétés par Sasa al-Asbah, Daliya Sa‘1d, Walid Hantali, Dara Afidi, Firas Aba Taha et Asil Saba.

370 1.1.2 de ce chapitre.

371 [En ligne] https://www.youtube.com/watch?v=t5rlvMJw8Lg , consultée le 15 juin 2016.
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Les monologues de Gaza, éleéves des 2° et 3° années de I’Ecole d’art dramatique, Ashtar,
Ramallah, septembre 2014. Avec 1’aimable autorisation d’Edward Mouallem.

Ce procédé de mise en scéne était déja utilisé dans Elle et lui ("s25 »"), piece de Théatre

Forum, présentée dans le camp de Shu’fat (&lx5)372 en 2012373,

Les costumes en noir et blanc rappellent également le jeu d’ombres :

372 Camp de réfugiés situé au nord de Jérusalem-Est.
373 [En ligne] https://www.youtube.com/watch?v=g8bRUw45fOs , consultée le 15 juin 2016.
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Les monologues de Gaza, éléves des 2° et 3¢ années de 1’Ecole d’art dramatique, Ashtar,
Ramallah, septembre 2014. Avec 1’aimable autorisation d’Edward Mouallem.

1.2. Le témoignage et la mémoire

Le passage du témoignage a la création artistique participe a la construction d’une mémoire
palestinienne contre ’oubli. La pi¢ce s’inscrit dans une opération d’archivage de ’actualité
par le témoignage. Il s’agit de consigner les événements vécus pour laisser des traces et guider
la construction de la mémoire des futures générations. Par la construction d’une mémoire
scénique, la mémoire des événements passés du public est suscitée, et la représentation

s’inscrit dans 1’élaboration d’une mémoire collective.

1.2.1. Le témoignage comme outil de consignation de la mémoire
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L’emploi du témoignage comme ¢élément du processus de création théatrale s’intégre dans un
mécanisme commun aux productions palestiniennes contemporaines®’* de construction et de
consignation de la mémoire. A des fins sociales ou thérapeutiques, le témoignage individuel
peut également étre utilis€ comme matériau pour la construction dramaturgique et esthétique

de I’ceuvre, il participe a 1’établissement d’'une mémoire collective.

A VUlinstar des Monologues de Gaza, les piéces qui fonctionnent avec le témoignage
reprennent et retravaillent la figure du conteur et 1’adaptent aux besoins de la création dans un

contexte de production artistique contemporaine.

La conservation de la mémoire dans Un demi-sac de plomb

Un demi-sac de plomb utilise le témoignage, individuel et a valeur historique, pour la
construction d’une mémoire et contre I’oubli. Kamel El Basha exprime cette volonté des le
début de la piece dans le tapuscrit :
e 2 Y claa D"
s ol e 0 sLIA) 45 ) 5 e ) ol Cayeaaly i€ Jal gae g 368058 aaliia
3731 a3 S0 8 4y 8 s Caal 5005l LS (S xe Gl @ geall 6] 50 gia
« Remarque importante
Les scénes de Karakoz et Iwaz®"® ont été créées en puisant dans I'héritage laissé par les praticiens du
théatre d’'ombres et de la littérature populaire.
La scéne qui se déroule sur un fond sonore tres fort et dérangeant a été écrite suivant les descriptions
et les récits livrés par les témoignages et les souvenirs.»3'
Cette remarque apporte un éclairage sur les objectifs de la piece qui ont guidé 1’écriture :
inscrire le texte dans le patrimoine culturel populaire local et raconter 1’Histoire par la
consignation de faits réels tels qu’ils ont été vécus en utilisant des témoignages. Dans ce sens,
la piece se veut étre une tentative de faire renaitre un patrimoine par le témoignage et la

consignation de la mémoire :
\.@.Jéd_,\ajedﬂ\ J%MJJQM\O*GA&‘dﬂ\d\,}&cw;lﬁ;\'&dl&yu}mg«s ;3,3;).»&3\"

(e slabaall YL Cirgd Sl Apag Hlll 5 el L S0 83 sall (g (o paaal) G 138 & (pay peanl)
" ol s

37 Sur ’emploi du témoignage en littérature, voir Edgard Weber, L univers romanesque de Rachid El-Daif et la
guerre du Liban, Paris, L'Harmattan, p. 171-172.

375 Kamil al-Basa, Nuss kis rsas, tapuscrit, 2010.

376 Karakoz et Iwaz sont les deux personnages principaux du théitre d’ombres. Les piéces de théatre d’ombres
racontent les aventures de ces deux protagonistes et mettent en scéne leurs échanges. Karakoz est un homme simple et
illettré alors qu’Iwaz est un homme instruit et avisé. Iwaz tente de tempérer I’impulsif Karakoz et de le raisonner.

377 Kamel El Basha, op. cit., p.1.
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« La piece est une tentative de faire renaitre le théatre d’ombres. Elle s’inscrit dans une volonté de
faire renaitre le patrimoine théatral palestinien. Nous essayons dans cette piece de méler les pratiques
et les formes traditionnelles de théétre et les souvenirs de cette période de I'histoire qui a été le témoin

de grands hommes. »%"8
La piéce est jouée depuis sa création en 20107 dans différents endroits, dans les théatres de

Jérusalem-Est et de Cisjordanie (Ramallah, Naplouse), mais également hors des lieux

traditionnels de représentation.

Chaque représentation de la picce commence dans le hall du théatre ou le public est rassemblé

avant d’entrer dans la salle et s’installer :

D oY) ag )
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Slo b Sy agall 23515 agall Caas ) sumall e A8 43 jre Ao i i 40 g jae Conen
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«Sceéne 1

(Dans le hall du théétre, un vendeur au guichet —et il est préférable que ce soit Abd al-Kader, le mari
de Camélia- doit établir une liste spéciale de quelques noms de personnes du public en prenant en
note leur métier et leur adresse. Saleh ou ‘Abbiideh peuvent I'aider a le faire. Cette liste sera utilisée
par la suite.)

Camélia continue de vendre les tickets et d’accueillir le public avec des expressions et des paroles
improvisées. Elle s’adresse a chacun selon qu’elle connait la personne ou fait semblant de la
connaitre d’avant. Sinon, elle cherche a faire la connaissance des personnes qu’elle prétend ne pas
connaitre. Elle les remercie de leur présence, elle discute avec eux. Elle entre et sort de la salle de la

représentation a plusieurs reprises pour vérifier qu'elle est préte. ‘Abbudeh (son voisin) peut

378 Page facebook de I’événement de la représentation du 1°" février 2014 au Théatre National Palestinien/El-Hakawati
de Jérusalem-est, consultée le 27 janvier 2014.

379 Page facebook de la piéce, [En ligne]

https://www.facebook.com/%D9%85%D8%B3%D8%B1%D8%AD%D9%8A%D8%A9-
%D8%A7%D9%84%D9%82%D8%AF%D8%B3-%D9%86%D8%B5-%D9%83%D9%8 A%D8%B3-
%D8%B1%D8%B5%D8%A7%D8%B5-640857635997015/?fref=ts, consultée le 17 avril 2014.

380 Kamil al-Basa, op. cit., p. 2.
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https://www.facebook.com/%D9%85%D8%B3%D8%B1%D8%AD%D9%8A%D8%A9-%D8%A7%D9%84%D9%82%D8%AF%D8%B3-%D9%86%D8%B5-%D9%83%D9%8A%D8%B3-%D8%B1%D8%B5%D8%A7%D8%B5-640857635997015/?fref=ts
https://www.facebook.com/%D9%85%D8%B3%D8%B1%D8%AD%D9%8A%D8%A9-%D8%A7%D9%84%D9%82%D8%AF%D8%B3-%D9%86%D8%B5-%D9%83%D9%8A%D8%B3-%D8%B1%D8%B5%D8%A7%D8%B5-640857635997015/?fref=ts
https://www.facebook.com/%D9%85%D8%B3%D8%B1%D8%AD%D9%8A%D8%A9-%D8%A7%D9%84%D9%82%D8%AF%D8%B3-%D9%86%D8%B5-%D9%83%D9%8A%D8%B3-%D8%B1%D8%B5%D8%A7%D8%B5-640857635997015/?fref=ts

I'interrompre a certains moments, ou Saleh (son fils) ou encore Abd al-Kader (son époux) pour lui

poser quelques questions, chacune & propos d’un point précis. Il est également possible qu’ils se

rassemblent tous les trois autour d’elle @ un moment précis. Elle compte I'argent. L'un d’eux peut ne

pas étre d’accord avec elle sur le compte. Elle donne a Abd al-Kader et a Saleh leur d.

Elle tend I'argent a ‘Abbiideh qui refuse pour l'aider financiérement a la mesure de ce qu'il peut.)

Tout ce qui se passe se fait devant le public, dans le hall d’entrée et pas dans la salle de la

représentation.»3!
Dés le début de la piece, avant I’entrée en salle, I’importance de la fonction du public est
annoncée. La centralité de cet élément du processus de création, qui sera évoquée plus tard,
permet de donner une dimension réelle au témoignage que la piece proposera par la suite et de
I’ancrer dans la réalité locale et humaine. C’est par cette entrée construite sur I’appropriation
de ’espace du théatre par le public et son intégration a cet espace comme acteur du processus
que Dinterlude musical qui vient aprés, ainsi que les suivants, prennent leur valeur
1382

patrimoniale. L’emploi du registre dialectal dans les morceaux de poésie de type zaja

participe au processus :
(Al b LLalSy
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« Awtha ! Vous honorez nos demeures, meilleurs des gens !
AwTha ! Votre amour est une couronne sur ma téte !

Awiha ! Sans votre amour je ne peux pas respirer !

381 Kamel El Basha, op. cit., p.2.
382 Le zajal est une forme traditionnelle de poésie orale déclamée en dialecte.
383 Kamil al-Basa, op. cit., p. 2.
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Awiha ! Et je n'aurais pas visité tous ces pays que j'ai visités, je I'ai oublié !

Ohhhhhhhhh

Le rossignol des vergers a chanté nos paturages

Vous honorez nos contrées de votre présence
Jérusalem (e lieu de la représentation est ici mentionné)
et Naplouse sont les sept colonnes de notre monde
Haifa est la meilleure pour les marins

et Acre notre divertissement

Nous sommes allés a Damas

Et nous nous sommes dit qu'on y fera fortune

Les nuits ont causé notre perte

On a di tout vendre et méme vos vétements. »384

du public :

Les spectateurs entrent ensuite dans la salle dont les premiers rangs ont ét¢é aménagés pour
donner I’impression d’étre dans un café : des tables rondes et des chaises autour de chaque
table sont réservées pour les spectateurs, le personnage de Camélia leur servira du café plus

tard, franchissant une nouvelle fois physiquement et dramaturgiquement, la ligne qui la sépare

;g.'m\ gdiad)

Gl Jhll Jua dad o S e (8¢ palae Al glal Caaine i ¢ el A ) ) seend) Jai)
gl Al e mlla agle sy b S adle an 30 L0 (50 (5 gt Jladl e ¢ cpadl e
aslac) a3 Al AlEl andid LhaS ¢ sgand) Jsaa oLl dala selia) cand il 4d oy i g0 Juald
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«Scéne 2

Le public entre dans la salle pour la représentation. La salle est disposée de maniere a donner

I'impression qu'ils entrent dans un café culturel contemporain et ou se trouve, au milieu, la toile tendue

pour la représentation de théatre d’ombres. Il y a une porte a droite et a gauche une estrade de forme

ronde, d’une hauteur de trente centimétres. Une chaise en bois est placée sur l'estrade sur laquelle

Saleh s’assoit avec son luth.

Interlude musical par Saleh. Le projecteur est sur lui pendant que le public entre. Camélia reprend la

384 Kamel El Basha, op. cit., p. 3.
385 Kamil al-Basa, op. cit., p. 4.
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liste qu’elle a préparée au moment ou elle vendait les tickets au guichet, pour choisir certains

spectateurs pour les installer dans la partie « café » de la salle. Elle les traite avec une attention

spéciale. Elle explique les raisons qui I'ont poussée a les choisir eux et pas les autres. » )36
L’ambiance créée dans la salle permet d’installer le public dans une convivialité¢ avec les
personnages de la piece, engagée des 1’entrée dans le hall du théatre qui vient d’étre évoquée.
Un décor de café traditionnel est recréé pour suggérer les formes traditionnelles et locales de
la pratique théatrale. Par le réemploi de formes traditionnelles et leur intégration a des
procédés et techniques plus modernes, notamment celles issues du courant brechtien (théatre
dans le théatre, narration, procédés de mise abyme, interaction scéne-salle, investissement de
tous les espaces de la représentation), Un demi-sac de plomb prend une valeur testimoniale et
patrimoniale. Kamel El Basha propose une patrimonialisation, c’est-a-dire une fabrication du
patrimoine de Jérusalem. Ici, le genre théatral est utilis¢é comme un outil de communication du
patrimoine. Pour Jean Davallon®®’, cette médiatisation du patrimoine exprime son existence
symbolique. La temporalité spécifique de la picce : temps historique et passé, temps présent
de I’actualité et temps présent de 1’énonciation s’inscrit dans ce procédé de patrimonialisation.
En effet, Jean Davallon développe 1’idée que le rapport au temps est essentiel dans la
fabrication du patrimoine. En reprenant 1’expression de Frangois Pouillon de « filiation
inversée », il montre que la construction du patrimoine ne se réalise pas uniquement dans le

338, Ainsi, Un demi-sac

sens du passé vers le présent, mais bien dans le sens inverse égalemen
de plomb, par 1’appropriation de I’espace culturel de la ville de Jérusalem, participe a la
conservation d’un héritage populaire, et plus largement de toute une culture, particulierement
dans le contexte actuel des difficiles conditions d’exercice et de pratique du théatre a

Jérusalem.

La conservation de la mémoire dans En-dehors

La piece En dehors cherche également a faire revivre un patrimoine local laissé de c6té ou
figé dans les registres du folklore ou du comique. Le témoignage devient alors le levier d’une
opération qui permet de faire entrer le patrimoine populaire dans le registre littéraire. Comme
dans Un demi-sac de plomb, la piéce présente une alternance entre des scénes jouées, des

interludes musicaux et des scénes dansées :

38 Kamel El Basha, op. cit., p. 5.

387 Jean Davallon, Le don du patrimoine : une approche communicationnelle de la patrimonialisation, Paris, Hermes
Science-Lavoisier, 2006.

3 Ibid., p. 95.
104



oy st 5 ol Al Jay 57 50l ee U S by ST izl 5 0 5al) e Cajall (3 oy
e dmay s Juaall iy &5 (3 )l die 3 gdl) il Cady g 48K e 5 Jsl) 5 (aladl) 53 ggdll (50 50)
39Nl ) 53 sl 5 oLl

« Tareq commence a jouer du luth et a chanter « Il était une fois, ya ammi le cheikh ». Ousama entre

en dansant, il porte la cafetiére, les tasses, le linge sur I'épaule et il pose le café prés de Tareq. Il

monte a I'échelle pendant que les danseurs entrent. »%

by Gt e vy Cpamll) G (o Al oy A Al ) el - pesally (52 30 ¢ ol
agilSe () 05y S Gl ) () Slasay g 25all e Sy
« Les danseurs sont sur I'ensemble du plateau a la fin de la danse de la Nakba. Ousama passe entre
les danseurs et se dirige vers Tareq qui chante au son de l'oud. Il attire les danseurs vers lui. »%%
Un langage corporel se développe sur sceéne. Il donne un cadre visuel aux paroles du
monologuant. Il est accompagné d’un musicien seul sur scéne qui joue du luth, comme dans

Un demi-sac de plomb.

A la création d’En dehors, les vingt-et-un danseurs sur scéne portent des costumes qui
expriment visuellement cette consignation du patrimoine et finalement, sa revivification : les
pantalons s’inspirent des sarouels traditionnels alors que le vétement qu’ils portent en haut fait
référence a un style plus moderne. La question de la modernisation du folklore par la dabké**
occupe le travail de Rami Kheder pour la création d’En dehors et dés la fondation de Diyar**,

Cette figure est alors utilisée comme incarnation du témoignage :

i b las 5 Al 63 g8 il ialaty 3o 5 J ) calS i
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3% Document de mise en scéne pour En dehors, notes de scénographie, p. 1, cf annexe.
30 Idem.

1 Ibidem, p.3.

2 Idem.

393 Voir note 194.

3% Entretien avec Rami Khader, 18 décembre 2013, Bethléem.
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« Ma grand-mére est la premiére & m’avoir fait godter le café, que Dieu la garde.

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 poussent sur mon
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-mere ?

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

Tous les soldats arabes sont arrivés avec une moustache et ils sont rentrés chez eux avec une queue.

Pose ce café. »3%

La question de la conciliation de la tradition et de la modernité, de I’héritage et des ruptures
avec celui-ci, occupe le travail de Rami Kheder dans le but de faire revivre (ihya’) un
patrimoine local*®’. Bien que la piéce soit un monologue livré par un personnage, plusieurs

acteurs sont présents sur scene pour illustrer par la danse le récit du monologuant :
Al el e
it gl ) cohadl e e sl

395 Rami Hadir, Harig al-makan, tapuscrit, 2012, p.5.
3% Rami Khader, En dehors, p. 4.
37 Entretien avec Rami Khader, 18 décembre 2013, Bethléem.
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« D’un réve a un autre,
Je me réveille d’'un sommeil agité dans une patrie absente.
Entre le réve et |a patrie, je somnole dans une mémoire qui me porte
D’un lieu & un autre,

D’une mémoire a l'autre

Comme si ma mémoire était envahie. »3%
La piece se présente comme un voyage dans I’inconscient et les réves du monologuant. Le
récit des réves du monologuant et leur mise en scéne donne une dimension collective et
partagée au récit individuel et a la mémoire construite sur scéne.

1.2.2. De la mémoire individuelle a la mémoire collective

L’individu et 1’Histoire

Le témoignage mobilise des données de nature différente : I’Histoire et les souvenirs. C’est
sur ’entremélement de ces données que les piéces se construisent*”’. Cette idée s’exprime a
plusieurs reprises dans 7aha, par exemple dans le récit d’un raid aérien sur la ville de

Saffuriya :
cgre o (e b el il 5 5 s ) s (Sal iy ilea g "
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3% Rami Hadir, op.cit., p.1.
3% Rami Khader, op. cit., p. 1.
400 Mémoire ("s_SIA"), piéce écrite et mise en scéne par Salman Natour (1949-2016) constitue un exemple éclairant de
I’enchevétrement de la mémoire individuelle et collective sur scéne. La piéce présente le récit d’un voyage entre
mémoire personnelle et le récit de 1’Histoire palestinienne par le témoignage. Salman Natour joue le rdle du conteur et
commence son récit par les mots suivants :
« J'ai terminé l’école secondaire en juin 1967 avec la guerre des Six Jours. Je me suis marié en 1973
pendant la guerre d’octobre. Mon fils est né durant la guerre du Liban en 1982. Mon pére est décédé en 1990
pendant la guerre du Golfe et ma petite fille est née durant cette guerre qui n’est toujours pas terminée. »,

2006 ,cxiad s Bkl gall 3 sin sbeanl iabandill Sl iy and Can 5,805 ks ¢ shl p 1.
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« Le jour ou javais décidé de parler a mon pére de ma volonté de demander la main d’Amira chez
mon oncle, je faisais paitre les chéevres. (...) 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'immobiliserent et se mirent & gémir. Pas vraiment & gémir, mais a
pleurer. Soudain je vis un avion, puis encore un avion. Ce n’était pas la premiére fois que je voyais ces
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, I'un d’eux me paralysa et boum ! »402

La piéce présente le récit d’un voyage entre la mémoire personnelle et I’Histoire de la

Palestine. Les événements et personnages historiques sont associ€és aux souvenirs en

construction sur scéne : la présence britannique*®, Rommel***, Hajj Amin al-Husseini**® la

bataille d’Al-Alamein*%, la premiére Guerre Mondiale*”’, la Nakba*"®, Septembre noir*?, la

mort de Nasser*!’, la guerre d’octobre 1973*'!, le jour de la Terre*'?, le discours de Sadate a la

401 “ Amir Hlghel, Taha, tapuscrit, 2014, p. 13.
402 Amer Hlehel, op. cit., p. 14.

43 Ibidem, p. 6.

44 Ibidem, p. 9.

45 Jdem : « un groupe qui soutenait le hajj Amin soutenu par Berlin et un autre groupe dont les intéréts convergeaient
avec Londres et qui soutenait les Britanniques. »

406 Idem.
47 Idem.
408 Ibidem p. 15 : « Nous traversimes la Palestine. Nous arrivAmes au Liban. »

499 Ibidem, p. 30. Le 12 septembre 1970 marque le déclenchement d’un conflit entre le royaume hachémite du roi
Hussein de Jordanie et les combattants de I’OLP sous le commandement de Yasser Arafat suite a plusieurs tentatives
de renverser la monarchie.

410 Idem, Gamal Abd al-Nasser meurt au Caire le 28 septembre 1970.

4! Idem. La guerre d’octobre 1973 ou guerre du Kippour oppose une coalition menée par 1’Egypte et la Syrie face a
I’armée israélienne, attaquée par surprise le 6 octobre, jour de Kippour, simultannément dans la péninsule du Sinai et
sur le plateau du Golan. Elle se termine le 23 octobre.

412 Idem. Le 30 mars 1976, 1’Etat israélien annonce la confiscation de 25 000 dounams (un dounam vaut mille métres
carrés) de terre en Galilée. Suite a I’annonce, les Palestiniens citoyens israéliens déclarent la gréve générale pour
contester la décision. Des manifestations sont organisées et sont écrasées dans la violence faisant six morts et des
centaines de blessés. L’événement marque le début de la solidarité entre Palestiniens en Israél et Palestiniens en
Cisjordanie et a la prise de conscience de leur appartenance a la communauté palestinienne.

108



Knesset*!3, I’invasion israélienne au Liban*!%, la bataille du camp de Ain al-Hilweh*'>. Ces
souvenirs s’inscrivent tous dans 1’Histoire politique de la Palestine, violente et marquée par
une succession d’affrontements et de guerres. Ils suggérent également les différentes

occupations de la Palestine.
Ces procédés suscitent la mémoire individuelle et collective du public.

De la méme maniére, dans Dans [’'ombre du martyr, I’histoire des individus se méle a celle de
I’Humanité. L’individuel et le collectif entretiennent des liens étroits :
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3 Idem. Le 19 novembre 1977, le Président de la République égyptienne Anouar al-Sadate (1918-1981) donne un
discours historique a la Knesset, le Parlement israélien. Il est le premier chef d’Etat arabe a effectuer une visite
officielle en Israél.

414 Idem : « Le Jerusalem Post écrivit que les forces de Sharon étaient aux portes de Beyrouth ». Le 6 juin 1982, des
troupes de I’armée israélienne envahissent le Liban sous le commandement d’Ariel Sharon, alors Ministre de la
Défense, dans le cadre de I’opération « Paix en Galilée ». Une semaine apres le déclenchement de I’opération, les
troupes israéliennes sont a Beyrouth et déclenchent le siége de la partie ouest ville, ou se trouvent les combattant de
I’OLP. Suite au siege, Yasser Arafat quitte la capitale libanaise par la mer et s’installe @ Tunis avec la direction de
I’OLP.

45 Idem, p. 21. Ain al-Hilweh est le plus grand camp palestinien du Liban. I est situé au nord-est de la ville de Saida,
capitale du sud-Liban. Pendant 1’invasion du Liban par 1’armée israélienne, le camp est le théatre de violents
affrontements.

416 Franswa Abii Salim, F7 zill al-Sahid, tapuscrit, 2011, p. 5-6.
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« Pas de mémoire, pas de progrés, pas de société.

Bouffer, copuler, donner naissance, nourrir, se ramollir, expirer, se désagréger, nourrir, fertiliser,
éventuellement carriére éclaire en tant que spermatozoide, procréer, naitre, étre nourri, bouffer,
copuler, donner naissance...

Ca c'était les mammiferes... (Il essaie de se souvenir)

Peu importe !

Bouffer, copuler, donner naissance, nourrir, se ramollir...

Chacun pour soi et 'hiver contre tous.

C'était le collier de perle rustique de la création... pardon, de I'évolution, jusqu’a ce qu'un beau jour, un
mutant d’'une espéce apparaisse avec un nouveau cerveau, le systéme paléolimbique, dont la partie la
plus ancienne était 'amygdale.

Sa grande force était : la mémoire. Pour se souvenir.

Des restaurants... euh, des meilleurs terrains de chasse...

Des lieux dangereux

Qui fait partie de la famille ?

Qui est un ennemi ?

Qui est plus fort ?

Qui est plus faible ? »#!7

Le texte méle le récit personnel des souvenirs a I’Histoire collective palestinienne :

53k sty ol a5 )38 (bl ) eg sAT 450 2y allle a3, OlaieVl Cinni La (g e
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« Je n'ai jamais réussi 'examen. Je suis rentré au pays. Aprés la mort de mon frére, les Israéliens ont
fait sauter la maison de mes parents. lls ne peuvent plus se payer le luxe de former un médecin.

Nous comprenons bien votre situation difficile mais quelque soit notre degré de sympathie...

Et 1a, a chaque fois que 'y repense, cette méme phrase me revient en mémoire : « Il va devenir
médecin et il recoudra vos blessures »... Et les mémes images de I'Intifada réapparaissent : les

visages précocement durs des jeunes, I'odeur honteuse de ma peur... »*1°

La piece En dehors méle I’individu, incarné par la figure du conteur, et I’Histoire :

417 Frangois Abou Salem et Paula Fiinfeck, Dans [’ombre du martyr, tapuscrit, version frangaise, 2010, p. 4.
418 Franswa Abii Salim, op. cit., p. 7.
419 Frangois Abou Salem et Paula Fiinfeck, op. cit., p. 5.
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4200 330 5 0 5 5 51 M 8y 3y (g Alin "
« Il'y a un plan pour voler I'histoire et le conteur. »#2.

C’est par cet enchevétrement que la mémoire peut-&tre consignée et 1’histoire, écrite :

2200051 aadall e goall Il e s L e Stiaa as ollia "

« Ma grand-mére m’a parlé de son village et des premiéres guerres contre les nouveaux arrivants. »423

La mise en sceéne exprime ce passage de I’individuel au collectif par I’installation vidéo : tout
au long de la piece, le comédien, seul sur scéne, parfois se filme et parfois filme les autres

comédiens présents sur scéne ou encore le public. L’image est projetée de la ou il se trouve :
240068 ga 5 o | palSll ams aa g sty Jaal o sy A ) Slle Aalad die () geall 1) 48 Letie

« Lorsque que les danseurs se dirigent vers Ousama dans le coin, Emile les filme et place la caméra

contre leur visage. »*?

P20 aaal) cw SU (g e Adle Cajay 5h 3 gall Lgd ) gy il i diie il ) gy "
« Le soldat filme son ceil puis il filme le luth tandis qu'il joue sur la chaise en fer. »*2"

La caméra filme moins un objet ou des sujets, déja visibles par le spectateur, que 1’acte-méme
de filmer. L’acte de filmer et de voir est souligné par cet effet. Les effets de mise en abyme et
les jeux de miroirs dans la mise en scene donnent a voir cet entremélement de 1’individuel et
du collectif par la dimension visuelle et les images construites sur scéne. De la méme maniére,
le choix de présenter un monodrame sur sceéne, jou¢ par un monologuant mais qui n’est pas
seul sur scene mais entouré de nombreux comeédiens muets et danseurs, exprime cette

construction enchevétrée de 1’individu et du collectif, par le t¢émoignage a valeur historique.

Dans Un demi-sac de plomb, le personnage de Camélia invite le spectateur a participer avec
elle a la campagne menée pour ré-ouvrir le café Hajj Saleh qui se trouve en vieille ville, a
I’intérieur des murs d’enceinte de la vieille ville de Jérusalem. Hajj Saleh est un personnage

historique, conteur dans un café de la ville et joueur de théatre d’ombres, qui raconte 1’histoire

420 Rami Hadir, op. cit., p. 2.

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

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

423 Rami Khader, En dehors, notes de scénographie, p.1.
424 Idem.

425 Idem.

426 Idem.

427 Idem.
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d’Abd al-Kader Al-Husseini, mort en martyr a la bataille de Qastal*?®. A sa mort, le conteur
laisse derriére lui un héritage culturel et populaire que Camélia essaie de préserver, plus de
quarante apres. Ce personnage incarne une mémoire populaire locale que Kamel El Basha,

« I’enfant de Jérusalem »**°

cherche a préserver, par le personnage de Camélia, incarné par
Reem Talhami, la femme du dramaturge. La scéne de la bataille est racontée par le théatre
d’ombres dans la piéce. Cette scéne occupe la fonction essentielle d’acmé dramaturgique. La
tension est intensifiée par I'utilisation du théatre d’ombre et de la technique de distanciation
brechtienne. Aux différentes représentations, le public, élément déja actif dans le processus de
représentation au moment de cette sceéne, participe pleinement et ressent la tension. Durant les
représentations, des spectateurs, bien souvent des femmes, réagissent a voix haute,
commentent les actes des protagonistes ou pleurent abondamment pour exprimer la tension

qu’ils ressentent et la faire sortir**’.

La tension est vécue collectivement par les spectateurs et par les personnages. La parole
donnée au « Je » a alors pour fonction de rassembler, sur scéne et par la scene, les différentes

expériences individuelles.

Des individus : le « Je » palestinien uni et global

Les monologues de Gaza

Par un travail centré principalement autour du « Je » au théatre et dans la société, les
productions de Ashtar quand elles sont jouées a Ramallah, Gaza, ou encore dans le camp de
Shu’fat cherchent a rassembler les Palestiniens contre les différentes situations qui leur sont
imposées, notamment par le morcellement territorial. Ecrits par des jeunes de Gaza, les
Monologues joués par les jeunes de Ramallah participent a la construction d’une dimension
palestinienne large et unie. Le succes a l'international et les nombreuses tournées des
Monologues dans des langues différentes donnent une portée globale et les font entrer dans le

théatre mondial.

Ce processus de réappropriation s’enrichit d'une construction particuliere du « Je » théatral.
Par le biais de monologues a la premiére personne, tenus par plusieurs monologuants qui
racontent et jouent a raconter plus qu’ils ne jouent des personnages, les Monologues de Gaza

donnent, d’un point de vue littéraire, a réfléchir sur les conditions de possibilité du «je »

428 Cette bataille sera évoquée en détails a la section 1.2.1 du chapitre 5 intitulée « Le personnage d’Abd al-Kader al-
Husseini : le héros martyr »

4291 .l )" Entretien avec Kamel El Basha, 12 octobre 2014, Jérusalem.

430 Remarques aux représentations du 20 décembres 2013 et du 2 décembre 2014, TNP/El-Hakawati, Jérusalem.
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théatral, de 1’énonciation d’un discours unifié sur scéne a partir d’'une polyphonie des voix.
Un ¢élément essentiel de la forme méme du monologue s’ajoute au complexe espace-temps
développé dans les Monologues : la voix du monologuant qui s’exprime a la premiére
personne du singulier. Cette combinaison des trois ¢léments (le lieu, le temps, le
monologuant) apparait dés le début de chaque monologue qui commence par la mention du

nom de I’enfant, son année de naissance et son lieu de vie :
Bl gas gl e L3 1993 2l ge 5 50 2aal

« Ahmad al-Ruzzi, né en 1993, El Wehda Street »432

433nGJﬁ\ N 1996 J:m}a‘\_b AL

« Ahmad Taha, né en 1996, Al Daraj »*3

B5man 5l & LE 1994 2l e s sl oyl
« Ashraf al Sossi, né en 1994, El Wehda Street »43%

Cette mention annonce la centralité du « je », pronom employ¢ tout au long des monologues :
«mon frére », «moi, j’étais », «j’y suis allé », «je n’ai pas vu», «j’ai continué mon
chemin » (Monologue d’Achraf Sossi)*’.

Dans sa définition classique, le monologue est le discours qu’un personnage seul sur scéne se
tient a lui-méme, ou, selon la définition de Jouy, « un long discours d'une personne qui oublie
ou néglige la présence de ses interlocuteurs »***. Ici, la réappropriation de la forme passe par
I’adresse du « Je » au public, sans I’ignorer. Si le « Je » est treés présent dans les productions
de théatre Forum comme dans les Monologues, le choix de son utilisation s’inscrit dans la

volonté d’unification du « Je » palestinien, au-dela de la fragmentation et de la séparation.

Le temps parallele

81 Jlde 7 e, op. cit., p. 1.

432 Iman Aoun et Théatre Ashtar, op. cit., p. 7.
33 Jlde 7 e, op. cit., p. 4.

434 Iman Aoun et Théatre Ashtar, op. cit., p. 10.
835 Jlde = e, op. cit., p. 6.

436 Iman Aoun et Théatre Ashtar, op. cit., p. 12.
47 Ibidem.

438 Etienne DE J OUY, L'Hermite de la Chaussée d'Antin, ou observations sur les meeurs et les usages frangais au
commencement du XIXe siecle, t. 1, p. 137.
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Le temps parallele utilise également le témoignage. Une mention a la premicre page du texte
indique que la picce s’inspire de la vie de Walid Dakka, détenu en Israél depuis le 25 mars
1986. Le texte de la piéce s’achéve par une lettre du prisonnier intitulée « Pour ’enfant a
venir »**, écrite a I’occasion de ses vingt-cinq années de détention**. Les lettres échangées
envoyées par les personnages de Wadi' a Fida sont celles écrites par Walid Dakka a sa

femme. L’emploi de texte non-fictionnel donne a la piece une valeur de témoignage.

A portée de crachat

A partir de son expérience personnelle, Taher Najib construit une piéce sur le « je » théatral,

par le biais d’un monodrame a la premicre personne, tenu par un personnage de comédien.

Pour le narrateur-personnage, 1’occupation est un prétexte toujours avancé pour trouver une

raison a la mauvaise situation ambiante, doublé d’un mensonge, puisque I’occupation n’existe
pas, ou plus, a Ramallah :

Ll | ghomy =) e J$ S5 g LS slina 3 5a 5 (e JOURY) 48] e it La 3] "

441u' dmy\

« Tant qu'on n’aura pas compris qu'il N’y a plus d’occupation, la rue Roukab avec ses milliers de

cracheurs demeurera toujours sous occupation. »%42
L’occupation qu’il vit est une occupation psychologique déja évoquée*”®, qui s’oppose a
I’occupation de la terre, telle que celle vécue par les Palestiniens restés en Isra€l. La forme
d’énonciation refléte la situation sociologique et identitaire vécue. Elle donne forme a une
expérience d’étrangeté intérieure, chez 1’individu, et sociale, a 1’échelle du pays. Le «Je »
palestinien en Israél s’exprime au nom d’une communauté de Palestiniens bien plus large. Le
«Je» devient les «autres », dont le public. Le passage de la mémoire individuelle a la
mémoire collective permet de créer un lien avec le public, élément fondamental du processus
de création au théatre. Ici, le processus se construit sur I’entremélement et les relations

entretenues par les différents éléments nécessaires a toute représentation théatrale.

43 Traduite par Rania Samarra, la lettre est donnée p. 142.
401e 25 mars 2011.

M cuad jalk op. cit., p. 4.

442 Taher Najib, op. cit., p. 10.

43 Voir la note 310.
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2. Le témoignage pour créer un lien avec le public

La construction d’une mémoire collective pendant la représentation établit un lien direct avec
le public. I est placé au centre du processus de création par différents procédés. Les adresses
au public, sa participation et ’emploi du registre humoristique pour créer une connivence
favorisent la rencontre entre les deux espaces de la représentation. Toujours dans le but de
renforcer le lien avec le public, les espaces traditionnels de représentation sont abandonnés au
profit de lieux a I’origine non destinés a la pratique théatrale. Livré dans un lieu réel, la valeur

du témoignage est renforcée.
2.1. Espaces de la sceéne et de la salle en dialogue

Le témoignage, issu du réel et de I’expérience vécue, est mis sur scene et mobilise alors les
deux espaces de la représentation, celui de la scéne et celui de la salle. Un lien est assuré entre
ces deux espaces pour toujours maintenir le témoignage au cceur de la représentation. Le
public est placé au centre du processus et des procédés humoristiques, qui permettent
d’assurer une connivence avec le public, sont mis en ceuvre. Les limites de I’espace salle sont

repoussées et le lieu de la représentation participe a I’expression du témoignage mis en scéne.

2.1.1. Le public placé au centre du processus

Les adresses au public et sa participation

Dans les piéces de Théatre Forum

Par une opération de renversement de la distribution de la parole et du témoignage, le public
se trouve au centre du processus dans les performances de Théatre Forum. Il se construit sur
I’improvisation des comédiens qui, a partir de cette premicre étape, définissent une fable
d’une durée de quinze a vingt minutes sur des thémes illustrant des situations proposées. La
fable se construit autour d’un conflit que le personnage, ou protagoniste, tente de résoudre,
agissant pour obtenir un droit légitime mis en échec par le ou les personnages antagonistes. A
la fin de la scéne, dont la conclusion est généralement pessimiste et noire, le meneur de jeu,
ou joker, propose de rejouer I’ensemble, et suggeére au public d’intervenir aux moments clés,

aux moments qui lui paraissent étre propices au changement :

115



L’histoire de Said I’heureux (">l 32 308" Festival du Théatre de I’Opprimé, Naplouse-
Hébron-Jéricho-Ramallah, mai 2009, Théétre Ashtar. De droite a gauche : Bayan Sbin, dans
le r6le du meneur de jeu, une femme du public qui intervient pour suggérer une modification
aux deux personnages de I’histoire incarnés par Imane Aoun et Mohammad Eid. Avec
I’aimable autorisation d’Edward Muallem

Figure fondamentale pour soutenir 1’interaction entre la salle et la scéne, le meneur de jeu
favorise le débat avec le public et coordonne les interventions des spectateurs avec les
réactions des comédiens. Pendant le spectacle, il conduit la réflexion le plus loin possible et
porte les pistes de réflexion proposées par le public en I’amenant a développer son point de

vue, a préciser ses intentions. Le public est constitué de « spect-acteurs »**.

Ces techniques s’adaptent particuliérement bien au terrain palestinien ou les formes théatrales
traditionnelles et locales s’appuient également sur un rapport étroit avec le public. La fable,
¢lément central du Théatre Forum, est généralement présentée puis discutée sur les lieux de
vie de la communauté destinataire du message. La pratique théatrale locale palestinienne est
familiere de cette délocalisation bien avant 1’apparition du théatre, en tant que lieu ou
institution, dans le champ de la production artistique palestinienne. Ce type de pratique
théatrale se veut accessible a tous les milieux et surtout a ceux qui n’en sont pas familiers. A

la maniére de Pippo Delbono**’ dans son travail avec les laissés-pour-compte, les handicapés,

444 Augusto Boal, op. cit.
43 Pippo Delbono, Mon thédtre, éds. Myriam Bloedé et Claudia Palazzolo, Arles, Actes Sud, 2004.
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les marginaux, c’est I’approbation d’un public issu des couches les plus populaires et les

moins renseignées qui compte, « plus que celle des critiques »*°.

Les thémes abordés lors des différentes éditions du festival du Théatre de I’Opprimé a Ashtar
touchent directement la population palestinienne tout en s’intégrant a des problématiques plus
globales. Cette volonté d’inscrire le travail et la production entre ces deux dimensions est
particuliérement claire lors de la premiére édition de 2007 (du 12 avril au 28 juin) intitulée : «
Construire des ponts et détruire les barriéres » ("Jalssll juS5 smuall £W"), Les autres éditions
de 2009 (du 18 au 25 avril), 2011 (du 17 au 31 mars) et 2013 (du 20 avril au 02 mai)
s’inscrivent dans cette volonté de traiter des thémes qui concernent le public palestinien tout
en le rapprochant des autres publics des autres théatres dans le monde : « Fais entendre ta voix
et revendique tes droits » ("eliay (s | &lisa a8 ") ; « Positif contre négatif » (¥ ... AulaDl axs"
"aulall) 5 « Brise le silence et fais entendre tes histoires » ("dhawaly & jLs | cliaa uSI") Lors de
cette derniere édition en 2013, la troupe francaise « Théatre de 1'Opprimé-Augusto Boal » a
voyagé pour la premiere fois en Palestine. Conformément aux principes et aux objectifs du
Théatre Forum, les performances se sont tenues en dehors de Ramallah pour se rendre
accessibles a tous et aller vers le public. Une piéce de théatre Forum a été présentée en
collaboration avec le Théatre Naam a Hébron**’. Sahar ("_~") traite de la condition des
femmes et de leur oppression dans la société palestinienne. Au centre du processus de
création, le public est amené a réfléchir, a se confronter et a faire face a ses problémes,

d’ordre individuel ou bien collectif.

Dans Les monologues de Gaza

Dans Les monologues de Gaza, les adresses au public sont nombreuses. On les trouve sous
forme de questions adressées directement aux spectateurs dans le public par I’emploi du

pronom de la deuxiéme personne du pluriel :
448((‘;_3 ‘)AU) "?‘}é_)":‘f‘"

« Vous savez quoi ? » (Monologue de Tamer Nejm)#49

B0y oman Naig ) MO s ey

446 Entretien avec Imane Aoun et Edward Muallem, 23 septembre 2014, Ramallah.
“7 Sur cette institution, voir la section 1.2.3 du Chapitre 1 intitulée « Hébron ».
#8 Hlide = e, op. cit., p. 15.
449 Iman Aoun et Théatre Ashtar, op. cit., p. 21.
450 Jde # yua, op. cit., p. 19.
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« Vous connaissez la suite » (Monologue de Runda Jaarour)#'

B2 sl (alo) " la g | gmand
« Ecoutez ce qui s’est passé... » (Monologue de Sami al-Jirjaoui)*3

Un rapport privilégié s’instaure entre scéne et salle et le monologue devient un moment de
complicité¢ avec le public. Si I’'une des fonctions du monologue est bien de « confronter le

454 placé au centre du

public dans son statut de destinataire omniscient et privilégi¢ »
processus de création, il est amené a réfléchir, a se confronter et a faire face a ses problémes,
d’ordre individuel ou bien collectif. Le choix de la parole solitaire nait ici d’une double
exigence : celle de se faire entendre et celle de faire parler I’autre. Pour Frangoise Heulot-
Petit, « sa dimension apparemment non dramaturgique et sa propension au récit en font la
aussi un reflet des dramaturgies contemporaines. Enfin, le role qu’il accorde au corps de
I’acteur comme seul support d’une dramaturgie est lié a la question de I’adresse.»*>. La piéce
monologuée devient une sorte de confession, presque directe, sans passage par le filtre de la

fiction. Pourtant, quelle que soit la part du témoignage dans le monologue, le texte est

toujours une réécriture en fonction d’un projet dramaturgique, et ici social et thérapeutique.

Le travail mené par I’Ecole d’Art dramatique de Ashtar a Gaza pour les Monologues de
Gaza s’inscrit dans une action a des fins thérapeutiques, en lien avec le public tout au long de
la représentation et méme au-deld, avant et aprés. Ali Abu Yaseen (0xb s sle, né en 1964),
directeur de I’Ecole de Théatre de Gaza et responsable du projet souligne les difficultés et les
enjeux de la rédaction de ces monologues®° : la plupart des enfants n’avaient encore jamais
partagés leurs souvenirs de la guerre. L’opération de construction de la mémoire, douloureuse,
s’inscrit dans une démarche thérapeutique. La piece monologuée devient une sorte de

confession, presque directe, sans passage par le filtre de la fiction.

L’adresse dans Dans [’ombre du martyr

45! Iman Aoun et Théatre Ashtar, op. cit., p. 25.
2 Jide = e, op. cit., p. 23.
453 Iman Aoun et Théatre Ashtar, op. cit., p. 30.

43 Bianca Concolino Mancini Abram, « Le monologue dans la comédie italienne de la Renaissance », Monologuer:
pratiques du discours solitaire au thédtre, €ds. Frangoise Dubor et Christophe Triau, Rennes, France, Presses
universitaires de Rennes, 2009, p. 53.

455 Frangoise Heulot-Petit, « Présences de I’autre : éléments de dramaturgie du monologue et de la piéce monologuée
contemporaine », Monologuer: pratiques du discours solitaire au thédtre, éds. Frangoise Dubor et Christophe Triau,
Rennes, France, Presses universitaires de Rennes, 2009, p. 197-219, p. 201.

436 Entretien avec Ali Abu Yaseen, 23 mai 2014, Gaza.
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Le monodrame Dans [’'ombre du martyr comprend également de nombreuses adresses au
public :
BN e e 2SI 10a (paladls 19) 5 gl
« Vous baillez ? Vous connaissez ga par coeur. »%%8

Les paroles directement adressées au public par I’emploi du pronom de la deuxiéme personne
du pluriel sont nombreuses :
faidlae (o Sy i Jad dlile o g AU Glie 458 O peall Caidy ola 3 Ll g maall a1 Alia
(Laie i) Aos Lasan (853 5o sall Lpalisl) Ol Jaeall (e Lalad WllazgaY) 43) daall
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« La féte jusqu’au petit matin et si vous suppliez d’avoir un peu de silence parce que vous avez une
dure journée au boulot demain, il vous montre le poing ?
De fait 'amygdale, fait encore partie des équipements en série sous un crane postmoderne.

Et si vous lui permettez de prendre le dessus, elle détruit toute votre culture, toute la considération que

vous avez pour I'autre, ou toute votre confiance en vous. »460

() fsabisll sl oSiln | sioe’ ol o Sy 13) "
61"y AY pe daily 548 AMe Ao daive [ 5S0 aSin 4 iny
« Sivous le voulez, vous pouvez encore aujourd’hui vivre votre vie suivant le style dinosaurien : (...) Ga veut dire
que votre existence est dans un rapport de force constant avec les autres. »%2
Le lien avec public est assuré physiquement un peu plus tard quand le monologuant quitte la
scene pour se déplacer dans la salle a la recherche d’une spectatrice a qui s’adresser et sur les
genoux de laquelle il va s’assoir :
o ) e CaanieS guin s (e Comm il Sl | G € b (2T (s3m 40] Gl € s e
Al JS (5 i La (30 ¢ S 5Ly
plle S adine e o suae Hlle 40 AL (daah (oS oS pal Glie A8 all sl e

457 Franswa Abii Salim, op. cit., p. 6.

438 Frangois Abou Salem et Paul Fiinfeck, op. cit., p. 5.
459 Franswa Abii Salim, op. cit., p. 6.

460 Frangois Abou Salem et Paula Fiinfeck, op. cit., p. 5.
461 Franswa Abii Salim, op. cit., p. 7.

462 Frangois Abou Salem et Paula Fiinfeck, op. cit., p. 6.
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« (A la spectatrice) Ca vous dérange ? Vous vous sentez harcelée ? Avec raison. Draguer des
spectateurs du haut de ma position de tribun de cette fagon lourdingue, ¢a ne se fait tout simplement
pas.

Je I'ai fait afin d'illustrer comment nous entrons, avec ces 40 milliards de neurones, dans une société
de valeurs.

Certains comportements sont communément appréciés et d’autres strictement rejetés.

Donc, si je continue a embobiner les demoiselles dans la salle, sans entourer mes indiscrétions d’'un
voile justificatif d'intérét supérieur, je serai, sans aucun doute, Mesdames et Messieurs, puni par vous.
Cependant, si je suis assez malin et sans scrupules pour trouver une raison sacrée,

Je peux alors, « 0 peuple chéri », semer la terreur comme un porc pervers.

Je peux massacrer ma fille afin de radoucir les dieux,

Je peux recouvrir des pays entier de guerre parce que mes sanctuaires ont été souillés,

Je peux mettre un peuple entier en prison et l'isoler du reste du monde,

Je peux me faire sauter et entrainer une centaine d'autres dans ma mort.»464

Dans 4 portée de crachat

Les adresses au public se succédent le texte d’4 portée de crachat. Elles apparaissent
principalement sous forme de questions que le personnage semble, poser au public de la
représentation, mais qu’il se pose en réalité a lui-méme. De¢s le début, il pose une question :

4051 383 uad IS 580y ab sy ulil) Sl 8 i)
« Mais qu'est-ce qu'ils ont a cracher comme ¢a toutes les cing minutes ? »46

Sans réponse, il apporte sa propre explication :

463 Franswa Abii Salim, op. cit., p. 12.
44 Ibid. | p. 9.
405 Cuad jalla op. cit., p. 3.
466 Taher Najib, op. cit., p. 9.
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46711 MY 134 "
« C'est a cause de I'occupation »468
Il continue de la méme maniére :
4691 L3 Ak CanT (ya C ya g 4 "
« Comment cette évidence a-t-elle pu nous échapper ? »#70
Et il répond :
Cani Laila | slimy 1 4 JS5 5 gl oline 3 s g e I ) e giasia La 1)
4700 g3

« Tant qu'on n'aura pas compris qu'il n’y a plus d’occupation, la rue Roukab avec ses milliers de

cracheurs demeurera toujours sous occupation. »472

Ces questions formulées a lui-méme et au public sont nombreuses. Elles se font parfois sur le

registre de ’humour.

2.1.2. L’humour

La connivence avec le public

La connivence avec la public d’4 portée de crachat

Le monologuant d’4 portée de crachat livre son récit sur le ton de 1’humour, créant ainsi une
connivence avec le public. Des jeux de langue sont particulierement employés pour faire rire
I’audience. Dans la piece, le registre de I’humour fonctionne notamment sur les fautes
d’accents et les emprunts maladroits par le personnage a la langue francaise, lorsqu’il se
trouve face a I’hotesse de 1’air qui lui refuse de lui accorder le droit de s’envoler ou a 1’agent
de sécurité qui le soumet a un interrogatoire. L humour est utilis¢é comme arme pour affronter
les moments de tension de la picce, ainsi que le difficile face-a-face avec la réalit¢ de son
identité incertaine et en question. Ces emprunts apparaissent dans la version en arabe
transcrits en caracteres arabes, renforgant la dimension comique de I’emploi, mais également
traduisant la mauvaise communication ou la difficulté du personnage a s’exprimer. Dans le
tapuscrit de la premiére version en hébreu, certaines phrases en arabe sont translittérées en

caracteres hébraiques. Ces moments d’emprunts en francais sont également retranscrits, dans

407 g ,)Auﬂ, op. cit., p. 3.
468 Taher Najib, op. cit., p. 9.
409 Cualy jalla op. cit., p. 4.
470 Taher Najib, op. cit., p. 9.
M cuad jalla op. cit., p. 4.
472 Taher Najib, op. cit., p. 10.
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la version en hébreu comme dans la version arabe, bien que les phrases différent, en

caracteéres francais dans une mauvaise syntaxe :
« Mademoiselle, moi Israélien et moi Palestinien. Moi la méme personne »473

La transcription en caractéres francais permet aussi de rendre compte de 1’accent du

personnage sur des mots: « Mensuier » 4’| « Munsiours » 4”° | « Ensieurse » ° , ou

« Mensieurse »*"’ pour « Monsieur » ; « Atto »78 pour « Attends » ; « Exactumaint w47 pour
« Exactement ». Enfin, certaines phrases sont formulées dans une mauvaise syntaxe en

francais :

« moi le Palestinien et moi l'israelien c’e ne pa lamem personne »480
Ou encore :

« Pasc ce ne pas personall, ellya nest pas problem »#

Des néologismes sont créés dans la version arabe par Taher Najib, toujours dans le but de
faire rire. Le titre méme de la version arabe de la piéce et nom de la célébre rue de Ramallah,
Rukab, devenue un lieu de la littérature palestinienne*®?, est tourné en dérision. Avec un jeu
sur I’analogie entre le nom de la rue et la racine arabe RKB qui désigne I’idée de « monter »,

« prendre », « enfourcher », 1’auteur-personnage invente le terme ritkibabil ("I S5 ")

par
I’adjonction du suffixe —able qui permet de construire un adjectif a partir d’un substantif en
frangais ou en anglais. Le méme néologisme est créé¢ dans la version originale en hébreu.
Jacqueline Carnaud traduit le terme rikubbdbil ("92822217") par « niquable »*** ce terme qui
décrit avec mépris la situation de Ramallah et I’absence de dignité des membres de 1’ Autorité

palestinienne qui s’y sont installés apres les Accords d’Oslo*’ :

473 Ibidem, p. 41-42.
474 Ibidem, p. 46.

475 Ibidem, p. 63.

476 Ibidem, p. 68.

477 Ibidem.

478 Ibidem, p. 50.

47 Ibidem.

0 Ihidem, p. 55.

B Ibidem, p. 64.

482 Cette rue est souvent citée dans les descriptions de Ramallah. Elle est parfois utilisée comme métaphore de la ville
heureuse et animée. Le glacier de 1a rue, « Rukab Ice Cream » (=S, 4k 5) en est le symbole (voir par exemple Hibr de
Mahmiid Abi Hashas, sa version frangalse Mahmoud Abou Hashhash, Ramallah, mon amour: récit, trad. Leila Tahir
et Emma Aubin- Boltansk1 Paris, France, Galaade éd., impr. 2007, 2007 ou: _)\ﬂ\ 4-//‘,4 9 ) . 9/_)5-«-«&// ) ,:/_j =2 e
2013 o pmll GAEN S Sl olmall

3 cuad jala op. cir,, p. 33.

484 Taher Najib, op. cit., p. 16.

485 Pour une description de la ville de Ramallah de la « bulle » qu’elle incarne durant les deux décennies qui suivent la
signature des Accords d’Oslo, voir Benjamin Barthe, op. cit.
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« Pourquoi nous ? Pourquoi est-ce que ¢a tombe toujours sur nous ?
Quavons-nous de si attirant, de si séduisant, de si aguichant aux yeux des étrangers pour qu'ils
viennent nous chier dessus, nous tirer dessus, nous monter dessus - et ¢a depuis plus de mille ans,
d’abord les croisés, puis les Turcs, puis maintenant ceux-la... Qu'avons-nous de si attirant, de si
excitant, de si bandant qu'ils ne peuvent se retenir de nous monter, de nous sauter, de nous enfiler, de
nous niquer ? Qu'avons-nous de si... de si niquable ?
Nigquable ?

Que le niqueur et le niqué jouissent en méme temps.
Mon Dieu, arréte-les et toi, je ten prie, arréte | »47
Ces procédés humoristiques qui fonctionnent principalement sur I’accent et la langue
expriment le sentiment d’étrangeté du personnage et le ridicule de sa situation par le registre
comique. Taher Najib réalise une adresse au public et donne sa vison du rapport entre les deux
espaces de la représentation : la scene et la salle. Il s’interroge sur le statut du public au

théatre, et particulierement dans sa picce, a laquelle il donne une fonction didactique.

La connivence avec le public de Dans [’'ombre du martyr
Une méme connivence avec le public est créée au moyen de I’humour par le monologuant de
Dans I’'ombre du martyr :
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480 Cual jalla op. cit., p. 9.
487 Taher Najib, op. cit., p. 15.
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« Waw, j’ai trouvé une bouilloire électrique super bon marché et j’ai réussi a baisser le prix de dix
shekels, et ca ne m'a colté qu'un sourire. Je suis super heureux.
Ou : c'est ce qui m'est arrivé un jour ; je suis noir de rage, je croyais avoir trouvé une bouilloire a un
super prix, mais le lendemain j'ai vu la méme a moitié prix. Tout de suite, je me suis dit, il faut que je
I'échange, mais alors je me rappelle que j'ai jeté I'emballage. Je me dis que je vais le récupérer, mais
merde, j'ai sorti ma poubelle ce matin, et vers midi c’est le ramassage des ordures... C'est pas vrai !
Je me jette dans un taxi, je m’en fiche combien ga va colter, il faut que je sauve mon honneur ! Le
chauffeur de taxi se met en route... comment j’ai pu imaginer aller plus vite en voiture qu’a pied ? Arrét,
marche, arrét, dans la rue Roukab. Je sue a grosses gouttes. Je me dis que si j'arrive trop tard, je
pourrai non seulement pas échanger la putain de bouilloire mais j’aurai par-dessus le marché a payer
un taxi pour rien. La vie devient un enfer. Quand finalement, nous entrons dans ma rue, je vois le
camion poubelles devant ma porte. Et devant nous, un troupeau de moutons qui traverse la rue.
Merde ! Désespéré, en dernier recours, je saute du taxi, le chauffeur crie derriére moi et accélere, met
les moutons en panique, tout d’'un coup il se réveille, je lui crie qu'il a détruit ma vie. Je cours je cours
je cours... Je n'oublierai jamais le bruit horrible du camion-poubelle écrabouillant mes sacs.
Je déteste me faire rouler dans la farine par les commercants et jeter de I'argent par la fenétre.

Dites-moi la vérité :

488 Franswa Abi Salim, op. cit., p. 14-15.
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Etes-vous contents de votre nouvelle bouilloire ? Oui ? C'est deux fois plus sympa de faire du thé avec
parce que vous I'avez eu a un meilleur prix, méme si ce n’est pas le meilleur ? Et les larmes du

marchand qui a gagné dix shekels de moins sont une goutte aromatique de malin plaisir dans votre thé
a la menthe ? Alors, félicitations ! Vous étes vous-mémes. Votre plaisir d'économiser appartient a votre

personnalité comme le sel a la soupe. »*89

Dans ce long extrait, le monologuant se moque de lui-méme. Il cherche a créer une

connivence par I’autodérision.

L’humour pour ’acmé dramatique

Dans Taha, le pocete livre le récit de sa vie sur le ton de I’humour parfois, dans le but de créer
une connivence avec le public. Une fois sa condition de poete acceptée, il peut faire son

entrée dans la famille des poétes arabes :
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« Samih m'appela et me dit : « Prépare-toi, nous allons a Londres pour un récital poétique de tous les
poétes arabes ». Je lui répondis : « Et qu'est-ce qui m’'est demandé ? » Il dit : « Demandé ? Tu viens
et tu récites des poémes. »491
L’invitation a Londres de Samih al-Qasim (a&)) mwew 1939 — 2014) 2 marque
symboliquement son entrée dans le monde de la poésie et des poétes :
A S s 2 ol Al aly b Ul €l Wl Sl
« Londres ? Moi a Londres ? Moi au pays de la BBC ? »4%
Le voyage a Londres est le premier a ne pas s’inscrire dans 1’exil et le déplacement forcé.
L’évocation du souvenir de la BBC et des informations diffusées pendant la Seconde Guerre
mondiale, déja partagé avec le public au début de la piece, permet de créer une connivence,

sur le registre de I’humour :

495"“4._\.&4 du“.} ‘fﬂ\ mad B)mL\M Cana 4l umj Sua B)Sé ‘_A.::‘, "

4% Frangois Abou Salem et Paula Fiinfeck, op. cit., p. 11.
490 “ Amir Hlghel, op. cit., p. 37.
4“1 Amer Hlehel, op. cit., p. 35.

42 Samih al-Qasim peut étre considéré comme le plus grand poéte palestinien avec Mahmoud Darwich, avec qui
d’ailleurs il entretient une correspondance (Mahmoud Darwich, « Trois lettres a Samih al-Qasim », Europe, revue
littéraire mensuelle, trad. Kadhim Jihad Hassan, janvier 2017, p. 73-87.). Son ceuvre, en arabe, comporte plus d'une
trentaine d'ouvrages : recueils de poémes, récits, essais, et des traductions de poésie de ’hébreu vers 1’arabe
493 “ Amir Hlghel, op. cit., p. 37.
494 Amer Hlehel, op. cit., p. 35.
495 “ Amir Hlghel, op. cit., p. 37.
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« Et d'ailleurs, I'été a Londres et pareil a I'été a Nazareth | La méme chose ! »4%

Sa venue a Londres lui ouvre les portes d’un nouveau monde et d’une nouvelle famille,

transnationale et transterritoriale, celle de la communauté des poctes et des écrivains arabes.

Toujours sur le ton de I’humour, le poéte raconte le récital qui apparait comme un rite
initiatique d’entrée :
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496 Amer Hlehel, op. cit., p. 35.
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« Vint le jour du récital au cours duquel Samih devait me présenter. J'étais assis, sir que ma serviette
se trouvait a coté de moi, avec toutes les feuilles a I'intérieur, tous les poémes. Je me répétais
lintroduction que je voulais faire avant de réciter mes poésies. Je pensais a ce que je voulais dire sur
limportance des liens entre nous et nos Freres arabes, que notre gloire était encore la. Je voulais
parler de cette rencontre et de son importance et de la place qu’elle tenait dans nos esprits.

Ah ! Je voulais envoyer mes salutations a la famille et a la famille de la famille en exil.

J'étais plongé dans mes pensées quand le présentateur m’appela.

Les applaudissements n'étaient pas aussi enthousiastes que son appel.

Personne ne me connaissait.

Je me levai et me mis a marcher en direction de I'estrade. Mais j'eus I'impression que quelque chose
m’'empéchait d’avancer, comme un enfant qui me tirait vers I'arriére.

La salle se mit a rire.

Je ne comprenais pas.

A chaque nouveau pas, la salle riait plus.

Je regardais mes pieds.

La salle n'arrétait pas de rire. J'ouvris la serviette. Le public applaudit trés fort.

J'arrivai sur 'estrade, je ne sais pas encore comment, tellement j'étais géné.

Bien entendu, ce n'était plus la peine d'introduire mes poésies comme je l'avais prévu. Je me tus.
J'ouvris la serviette pour récupérer mes feuilles.

Quoi ? Pas de feuilles. Ou sont les feuilles ? Ou sont les poémes ? lIs étaient encore la une minute
plus tét, javais vérifié.

La salle s'esclaffa.

Samih se leva pour m'aider a trouver les feuilles. Il ouvrit la serviette, les feuilles étaient la, exactement
|& oU javais cherché.

La salle s'étouffa de rire. Je souris timidement pour m'excuser

Je me mis a lire la premiére page qui m'était tombée sous la main. »4%

Ce passage, raconté sur le ton de ’humour, tient une fonction clé. Il est le moment ou la

tension dramatique est a son apogée. Le récital constitue ’acmé dramatique de la piece. Cette

scéne se termine par I’acceptation de Taha dans la communauté des poctes et sa libération de

I’homme qu’il a été avant : faible, dans I’attente de 1’€tre qu’il aime et malade.

497  Amir Hlghel, op. cit., p. 37-38.
4% Amer Hlehel, op. cit., p. 35-36.
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D’autres procédés sont mis en ceuvre pour donner une valeur plus forte au témoignage. Le
texte se construit également sur une matérialité qui donne aux lieux de la dramaturgie une

lisibilité dans I’espace.
2.2. D’autres lieux pour témoigner

Particulierement dans le contexte palestinien, le théatre investit les lieux et s’empare de leur
portée symbolique. L’exemple de la fondation du Théatre Khashabi et de son installation dans
le quartier de Wadi Salib*”, évoqué dans le premier chapitre, montre comment le choix du
lieu participe pleinement a 1’expression du message et supporte les revendications de la
troupe. L’espace, hors les murs du théatre, est utilisé comme un témoignage, physique et
matériel, au méme titre que la parole. La parole sert dans I’opération de réappropriation du

lieu.

2.2.1. Le théatre hors les murs des espaces traditionnels et sur les lieux du témoignage

En parall¢le d’une tournée dans les théatres palestiniens d’Israél, de Palestine, a Jérusalem et

a I’étranger™®, Taha a été jouée hors les murs des espaces traditionnels. Des représentations

49 Ce quartier est évoqué dans la note 232 a la page 68.
5% _ représentation de la piéce a Haifa, Théatre Al-Midan le 11 juin 2014

- lecture d'extraits de la piéce a 1'occasion de 1'événement [htifaliyyat-Filas tin li-l-adab, Palais Qasim, Bayt Wazan,
Naplouse, 06 juin 2014.

- représentation le 27 juin 2014, Théatre al-Mawwal, Nazareth.

- représentation le 28 aoilt 2014, Théatre al-Mawwal, Nazareth.

- représentation le 11 septembre 2014, Théatre al-Balad (Festival Hakaya), Amman.
- représentation le 17 septembre 2014, Théatre Maraya, al-Maghar.

- représentation le 25 septembre 2014, au Théatre Saraya, Jaffa.

- représentation le 2 octobre 2014 sur la place Casa Nova a I’entrée de la vieille ville de Nazareth et a proximité du
magasin que tenait le poéte, a 1’occasion du troisiéme anniversaire de sa mort.

- représentation le 23 octobre 2014, Al-Masrah al-Gamahiri, Majd al-Krum.
- représentation le 19 novembre 2014 & I’Université de Haifa.

- représentation le 20 novembre 2014 a Majd al-Krum.

- représentation le 21 novembre 2014, Théatre Saraya, Jaffa.

- représentation le 10 décembre 2014 & Beer Sheva

- représentation le 12 décembre 2014 & Shafa Amer

- représentation le 17 décembre 2014, Théatre National Palestinien/El-Hakawati, Jérusalem.
- représentation le 9 avril 2015, Théatre Al-Midan, Haifa.

- représentation le 5 juin 2015 a Shafa Amer.

- représentation le 6 juin 2015 a Tayybe.

- représentation le 9 juin 2015, Université hébraique, Jérusalem.

- représentation le 11 juin 2015 a Kafar Yasif.

- représentation le 30 janvier 2016, Théatre Maraya, al-Maghar.

- représentation le 3 février 2016, TNP/El-Hakawati, Jérusalem.

- représentation le 4 février 2016, Université de Bethléem.

- représentation le 9 mars, Théatre National, Alger.
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ont été données sur la place centrale de la vieille ville de Nazareth, face a un public familier
du poéte et a proximité de sa boutique qui tenait lieu de café littéraire par ailleurs évoqué dans
la piece. Les processus qui cherchent a susciter la mémoire collective et individuelle du
spectateur, évoqués précédemment, sont pleinement mis au service de la représentation. Une
autre représentation a eu lieu le 17 mai 2014 dans le village de Kafar Bir‘am, a la fronti¢re

01 metteur en scéne de la

libanaise. Ce village, d’ou est originaire Youssef Abou Warda
production a la création en 2014, a été abandonné par ses habitants en 1948 exilés au Liban et
détruit par I’armée israélienne®®?. Comme le poéte Taha Muhammad Ali, la grande majorité
des villageois de Kafar Bir‘am est rentrée, alors en Israél, aprés 1948. La plupart d’entre eux
se sont installés dans les villes de Nazareth ou de Haifa. Une forte mobilisation populaire leur
a permis de récupérer le village par un décret officiel en 2010. La représentation, dans les
ruines du village abandonné, donnée dans le cadre de manifestations culturelles autour de la
commémoration de la Nakba, donne a I’espace une fonction centrale pour supporter le

message délivré sur scéne. Le temps et le moment s’ajoutent au lieu dans la formulation du

témoignage par le théatre, notamment quand il s’inscrit dans 1’actualité.

2.2.2. Le lieu et ’actualité

L’espace et le lieu sont pleinement exploités lors de la représentation du Temps parallele au
TNP le 17 décembre 2014. Celle-ci a ét¢ organisée par la branche du Rassemblement
démocratique a Jérusalem (o=l & (al jienll x2a3ll). Dans le contexte des difficiles conditions

d’exercice et de pratique du théatre a Jérusalem-Est et des difficultés financiéres rencontrées

- représentation le 27 mars 2016, Théatre Al-Balad, Amman.

- représentation le 30 mars 2016, Théatre Saraya, Jaffa.

- représentation le 8 avril 2016, Théatre de la Liberté, Jénine.

- représentations le 18 mai 2016, Centre culturel Khalil al-Sakakini, Ramallah.

- représentation le 12 février 2017, Théatre Drama, Doha, Qatar.

- représentation en anglais le 10 mars 2017, Théatre Al-Midan, Haifa.

- représentation en anglais le 15 mars 2017, Kennedy Center, Washington

- représentation le 7 avril 2017 a Naplouse

01 Byvoqué p. 64.

592 Dominique Vidal explique la situation de ces villages détruits en 1948-1949 : « Ainsi, dans le Nord, le quartier
général —sans avoir consulté le ministére des Affaires des minorités- décide, a 1’issue de 1’opération Hiram, de rayer de
la carte tous les villages arabes situés sur une bande de cinq a quinze kilométres de la frontiére avec le Liban. Les uns
sont expulsés vers le pays du Cedre, les autres plus au sud, en Galilée. Le conseil des ministres approuvera 1’opération
aprés coup, le 24 novembre, tout en se pronongant pour le retour des villageois chrétiens de Bir’im. Il n’en sera rien :
malgré le soutien du ministre Bechor Shitrit, et méme du futur président d’Isra€l Itzhak Ben-Zvi, I’armée s’y refusera
formellement, comme dans les cas d’Iqrit et de al-Mansura- qui feront 1’objet de longues procédures juridiques. »

Dominique Vidal et Joseph Algazy, Le péché originel d’Israél: [’expulsion des Palestiniens revisitée par les
« nouveaux historiens » israéliens, Paris, Ed. de I’ Atelier, 1998, p. 79.

Nafez Nazzal ajoute qu’en vertu de article 125 des « Régulations de défense » de 1945, I’Etat a la capacité de décider
de la fermeture d’une zone pour des raisons de sécurité. Cette loi est appliquée en 1950 pour confisquer les terres du
village de Bir’im, Nafez Nazzal, The Palestinian exodus from Galilee, 1948, Beyrouth, Institute for Palestine studies,
1978, p. 100-101.
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par I’administration du TNP déja évoquées®®, la représentation mobilise en fait la solidarité

palestinienne, au-dela de la fragmentations et des contraintes imposées.

La représentation de cette piece, dans ce théatre le 20 mai 2014 s’est ouverte sur la lecture
d’un discours par le président de la Ligue des étudiants rendant hommage aux prisonniers
palestiniens dans un contexte particulier : arrestations d’étudiants a 1’intérieur de 1’université
de Haifa, ce qui n’avait jamais eu lieu jusque-la ; gréves de la faim menées par les prisonniers
palestiniens dans les prisons israéliennes ; fin d’une semaine d’événements commémorant la
création de 1’Etat d’Israél (15 mai 1948) ; et affrontement quelques jours avant devant la

04 Dans son discours d’introduction le Secrétaire du Bureau de 1’association a

prison d’Ofer
Jérusalem, Majd Hamdan, rappelait le soutien de 1’Union a un public venu en nombre comme
rarement, constitu¢ d’étudiants et de membres des familles des prisonniers. Une minute de
silence a ensuite ét¢ dédiée aux victimes des affrontements survenus aux alentours de la
prison d’Ofer. Cette introduction a la piéce et sa conclusion s’inscrivent dans la volonté

d’unification du « je » palestinien au-dela de la séparation et de la fragmentation. L’instant et

le lieu se retrouvent pour renforcer la valeur de témoignage de la picce.

593 1.1.2 du Chapitre 1 intitulée « Les problématiques actuelles ».
% Le 19 mai 2014 a Betunia, 4 proximité de Ramallah.
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Conclusion de chapitre

Le témoignage occupe la scéne palestinienne contemporaine. L’emploi du témoignage sur
scéne permet de poser la question de la relation ambigué entretenue entre réalité et fiction.
Cette question se pose particulierement au théatre ou la fiction est matérialisée, rendue réelle,

sur scéne et par la scéne.

L’expérience vécue est mise en scéne dans les productions palestiniennes pour étre racontée
lors de la représentation. A partir d’expériences personnelles, un matériau destiné a la scéne
est ¢laboré spécifiquement pour étre présenté au théatre. Les monologues de Gaza du Théatre
Ashtar présentent un exemple éclairant de cette mise en scene du réel a partir de I’expérience
vécue et du témoignage. Ashtar utilise également I’expérience personnelle comme matériau
pour la création dans les performances de Théatre Forum et de 1’Opprimé, qui s’appliquent

particuliérement bien a la pratique palestinienne.

Par le témoignage, le théatre s’inscrit dans une opération plus large de conservation de la
mémoire palestinienne et d’écriture de 1’Histoire. A partir d’une mémoire personnelle réelle,
une mémoire scénique et fictionnelle s’¢labore pendant la représentation. Dans Un demi-sac
de plomb, cette mémoire scénique se construit dans un objectif de patrimonialisation de la
ville de Jérusalem et pour la célébrer. En dehors reprend des é€léments du patrimoine
populaire et du folklore pour les intégrer a la scéne. La mémoire personnelle et le récit des
souvenirs se mélent a I’Histoire palestinienne dans les piéces. Ainsi, la mémoire collective est
suscitée pendant la représentation. Cette opération vise a rassembler les Palestiniens séparés
par la géographie comme le premier chapitre I’a montré. Le témoignage prend une valeur
unificatrice par la construction de la mémoire sur sceéne. Cette opération de construction d’une
mémoire collective pendant la représentation s’appuie sur le public, alors placé au centre du
processus de création et de représentation. Différents moyens sont mis en ceuvre pour qu’un
dialogue s’instaure entre la scéne et la salle. L’espace de la représentation est également mis

au service du témoignage.
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