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Introduction

Le 18 janvier 1976, sur le plateau de la célébre émission radiophdmdiasque et la Plume
enregistrée en public au Théatre du Vieux-Colombier a Paris, le critique dramatique Gilles
Sandiet s’indigne des exactions commises a ’encontre de la population palestinienne. Il se

doute qu’il va « déchainer une protestatfon mais tient a dire « son sentimentaprés avoir
chroniqué un spectacle qui fait débain die musikpar le Pip Simmons Theatre Group. Dans
cette émission, les débats qui se jouent montrent de fagcon assez exemplaire la relation
qu’entretiennent le théatre et la politique. An die musikest un spectacle qui met en scéne les
violences nazies et place le public dans une situation ambigué et inconfortable comme le
relevent Alfred Simof) Matthieu Galey et Dominique Jam@tqui participent également a

I’émission. Ce dernier explique :

Ce qui a rendu ce spectacle plus efficace que tout ce que j’ai lu sur les camps de la mort, c’est
que les acteurs ne jouent pas, ils sont vraiment battus, dénudés, humiliés, on leur flanque la
téte dans des seaux, ils sont obligés de lécher le sol pour manger les aliments qu’ils ont vomis.
Spectacle de la torture : pendant une heure on y est.”

Il n’est plus question ici de théatraliser ou de mettre en fiction la violence, mais den donner le
spectacle sur la scéne]’état brut. Maurice Audebeftrapporte dans une chronique théatrale

que ce wpectacle de ’humiliatior? » a mobilisé un groupe maoiste d’intervention dans la

1 Gilles Sandier (1924-1982) est un écrivain, metteur en scéne, critighéade et animateur de radio francais.
Professeur de lettres classiques, il débute sa carriere a Alger avant de rejoiisddarizales années 1960 et
d’intégrer I’émission Le Masque et la Plum@& a aussi été 1’un des animateurs du Festival mondial du Théatre de
Nancy aupres de Jack Lang.

2 Gilles Sandier danke Masque et la Plumel976. Emission radiophonique présentée par Bernard Deutsch.
Diffusée le 18 janvier 1976. Paris : Radio France. Transcription partielle ereannex

31d.

4 Alfred Simon (1922-2017) est un écrivain, journaliste et citide théatre francais. Il a tenu une chronique
théatrale dans la revisprit, a été un compagnon de route de Jean Vilar et un soutien aux créaliectsves

du Thééatre du Soleil.

5 Matthieu Galey (1934-1986) est un critique littéraire et théatral et un écrreaicafs. Il est collaborateur a
I’Expresst auteur d’un Journaldans lequel il dépeint ses contemporains du monde ligérair

8 Dominique Jamet (1936-) est un journaliste, écrivain et homme pelitigocais. Il est chroniqueur &igaro
Littéraire en paralléle de ses interventions dans 1’émission Le Masque et la Plumél est chargé par Francois
Mitterrand de coordonner le projet de la BNF & partir de 1988. Il pourspérafiele sa carriere de journaliste.
Entre 2013 et 2017, il est vice-président du parti politique « Debout la Frangpees de Nicolas Dupont-Aignan.

7 Dominique Jamet dans Masque et la Plumé&976. Déja citée.

8 Maurice Audebert (1923-2012) est un enseignant, homme de théatre et daivgais.

9 Maurice Audebert, « Du scandaleux au p#a,die musikprésenté au Théatre Récamier par le Pip Simmons
Theater Group, mise en scene de Pip Simmons », Rais®on présenten°38, Avril — Mai — Juin 1976.
Mythologies et politique, p. 117-119, p. 118. Url https://www.persee.fr/doc/raipr 0033-
9075 1976 num_38 1 1809 t1 0117 0000 _1, consulté le 19/09/1
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culturé » qui a interrompu une représentation et s’en est expliqué dans un tract : « cette piéce
doit étre impitoyablement dénoncée...parce qu’elle fait du rapport bourreau-victime 1’objet
d’un spectacle possible>. Ce type de spectacle de la violence préfigure une tendance esthétique

qui culmine au début des années 2000 sur la scéne théatrale francgaise

Partout, des corps : corps suppliciés, corps maladifs, corps souffrants, exténués... [..] de
maniére hégémonique, le corps, désormais, ne se caractérise plus que par la souffrance
endurée. Son ultime singularité est d’étre chairs mortifiées. Une souffrance qui se suffit a elle-
méme, purement constative, ou complaisamment entretenue, sans cause ni devenir: une
réduction du corps pensé deés lors comme pur support exhibé de la condition (toujours)
victimaire des sujets.?

Il n’est donc pas surprenant qu’An die musikiit été repris au Festival d’ Avignon en juillet 2000,
suscitant un consensus médiatique cetté.fMais cela est peut-étre inquiétant du fait que les

questions qui se posaient jadis ne se posent plus aujourd’hui, peut-étre a force de répétitions :

Que le spectacle [...] soit proprement insupportable, j'en conviens. Mais le spectacle ordinaire
du monde ne le serait-il pas aussi, dont pourtant, a I'ordinaire, nous nous accommodons assez
bien, méme si parfois il nous "dérange" un peu

C’est également en ce sens que Gilles Sandier intervient sur le plateau du Masque et la Plume
apres avoir salula performance des comédiens. Plutot que de mettre 1’accent sur la violence
physique, celuii décrit une scéne d’une violence symbolique « absolument insoutenable® »,
dans laquelle « on oblige un des juifs a sortir son sexe circoncis, on lui met un nez de clown
dessus et on oblige les autres a rire de ce sexe circoncis [...]7 ». Il poursuit ensuite en se disant
géné que le spectacle insiste sur « une spécificit€juive
Gilles Sandier® : [...] Nous dire encore aujourd’hui ce qu’a été le martyr du peuple juif, il faut le
dire, mais il faut le dire a condition de nous montrer que I’horreur nazie [..] peut, si les
circonstances politiques se révélent propices, se déchainer. [...] Mais parler spécifiquement du

martyr du peuple juif, surtout au moment ol ce peuple victime a enfanté un état devenu a son
tour bourreau...

1id.

21d.

3 Olivier Neveux, « L'état de victime : quelques corps dans la scéne théatraimpmaraiee »Actuel Marx
2007/1 (n° 41), p. 99-108. url : https://www.cairn.info/revue-aletnarx20071-page-99.htm

4 Si certains journalistes relévent que le spectacle s’est « émoussé, la majorité ne remet pas en cause 1’usage de
la violence ni ne la pense politiquement, et aucun ne revient susémsiis politique de 1976. Voir les références
des articles de presse dans les sources.

5 Maurice Audebert, ®u scandaleux au pire... » déja cité, p. 119.

6 Gilles Sandier danse Masque et la Pluméd976. Déja citée.

“1d.

81d.

9 Par souci de clarté, nous transcrivons cette émission radiophonique avec les procédés de 1’écriture théatrale. Nous
avons toutefois tronqué les propos pour aller a I’essentiel.
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Voix 1 : Ah bon y’a pas de morts ?

Gilles Sandier : cela en effet... Non est-ce que je peux terminer ? Cela me géne. Je le dis
carrément. Au moment ou les bulldozers d’Israél rasent les villages palestiniens et bombardent
femmes et enfants (marmonnements) je dis que...

Dominique Jamet : Oooh ! Je suis trés surpris par (applaudissements) les réflexions que ce
spectacle inspire a Gilles Sandier.

Le présentateur : Allons, Dominique Jamet allez-y.

Gilles Sandier : Est-ce que je peux terminer ? [...] Parler de celui-la a partir du moment ou ce
peuple juif n’est plus aujourd’hui le peuple martyr (« Oh ! ») qu’on a fait de lui...

Voix 2 (criant) : Comment ce n’est plus un peuple martyr ? Il le reste ! Qu’est-ce que ¢a veut dire
ca?

Gilles Sandier : Je savais bien que j’allais déchainer une protestation mais je dis mon sentiment.
[...] il me parait plus urgent de parler du martyr d’autres peuples que d’un martyr passé dont
on sait trop bien I'exploitation qui est faite de facon abjecte par certains pour justifier les
exactions du présent.

Voix 3 (criant) : Il y a des gens qui en parlent également de facon abjecte. (Applaudissements).

Alfred Simon:[..] J'ai assez d’amitié pour Gilles Sandier pour lui dire que vraiment
I"antisionisme certain est en train de devenir I’alibi d’'un antisémitisme qui ne s’avoue pas, c’est
tout (applaudissements).

Gilles Sandier : Vous savez trés bien Simon que ce n’est pas vrai.’

Ce débat animé met en exergue les liens entre le théatre et la politique. L’analogie faite par

Alfred Simon entre antisionisme et antisémitisme vise a disqualifier Gilles Sandier, et non a
répondre a ses questions politiques de maniére argumentée, ni méme aux questions esthétiques
qu’il souléve au sujet de la représentation théatrale. Car le critique dramatique ne dénigre pas

le fait de rappeler ce qu’a été la violence nazie, mais il insiste sur la nécessité de comprendre

« les circonstances politiquesqui y ont mené. Or, il émet des doutes quant a ’efficacité

politique d’un spectacle qui ne fait qu’exposer la violence, et mettre le public dans I’embarras

— comme D’attestent les échanges au cours de I’émission, mais également la critique de Maurice

Audebert.

Cette (re)présentation a été défendue en 1976 et en 2000 avec les mémes arguments que
ceux mobilisés par certains artistes produisant ce type de spectacle en Avignon en 2005

« L’efficacité politique est, selon eux, une efficacité critique qui naitrait du statut de véhicule

1 Réécriture a partir de la transaiim partielle de ’émission reproduite en annexe. Le Masque et la Plumé&976.
Déja citée.
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de la violence produite sur la scéne et recue par |d salléest-a-dire que le spectacle de la
violence révolterait le public. Assertion déja réfutée par le groupe maoiste d’intervention dans

la culture au sujet d’An die musikLe probléme de 1’exposition brute des faits par les moyens

de I’art est une question récurrente, et une question politique. Déja en 1934, Walter Benjamin
constatait que la culture bourgeoise, via la photographie et la littérature, avait « transformeé la
miséré » puis le «combatcontre la misére», « en objet de consommatton Concernant le
théatre, la « monstration de la violeheg et non plus la représentation, est présentée comme
une nouveauté, une « expérimentdtianalors qu’elle semble n’étre rien de plus qu’une
répétition sous des formes différentes, annoncées sous d’autres termes plus sophistiqués.
«[L]’indigente polémique d’Avignon 2005 » confirme par ailleurs que ce type de
représentation reste ambigué et ne fait pas I’unanimité. Pour Olivier Neveux qui les analyse,

ces spectacles qui se revendiquent de « la subversion pdlitiqe@eproposent en fait que des

« dénonciations générafes qui s’accompagnent souvent de « démissions théoriques et
politiques?® » : «La souffrance ne témoigne de rien d’autre que de la souffrance — et de la
possibilité qu’a chaque sujet de devenir victime, a chaque instant (ou bourreau ou, dans une

confusion politiquement insupportable, victime puis bourreau et inversément)

Ces remarques font écho a celles de Gilles Sandier expliquant que le spectacle sur les
violences nazies est incomplet s’il ne permet pas de comprendre « les circonstances politigues
qui y ont mené. En disant cela, il souhaite attirer I’attention sur le temps présent, et la situation
en Palestine. Or depuis la fondation de 1’Etat d’Israél en 1948 aux années 1970, le traitement
médiatique de la situation au Prodbsent s’est profondément transformé. Il est d’abord été
centré sur le conflit israélo-arabe, et Israél apparait comme un petit Etat menacé par ses voisins.
Dans les années 1950-1960image conquérante d’Israél domine, dans le sillage des
représentations positives des « bienfaits de la colonisation » : « Israél désirait alors avant tout

échapper a I’image humiliante du camp de concentration et propager I’image normative d’une

1 Bérénice Hamidi-KimLes Cités du théatre politique en France depuis 198ntpellier, éd. L’Entretemps,
2013, p. 152.

2 Walter Benjamin, &.’auteur comme producteur » [1934], danEssais sur BrechParis, éd. La Fabrique, 2003,
p. 122-144, p. 134.

3 Ibidemp. 36.

4ldem

5 Olivier Neveux, < 'état de victime... », déja cité.

61d.

“1d.

81d.

91d.

01d.

d.
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agressivité masculifde. L usage politique de la Shoah fait par le gouvernement israélien est
progressif et vise a solidariser les populations juives nouvellement immigrées en Israél, et de la
diaspora. Cette image est de plus en plus visible a ’international a partir du procés Eichmann
(1961), puis la guerre des Six-jours (196 ap«ours de laquelle I’Etat israélien a construit un
consensus commun autour de 1’idée que ce qui était en jeu dans cette guerre, ce n’était rien de
moins que la destruction du peuple juif lui-mé&me De fait, I’assignation identitaire
(juif=israélien) est produite par I’usage politique que le gouvernement israélien fait de la Shoah.

C’est donc a ce moment historique que le critique dramatique rappelle que le rapport
victime/bourreau est un rapport de force. Mais son propos n’est pas entendu politiquement. I
est dénigré par I’amalgame entre 1’antisionisme et I’antisémitisme qui surgit réguli¢rement dans

la médiatisation du conflit israélo-palestiniesi bien que cette idée est en passe de devenir
force de loi en Franée Ce probléme dépasse d’ailleurs les frontiéres nationales comme

I’explique Judith Butler au sujet des Etats-Unis, dans un ouvrage paru en 2013 :

Le plus souvent, aux Etats-Unis, lorsqu’on vous pose la question : « Etes-vous sioniste ? », cela
signifie en fait : « Croyez-vous qu’lsraél a le droit d’exister ? » Cette question implique que nous
souscrivions déja a cette idée : la forme actuelle de I’Etat offre un fondement légitime & son
existence. Mais si I’'on avance que les fondements de son existence comme, aussi bien, la forme
actuelle de I’Etat pourraient n’étre pas légitimes, on condamne aussitot cette position comme
génocidaire. Toute discussion politique quant au fondement légitime de tout Etat, dans la
région, est donc immédiatement interdite, puisque soulever la question de la Iégitimité (sans
savoir a I'avance quand on y répondra) est aussit6t interprétée non comme un moment de
réflexion critique, pourtant essentiel a tout régime démocratique, mais comme le souhait,
dissimulé, de voir une population donnée anéantie. Bien entendu, aucune discussion sérieuse
au sujet de la légitimité ne saurait avoir lieu dans de telles conditions.®

Le conflit israélopalestinien semble se trouver pris dans une double impossibilité¢ d’étre pensé
politiquement. Car en plus déomniprésence de la violence qui pourrait expliquer une
démission collective (via les journaux, les images dans les médias et aujourd’hui via les réseaux
sociaux et internet), le débat public ne peut pas avoir lieu malgré la pluralité d’écritures

produites sur le conflit israélo-palestinien dans le champ des sciences 8ociales

1 Judith ButlerVers la cohabitation. Judéité et critique du sionisiaris, éd. Fayard, 2013, p. 306.

2 lbid. p. 34.

3 Nous reviendrons sur ’usage de cette expression dans cette introduction.

4 Voir a ce sujet la chronique de "historien israélien Shlomo Sand, « A propos des sémites et des antisémites, des
sionistes et des antisionistes », ddediapart 25 février 2019. Url :_https://blogs.mediapart.fr/shlomo-
sand/blog/250219/propos-des-semigédes-antisemites-des-sionistetsdes-antisionistes, consulté le 11/09/19.

5 Judith Butlerpp cit, p. 34.

5 Nous renvoyons a notre bibliographie.
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Dans un tel contexte spectaculaire, politique et médiatique, quelle place le théatre peut-
il prendre? Dans I’ordre des nombreuses représentations du conflit israélo-palestinien, les arts

de la scéne peuvent-ils politiser la question, et contourner la violence ?

La situation au Proche-Orient a travers les sciences sociales et le

théatre : un état de la recherche.

Quelques critiques universitaires ont été écrites sur des spectacles ygesratst pour
thématique le conflit israélpalestinien, mais il n’existe pas d’étude d’ensemble a ce sujet. En
revanche, plusieurs études ont été menées, ces derniéres années, sur les dramaturgies de la
guerré et leurs mises en scéAeBans un ouvrage collectif, Chantal Meyer-Plantureux rapporte
la situation dans le monde du théatre en Israél pendant 1’opération militaire « Plomb Durci»
dans la bande de Gaza (2008-20@@)7ohar Wexler présente les grandes tendances du théatre
israélien pendant la deuxiéme intifada (2001-200%)s actes du colloguee théatre dans le
débat politiqug2005, Cerisy) sont parus dans la reVinéatre/Publieen 2006 et une partie est
consacrée aux théatres hébreu et palestinien en®ls@éd contributions proposent des
réflexions historiques et s’inscrivent dans le champ de I’histoire culturelle comme la plupart
des ouvrages que nous avons pu consulter a ce sujet. Mais d’une fagon générale, tous ces écrits
n’abordent jamais la thématique du conflit israélo-palestinien au théatre vu depuis la France,
excepté I"ouvrage de Nurit Yaari sur le thédtre du dramaturge israé¢lien Hanokh Levin qui
consacre une partie au transfert culturel de ses ceuvres’. De plus, le théatre de Palestiteille

par son absence, a I’exception notable d’un court article® dans la revue beld&tudes Théatrales

1 Christophe Triau, « Déméler, retracer, déconstruidécris-ravage d’Adeline Rosenstein », dans
Théatre/Public Etats de la scéne actuelle 2014-208%221, Montreuil, éd. Théatrales, juillet-septembre 2016,
p. 2835; Olivier Neveux, « La part inquiéte (hypothéses). Bumpossible Neutralité (Groupov) etRécits des
événements futu@héatre Déplié) », darhéatre/Public Etats de la scéne actuelle 2014-20d8&ja cité, p. 36-
43.

2 David LescotDramaturgies de la gueryeBelfort, éd. Circé, 2001.

8 David Lescot et Laurent Véray (dirDes mises en scéne de la guerre a@™${écle : théatre et ciném&®aris,
Nouveau monde éditions, 2011.

4 Chantal Meyer-Plantureux, « Israél-Palestine 2008 : Le théatre en dialatares David Lescot et Laurent Véray
(dir.), op cit.p. 311318.

5 Zohar Wexler, « Israél, le théatre de la guerre », dans David LescotrehiLséray (dir.)op cit.p. 299-310.

8 Théatre/Public : Le théatre dans le débat politign&l81, textes et documents rassemblés par Chantal Meyer-
Plantureux, Gennevilliers, éd. Théatre de Genneuvilliers et Centre Nationaledydnwrier-mars 2006. Références
des articles : llana Zinguer, « Face au conflit au Moyen-Orient », p128Nurit Yaari, « Le théatre de Hanokh
Levin », p. 101105; Mas’ud Hamdan, « L’expérience théatrale palestinienne en Israél de 1948 a 2005 : quelques
reperes », p. 10612.

" Nurit Yaari,Le théatre de Hanokh LeviMontreuil-sous-bois, éd. Théatrales, 2006.

8 La Palestine désigne ici les territoires palestiniens occupés soit la Cisjordanie et la bande de Gaza.

9 Blume Marianne, El-Rozzi Jamal, EI-Madhoun Houssam, « Theatewéoybody : théatre pour tous a Gaza »,
dans Etudes théatralesn°17, «Le théatre d’intervention, aujourd’hui » Louvainta-Neuve, Centre d’Etudes
Théatrales, 2000, p. 12248.
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qui présente brievement I’histoire du Theatre for Everybody de Gaza, dans un numéro consacré

au théatre d’intervention. Ces constats nous ont amenés a entreprendre une recherche beaucoup

plus large qui a confirmé 1’absence d’une étude universitaire d’ensemble sur le conflit israélo-
palestinien au théatre en Frahdé faut en effet quitter les études théatrales et/ou I’Hexagone

pour élargir nos connaissances sur les théatres isfaétipalestiniehiet trouver des travaux
antérieurs aux années 200Mais également quitter les travaux académpyetese tourner vers
une revue commeéassandregour trouver les premiers écrits qui s’attachent a décrire le théatre

des pays arabes dans leur divefsiténe fois de plus, ces travaux se concentrent sur des
compagnies en particulierun corpus de piéces de théktrestreint, mais jamais sur le

traitement thématique du conflit israélo-palestinien au théatre sur une longue période.

Pourtant, il existe un grand nombre de productions écrites, dans les champs
scientifiqued et artistique¥. En 2019, un colloque international propose justement de
s’intéresser a I’intrication de ces différentes formes d’écriture qui mélent « histoires

personnelles et collectives. C’est particuliérement dans cet entrelacs de la recherche et de

1 Nous pouvons noter une seule communication sur la troupe palestinienmaépdsses la revue étude thé de
Jeanne Le Gallic : « Une esthétique du conflit et du scandale : une pratiquéie fhrum entre Belgique et
Palestine», journée d’étude Compréhension, incompréhension : du malentendu a la provo¢aiomars 2009,
Université de Rennes 2. De plus, Jeanne le Gallic a soutenu une thése ethé&htiddss portant sur le théatre de
I’immigration algérienne en France, et la circulation des modéles artistiques entre la France et 1’Algérie : Jeanne

Le Gallic, L’immigration algérienne sur la scéne thédtrale frangaise (1972-1978): d’une lutte postcoloniale a
[’émergence d’une reconfiguration historique et temporelle, thése en études théatrales, sous la direction de
Christiane Page, Rennes. 10 décembre 2014.

2 Lily Perlemuter, « Le théatre israélien », dans Eve Feuillebois-Pieraigk Thédtres d’Asie et d’Orient.
Traditions, rencontres, métissag@&suxelles, éd. Peter Lang, 2012, p-p 455-467.

3 Reuven SnirPalestinian TheatreWiesbaden, éd. Reichert, coll. « Literaturen im kontext », vol.20, 2005
Samrakandi Mohammed Habib (dirHprizons Maghrébinsn® 57,Créations palestinienne2007 ; Samer Al-
Saber, « Surviving Censorship : Bhkawati’s Mahjoob Mahjoob and the Struggle for the Permission to
Perform », dans Patrick Duggan, Lisa Peschel (diexforming (for) Survival : Theatre, Crisis, Extremity
Palgrave Macmillan, 2016, p-p 141-159 ; Najla Nakhlé-CelratRalestine sur scéne. Une approche géocritique
du théatre palestinien (200B316) thése en littératures et civilisations, sous la direction de Luc Deheuvels,
INALCO, 30 novembre 2017 ; Samer Al-Sabebgerusalem’s Roses and JasmineA Resistant Ventriloquism
against a Racialized Orientalism », daieatre Research Internation&flars 2018, Vol. 43, n° 1, p—84.

4 Nous présentons dans la partie historiographigue un certain nombéseg datant des années 1970-1980. Voir
Chapitre 1.1.

5 Al-Charif Maher (coord.),.e patrimoine culturel palestinieiParis, Le Sycomore, 1980.

6 Cassandrehors-série n°3, « Théatres des mondes arabes », Montreuil, éd. Paroles deCEtssainedre, 1999.

" Erin B. Mee, « The Culturel Intifada : Palestinian Theatre in the West BaldnsThe Drama Revieywolume

56, Number 3, Fall 2012, p 170rlU muse.jhu.edu/article/483811, consulté le 01/07/19 ;J6tansson, Johanna
Wallin (dir.), The Freedom Theatre, Performing Cultural Resistance in Paledtiee Delhi, Leftword Books,
2017; Johanna Wallin (edRrehearsing freedom, the story of a theatre in Paleshiesv Delhi, LeftWord Books
edition, 2017.

8 Najla Nakhlé-Cerrutil.a Palestine sur scenthese déja citée.

 Pour les ouvrages généraux sur le conflit israélo-palestinien, nous ree\iyotre bibliographie.

0 0Outre le théatre, nous revoyons a la filmographie de cette thése et aux écaibelitréférencés dans les sources.
11 Ecrire, traduire et mettre en scéne le conflit israélo-palestimetioque international, 26-27 septembre 2019,
présentation en lignehttps://www.fabula.org/actualites/ecrire-tradustemettreen-scene-I-histoiredu-confit-
israelo-palestinien_92612.php, consulté le 17/09/19.
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I’expérience que se situe ’historien israélien Shlomo Sand lorsqu’il publie en 2008 un « essai

a caractére historigtie qui articule ses « souvenis® 1’imagination, jusqu’a un certain point,

se donne libre couts et ses compétences d’historien en quéte & une vérité, objectif dont il

est d’ailleurs bien conscient du caractére illusoire® ». Cet articulation entre la théorie et la
pratique, entre I’art et la recherche semble effectivement constituer une entrée qui permettrait

de politiserl’approche du conflit israélo-palestinien, autela de la violence de I’imagerie
médiatique, des impasses politiques, et des combats historiograph&hlesio Sand constate
gue « la nouvelle histoire israélienngui a remis en question I’histoire officielle lui semble
étre un débat d’intellectuels qui n’a pas encore trouvé d’usage public®. Les récentes recherches-
actions d’Eléonore Merza Bornstein et d’Eitan Bornstein Aparacio en Israél confirment la
difficulté de reconnaissance de Makbadans leur pays En conséquence, les circulations
croisées entre littérature et sciences sociales, et entre la recherche et I’action politique semblent
constituer une approche féconde du conflit israélo-palestinien. Le théatre, art de la

représentation, y a nécessairement sa part.

Se plonger dans une telle étude qui ambitionne de montrer les liens entre théatre et
politique doit envisager plusieurs angles d’approche. La question du théatre pose celle de la
représentation. La question politique également. Car reprég@nteu’un ou quelque chose,
c’est assigner ou désassigner, c¢’est-a-dire aller dans le sens ou aller contre une idée politique
dominanté. Mais une idée hégémonique n’est pas construite simplement par un pouvoir
étatique et coercitif. L’hégémonie culturelle, au sens de Gram%aést particuliérement efficace
lorsqu’elle s’impose justement sans besoin de coercition. Une hégémonie culturelle s’impose
par un ensemble de pratiques discursives qui sont idéologiques et auxquelles le théatre prend

part, bon gré, mal gré&’est ce qu’a montré Edward Said dans L 'Orientalisme (19785, et

1 Shlomo SandComment le peuple juif fut inventdaris, éd. Flammarion, 2018 [2008], p. 19.

21d.

31d.

4 Ces combats iktoriographiques seront évoqués au cours de cette thése parce qu’ils peuvent trouver leur
expression au théatre. Nous renvoyons également a notre bibliographie.

5 Shlomo Sandpp cit, p. 49.

5 Eléonore Merza Bornstein, Eitan Bornstein Apariblakba. Pour la reconnaissance de la tragédie palestinienne
en Israé Mouans-Sartroux, €d. Omniscience, 2018.

7 Cette réflexion est tirée d’Olivier Neveux mobilisant Jacques Ranciére : Olivier Neveux, « Dix notes sur ce que
"Théatre politique" pourrait signifier », dans Christine Douxami (difgéatres politiques (en) mouvement(s)
Presses Universitaires de Franche-Comté, 2011, p. 123-140.

8 Antonio Gramsci, textes choisis et présentés par Razmig Keucl@yame de mouvement et guerre de posijtion
Paris, éd. La Fabrique, 2012.

9 Edward W. Said,'orientalisme tr. Catherine Malamoud, Paris, éd. Seuil, coll. « La couleur des idéeg6», 2
[1980].
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Culture et Impérialismg1993} a partir de productions scientifiques et artistiques qui ont
participé a entretenir clichés et fantasmes coloniaux. Ces ouvrages posent un certain nombre de
questions qui entrainent des difficultés terminologiquesieu-de 1’usage des termes

« Orient » et « Occidemt sur I’'impossibilité d’utiliser un vocabulaire neutre, d’autant plus

dans le cas du conflit géopolitique qui est au coeur de cette étude.

Représenter « I’Autre » : difficultés terminologiques et points de vue
différenciés.

Le conflit israélo-palestinien : expression de la symétrie

L’expression «le conflit israélo-palestinien » masque les rapports de force
géopolitiques qui le caractérisent. Il pose d’emblée le conflit comme relevant d’une guerre entre
deux armées, ou deux belligérant de force égale. Si nous utilisons cette expressest pas
pour nous conformer a cette idée, mais parce qu’elle est d’usage. En outre, cette these
n’ambitionne pas d’inventer une expression qui refléte plus justement la réalité, quand la réalité

est conflictuelle et complexe.
Occident et Orient ?

Cette these doit beaucoup aux travaux d’Edward Said dont 1’Orientalismeest considéré
comme un ouvrage majeur des études postcoloniales encore peu (re)connues en France voire
dénigrée$ du fait d’une approche non-académique du savoir, qui méle souvent théorie et
pratique, mais aussi du fait de 1’usage d’un vocabulaire aux contours mal définfs De fait les
études postcoloniales, dont le préfp@sttémoigne moins d’une rupture que d’un besoin de
penser I’histoire aprés les colonies, recouvrent un champ d’étude vaste et des approches
contradictoires. Il ne s’agit donc pas ici de s’inscrire dans ’ensemble de ces productions
scientifiquesmais de revenir aux productions fondatrices d’Edward Said. A I’issue de notre
travail de Master, nous avons retenu une série de questions posées par cet auteur, qui orientent

notre démarche et problématisent I’'usage des termes « Occident » et « Orient » :

1 Edward W. SaidCulture et impérialismetr. Paul Chelma, Paris, éd. Fayard/Le Monde Diplomatique, 2008
[2000].

2 Voir 4 ce sujet le compte rendu de lectures d’Yves Gouin référencé ici : Jean-Francois Bayart, « Les Etudes
postcoloniales. Un carnaval académiqueByglitique étrangére 2010/4 (Hiver), p. 912-918. URL
https://www.cairn.info/revue-politique-etrange26104-page-912.htm, consulté le 18/09/19.

3 Vivek Chibber,La théorie postcoloniale et le spectre du capifadulouse, éd. de L asymétrie, 2018. De fait,

nous n’utiliserons pas le vocabulaire mobilis¢ dans les Subaltern Studies qui ne représentent pas I’ensemble des
études postcoloniales.
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Comment représente-t-on d’autres cultures ?
Qu’est-ce qu’une autre culture ?

Le concept de culture (ou de race, de religion, de civilisation) distincte est-il utile, ou bien se
trouve-t-il lié soit a de I'autosatisfaction (quand on parle de sa propre culture), soit a de
I’hostilité et de I'agressivité (quand on parle de I'autre) ?

Les différences culturelles, religieuses, raciales, comptent-elles plus que les catégories socio-
économiques ou politico-historiques ?*

Ces premicres questions ouvertes cloturent 1’ouvrage d’Edward Said dans lequel « I’Orient »
désigne une entité imaginaire construite et rectifiée si besoinlff@acckdent » qui désigne les
nations industrialisées, impérialistes, dominantes sur 1’échiquier géopolitique mondial. Ainsi,

les termes Orient et Occident peuvent alternativement désigner les fantasmes que I’on peut

avoir sur une « autre » culture, ou blenituation géopolitique d’un pays ou d’un groupe de

pays vis-avis d’autres. L’usage médiatique de ces termes tend a gommer la définition
matérialiste au profit d’une définition monolithique grossiére : « les démocraties occidentales
contre « les batbies d’orient ». C’est I’usage matérialiste de ces termes que nous privilégions.

Mais la fin du XX siécle a été marquée, entre autres, par I’avénement de 1’idéologie du « choc

des civilisation$» de I’américain Samuel Huntington® selon laquelle « les conflits ne se fondent
plus sur les rapports entre Etats-nations et entre idéologies, mais sur des identités ou des
parentés culturelles ou religieuses, autrement dit sur des rapports entre civifisatioagive

donc que 1’usage des termes « Occident » et « Orient », renvoie, dans notre corpus, a un
fantasme. Dans ce cas, nous I’utiliserons entre guillemets pour citer le locuteur et respecter

I’usage qui en est fait.
Shoah et Nakba.

[...] la distanciation scientifique n’est pas le signe d’un manque d’empathie, mais I'expression
du désir de la contréler de sorte qu’elle affecte le moins possible le souci d’objectivité.®

! Edward Said|'orientalisme,tr. Catherine Malamoud, Paris, éd. Seuil, 2006 [1980], coll. « Lie@odes
idées », p351.

2 Bérénice Hamidi-Kim[Les Cités... op cit, p. 7879.

3 « Le choc des civilisations » a été théorisé en 1996 par Samuel Huntit§@m2008), alors professeur
américain de Sciences Politiques & Harvard. Bérénice Hamidi-Kim explique que les tlaveexdémocrate,
ancien conseiller de Carter, ont été récupérés pour justifier la politique deaBU&toche Orient. Huntington
prend le contrepied de la théorie dia &n de ’histoire » en montrant que des événements continuent d’avoir lieu

a travers le monde depuis 1989. Toutefois, ces transformations gépieslitie sont plus envisagées sous leurs
aspects idéologiques mais selon un découpage en aires culturelles. Les causededeconflits armés depuis
I’effondrement du bloc soviétique sont a attribuer, selon lui, & des conflits culturels ou religieux. Cette approche
essentialise les identités en présentant un monde multipolaire ou s’affrontent plusieurs civilisations supposées
homogénes et immuables. Voir a ce sujet Bérénice Hamidi-Kin(izés..., op. cit, p. 7879.

41bid., p. 79.

5> Gilbert AchcarLes Arabes et la Shoah. La guerre israélo-arabe des réuiiss, Actes Sud, 2009, p. 24.
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Au seuil de son ouvragées arabes et la Shoalsilbert Achcar commence par définir les

« mots chargés de douléur qui jalonnent soKcrit. 1 critique ’usage du terme Holocauste

dont les origines désignent « une pratique des anciens Hébreux consistant a immoler des
animaux sacrifiés a titre d’offrande expiatoire? ». Selon lui, la désignation « objectivafte]

la plus adéquate est "génocide jtif’ Toutefois, s’il s’agit de le désigner dans sa singularité il

préfere 'usage du terme Shoahqui vient de I’hébreu et désigne « la catastrophe. C’est
également le choix que nous faisons, car tout au long de ce travail, nous serons amenée a parler
également de IBakbaqui est « un des équivalents possibl&teahen langue arabie>. Il ne

s’agit pas pour autant d’établir une correspondance ou d’affirmer 1’égalité¢ des souffrances

qu’ont engendrées la Shoahet laNakba qui sont deux événements qui doivent étre replacés
dans leurs contextes et dans des processus historiques. D’autres I’ont fait, et notre thése s’appuie

sur leurs travaux Des recherches trés récentes menées par Eléonore Merza Bornstein et Eitan
Bronstein Aparicio, tous deux de nationalité israélienne, ont montré que leNakiaa été

employé pour la premiére fois par I’armée sioniste pendant la guerre de 1948, dans des tracts
distribués a la population évoquant une « inévitable extermifiatidceurs recherches trés
récentes ont mis a jour des centaines de témoignages de soldats sur les massacres perpétrés en
1948, ouverts a la consultation en Israél aux seuls israéliens, mais interdits de publication
Gilbert Achcar ne disposait pas de cette archive lorsqu’il soulignait, a juste titre, cette
correspondance littérale des ternsmahet Nakbaen 2009 Shoahet Nakbane sont pas des
termes scientifiques mais bien des « mots chargé de douleur ». Nous ne pouvons pas utiliser
I’un sans 1’autre, mettre a distance 1’un et se laisser affecter par 1’autre. Voila pourquoi il nous

semblait essentiel d’éclairer 'usage de ces deux mots dont Gilbert Achcar rappelle que leur

usage n’est pas neutre.
« L’auto-examer? »

Puisque nous avons évoqué les études postcoloniales et latépenasi 1’action

politique et la recherche, il est essentiel de nous positionner dans le sillage d’universitaires qui

! Ibid. p. 2358.

2 1bid. p. 25.

3 1bid. p. 24.

41bid. p. 48.

5 Nous renvoyons a la thématique « le conflit israélo-palestinien » dans nditsgrhithie.

6 Eléonore Merza Bornstein, Eitan Bronstein Apariblakba. Pour la reconnaissance de la tragédie palestinienne
en Israél Mouans-Sartoux, éd. Omniscience, 2018, p. 228.

"Voir en particulier les chapitres 8 (« Secrets de famille : ils ont « fait » la NgkBg« Une bréve histoire de la
Nakba en Israél »).

8 Edgar Morin,Pour sortir du XX siecle Paris, éd. Seuil, 1981, p. 1668.

24



ont exprimé cette nécessit¢ avant nous. L’essentialisation des rapports de force entre
«1’occident démocratique » et «l’orient barbare » n’est pas nouvelle selon Christine Delphy

qui démontre que le concept d’Autre est une « invention de la tradition occidentale : « La

these selon laquelle les étres humains ne supportent pas "la différence” est une thése sur la
nature humaine, une thése essentialiste donc idéalisBins ce méme ouvrage qui articule

textes militants et textes scientifiques, 1’auteure récuse 1’abstraction de son point de vue et

conteste I’existence d’un point de vue objectif et surplombant. Dans ce méme ordre d’idée,

Edward Said poursuit, toujours ddn®rientalisme, la série de questions ouvertes ainsi :

Comment les idées acquiérent-elles de I'autorité, de la "normalité" et méme le statut de vérité
"naturelle” ? Quel est le réle de I'intellectuel ? Est-ce de valider la culture et I'Etat auxquels il
appartient ?

Quelle importance doit-il donner a une prise de conscience critique et indépendante ? Une prise
de conscience critique d’opposition 7

Les études postcoloniales sont souvent présentées a 1’origine d’un « tournant cultureb
engageant « les capacités interventionrfistedes intellectuels, c’est-a-dire articulant leur
recherche a leur pensée et/ou pratique politique. Edgar Morin a également souligné

I’importance du principe de réflexivité dans toute production scientifique :
Le mode de pensée idéologique est un mode de penser ol le sujet se met d'emblée sur le tréne
héliocentrique. Ni le scientifique, ni l'idéologue ne disent "moi, je". lls disparaissent dans la
vérité objective qui parle par leur bouche. [..] La ligne de rupture entre la pensée
mutilée/mutilante et la pensée complexe est la. Le "moi" est toujours a la fois chassé (de la
réflexion) et arrogant (héliocentrique) dans la pensée mutilée/mutilante. Il est sur le tréne de

l'universel tout en étant invisible a lui-méme. Il ne peut, ne sait se regarder, se situer, se
comprendre, se connaitre.

Or, la connaissance complexe nous demande :
- de nous situer dans la situation ;
- de nous comprendre dans la compréhension ;
- de nous connaitre connaissant.”

Il convient donc de préciser que cette recherche ne trouve pas son origine dans le militantisme
politique en faveur de la Palestine. En revanche, c’est dans 1’écart constaté et expérimenté entre

le théatre et ’action politique — menée régulierement dans le cadre de mouvements sociaux,

! Christine DelphyClasser, dominer. Qui sont les "autresParis, éd. La Fabrique, 2008.

2 |bid. p. 8.

3 Edward Saidl, 'orientalisme op citp. 351.

4Vivek ChibberLa théorie postcoloniale et le spectre du capifalulouse, éd. de L’asymétrie, 2018, p. 12.
5 Edgar Morin,Pour sortir du XX siecle op cit, p. 166-167.
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etudiants, et des intermittents depuis 20@@¢ s’initiec notre besoin de creuser les liens entre

théatre et politique. C’est aussi dans le cadre des enseignements de Chantal Meyer-Plantureux

sur I’antisémitisme et le théatre, les représentations des Arabes au théatre pendant la guerre
d’Algérie, et les représentations des Juifs et des homosexuels en scéne, que nous avons trouveé
matiere a penser, a articuler théorie et pratique. C’est également avoir assisté a la représentation

d’une piéce de théatre que le choix du sujet s’est imposé a nous. A 1’été 2012, Vincent Goethals®

met en scén€aillassed de Laurent Gaudgqui marque, dans un parcours particulier, le retour
du politique au théatre. A la maniere dont Jean Genet dépeinierre d’Algérie dans Les
Paravents Laurent Gaudé rend inévitable la confrontation avec le conflit entre Israél et la
Palestine, sans jamais le nommer. La dédicace liminaire au texte édité le confirme : « Pour le
peuple palestinien, dans I’espoir que vienne bientét le jour ou il embrassera a nouveau la paix
et la liberté ». Notre premier travail d’analyse a consisté a interroger la « (dé)construction des
figures du palestinién avec les outils de I’analyse dramaturgique®, mais également a analyser

le discours de I’auteur”’.

En conséquence, le choix de la thématique du conflit israélo-palestinien est a la fois la
synthése d’enseignements, de lectures et de réflexions sur la figure de I’altérité au théatre (Juifs
et Arabes en 1’occurrence), mais également une entrée par laquelle mobiliser la question
politique. Hant donné que notre étude traverse les années 1970 jusqu’au temps présent, cette
thése s’appuie sur des travaux universitaires récents qui s’attachent a penser les liens entre le

théatre et la politique spécifiquement en France.

1 Vincent Goethals est un metteur en scéne frangais issu de I’Ecole Nationale §périeure d’Art Dramatique de
Lille. Il a fondé la compagnie Thééatre en Scéne en 1986, conventionnée avecdaNoRrAPasde-Calais depuis
2000. 11 s’est tourné vers les textes de théatre contemporain francophone (Québec, Belgique, Afrique) portés sur
des enjeux politiques d’actualité. En 2012, il prend la direction du Théatre du Peuple de Bussang jusqu’en 2017.

2 Laurent GaudéCaillasses Arles, Actes Sud, 2012,

3 Laurent Gaudé (1972 -) est un écrivain francais auteur de romaungelles, poésies et piéces de théatre. Il a
recgu le prix Goncourt des Lycéens en 2002 p@uMort du Roi Tsongompuis le prix Goncourt en 2004 pdLe
Soleil des ScorteCertains de ses textes font partie des programmes scolaires du collége au lycée.

4 Laurent Gaudégp. cit, p. 5.

5> Emmanuelle ThiéboEnjeux sociaux et politiques des dramaturgies du conflit israélo-palestinien suétesss
francaises : construction et déconstruction des figures du palestinien danss&zsllde Laurent Gaudé et Les
monologues de Gaza du Théatre Ashtaémoire de Master Il en Arts du spectacle, codirection Chantal Meyer-
Plantureux et Stéphanie Loncle, Université de Caen Normandie, juin 2014.

6 Jean-Pierre Ryngaert, Julie Sermae, personnage théatral contemporain : décomposition, recompagsition
Montreuil-sous-Bois, éd. Théatrales, 2006.

" Laurent Gaudé. 2012. Entrevue radiophonique avec NRicleeux.Pas la peine de criediffusée le 4 juillet
2012. Paris: France Culture. Podcast en lighétp://www.franceculture.fr/femission-péspeinede-crier-
caillasser-caillasse201207-04
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Théatre(s) et politique(s) en France : approches plurielles et remises

en question du théatre ontologiquement politique.

Depuis le début des années 2000, plusieurs recherches se sont attachées a préciser les
relations qu’entretiennent le théatre et la politique, sans se contenter d’affirmer I’évidence du
lien entre les deux qui neutralise la conflictualité du politiqe publication de Chantal
Meyer-Plantureux, en 2006, sur le théatre popfla@metdéja en question ’acception de ce
terme qui ne fait pas I’unanimité et désigne deux conceptions différentes du peuple que
Bérénice Hamidi-Kim met en évidence en étudiant la scéne contempoEdngours dans
cette optique de creuser les liens entre le théatre la politique, un coltentié en 2008 a réuni
plusieurs chercheur-e-s selon trois axes de recherches : «théatre politique en digchronie »
« théatre de I’opprimé », « théatre et monde du travail ». De plus, tout un pan du spectacle
militant (théatre et cinéma), longtemps resté a la marge des études universitaires a été valorisé
dans un ouvrage colleciifet dans une histoire des théatres en lutte « des années 1960 a
aujourd’hui® » écrite par Olivier Neveux. Ces travaux visent notamment a mettre en évidence

I’orientation politique qui sougend une ceuvre, en corrélation avec son esthétique’.

Cet ensemble de recherches ont amené a problématiser la notion de « théatrepolitique
insuffisante pour rendre compte de la diversité des pratiques, dans deux ouvrages parus en
2013 qui se complétent et se répondent, offrant une vue d’ensemble riche et sur les théatres
politiques en France. Bérénice HamKiim note I’impossibilité d’une définition
transhistorique du « théatre politiguet a montré I’importance de s’appuyer sur des matériaux

extérieurs a 1’ceuvre, notamment les discours des artistes®. Le contexte de production des

1 Voir les Actes du colloque « Théatres politiques en mouvement », 3-2@7) Université de Franche-Comté
parus en 2011 : Christine Douxami (dirljhéatres politiques (en) mouvement®jesses Universitaires de
Franche-Comté, 2011.

2 Chantal MeyeRlantureux,Théatre populaire, enjeux politiques : de Jaurés a Malr&umxelles, éd. Complexe,
2006.

3 Bérénice HamidKim, « Théatre populaire, immigration, intégration et identité nationale... Ou comment le
théatre s’inscrit dans le débat public actuel sur la définition du peuple francais kfudes théatrale®007/3 (N°
40), p. 122-135. Ur https://www.cairn.info/revue-etudes-theatral893-page-122.htm, consulté le 19/05/18.
4 Voir a ce sujet le site internet du collectif en sommeil depuis la premiére publicati@01® sur les
représentations théatrales de la Commune de Rdtss://theatrespolitiques.fr/, consulté le 20/09/19.

5 Christian Biet, Olivier Neveux (dir.)Une histoire du spectacle militant (1966-198¥)c-la-Gardiole, éd.
L’entretemps, 2007.

8 Olivier Neveux,Thédtres en lutte. Le thédtre militant en France des années 1960 a aujourd’hui, Paris, éd. La
Découverte, 2007.

7 Voir & ce sujet Olivier Neveux, Reésences critiques de 1’impérialisme dans le théatre contemporain », dans
David Lescot et Laurent Véray (dirgp cit, p. 509-530.

8 Bérénice Hamidi-KimLes Cités du théatre politique en France dep@89 Montpellier, éd. L ’Entretemps,
2013; Olivier Neveux,Politiques du spectateur. Les enjeux du thédtre politique aujourd’hui, Paris, éd. La
Découverte, 2013.

9 Bérénice Hamidi-Kim[Les Cités du thédtre politique ... op cit.
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spectacles, de diffusion et de médiatisation des spectacles est essentiel pour comgesidre le
politique d’un artiste et de son ceuvre. La complexité du termepolitique a également été
soulevée par Olivier Neveux qui s’attache a le faire surgir dans sa substance propre, a ne pas
considérer son sens comme éviddntropose de 1’examiner sous 1’angle de I’adresse publique,
c¢’est-a-dire « dans le rapport que le spectacle entend entretenir avec son spectialgré

la dépréciation du théatre militant dont la forme didactique constitue le parangon, tout un pan
du spectacle vivant contemporain envisage toujours le spectateur comme un étre « ignorant
d’une réalité sensible que le théatre peut lui apporter? » soit par «’autoritarisme des
émotions » souvent administrées par la violence et la provocation sur scéne, soit par la
« conscientisatidh». Ces deux études convergent lorsqu’il s’agit de constater 1’absence du
politique au théatre a la fin du XXiécle qui se traduit par I’hégémonie d’un « théatre du
consensus» porté par la figure de Kartiste citoyen® », et d’un « théatre unidimensionreb

ou « post-politique» qui, & la suite des bouleversements idéologiques « des annégs 1989
épouse le « pessimisme anthropologique rafieatjui caractérise un courant postmoderne
dominant. Ces travaux ont également mis en évidence que « la critique universitaire et ceux qui
la font sont tout autanigents et prescripteurs d’idéologie que descripteurs/critiques desdites
idéologies! ». Parce qu’il n’existe pas un théatre politique mais des théatres politiques, ces
ouvrages ont permis de « déstabiliser quelques certtfudes de s’émanciper d’un grand

nombre d’attendus a ’endroit du théatre en abandonnant « le mythe de I’assemblée théatrale®®

» . «Le public n’est pas I’humanité en tout petit, il en est I’une des petites parts** ». Chacun-e

1 Olivier Neveux,Politiques du spectateur, op cfpuatrieme de couverture.

2 |bid. p. 232.

31d.

41d.

5 Au sens ou Olivier Neveux, s’appuyant sur Jacques Ranciére, définit les contours d’un théatre qui s’ancre dans
la réalité en prétendant seulement la constater : « "Chercher avidement un régppéatigd" », danfolitiques
du spectateur... Op cit, p-p 85-106.

6 Bérénice Hamidi-Kim, ®ortrait de Dartiste citoyen en intellectuel engagé », dansLes Cités... op cit., p. 204-
242,

7 Olivier Neveux, « Un théatre unidimensionnel », dBoktiques du spectateur... op cit. p. 1775.

8 Bérénice Hamidi-Kim, « La cité du théatre post-politique », dan<izés... op cit. 68-162.

% Enzo Traversol histoire comme champ de bataille. Interpréter les violences du XX° siécle Paris, éd. La
Découverte, 2012 ; Bérénice Hamidi-Kim, « Les "années 198®¢ d’une nouvelle ére ? Reconfiguration des
champs de force idéologiques », daasCités... op cit. p. 3336.

10 Bérénice Hamidi-Kim, « La cité du théatre post-politique », dan<ités... op cit. 68-162.

2 bid. p. 45.

2 Olivier Neveux,Politiques du spectateur... op cit, p. 9.

13 Bérénice Hamidi-Kim, « Le théatre, un espace public ? Le mytHasseinblée théatrale dans le théatre public
francais depuis la fin des années 1986bmmunication dans le cadre de la journée d’étude Théatre politique et
lieu, Université Lille 3, 15 juin 2012, [en ligne] http://live3.univ-lille3.fideo-recherche/theatre-politiqes:
diachronie-berenice-hamidi-kim.html

14 Olivier Neveux,Politiques du spectateur ... op cit, p. 9.
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a leur maniére, ces chercheur-e's ont établi I’hétérogénéité des publics et des pratiques
théatrales, et I’ont abordé sous une diversité de formes — sans les hiérarchiser, dans les réseaux
institutionnels, socio-culturels ou militantd.ne s’agit pas de juger de la 1égitimité de ces

formes et pratiques, mais de faire surgir leur diversité et de comprendre leur inscription dans le
champ artistique en France. Ces constats fournissent le cadre dans lequel s’insérent les

dramaturgies du conflit israélo-palestinien que nous souhaitons étudier.

Dramaturgies et dramaturges : déborder I'analyse de I'objet

esthétique.

S’interrogeant sur la facon d’articuler tendance politique et qualité artistique, ou le fond
et la forme, Walter Benjamin propose de décaler notre regard. Plutét que de se demander
comment une ceuvre se pose « faceaux rapports de production de I’époque » (I’ceuvre est-elle
réactionnaire ou révolutionnaire ?), Benjamin interroge : « comment se posertaite ? ».
Partant, il propose de prendre en compte 1’ensemble des « modes d’expression® » de «’auteur
entant que productetin, sans se cantonner a I’ceuvre elle-méme. C’est-a-dire qu’il ne s’agit
pas seulement d’interroger la forme de 1’ceuvre, qui émanerait d’une compétence spécialisée,

mais aussi de penser la place de ’auteur dans la société.

En débordanle cadre de la dramaturgie en tant qu’objet esthétique, il s’agit questionner
la position du dramaturge et de se demander : est-ce le contenu méme du spectacle (le fond) qui
détermine son degré de légitimité ? Est-ce la position du dramaturge qui détermine le degré de

|égitimé du spectacle ? Ou bien les deux ?

Cette thése s’inscrit dans une approche d’histoire culturelle® en prenant pour point de
départ la thématique du conflit israélo-palestinien au théatre, en France. Le mot « dramaturgie
désigne le théatre au sens large, étant donné Lae de composer des pieces de théatre » ne
passe pas seulement par le texte. La dramaturgie peut aussi s’écrire au plateau. Quant au plateau,

il accueille aujourd’hui un grand nombre de représentations scéniques qui ne relévent plus
seulement du théatre comme genre littéraire. Dans son acception extensive, dramaturgie

correspond a une diversité des formes spectaculaires. Si les dramaturges créent les

! Walter Benjamin, &’auteur comme producteur », danop cit, p.125.

21d.

3 1bid. p. 126.

41bid. p. 128.

5 Pascal OryL 'histoire culturelle, Paris, PUF, coll. « Que-sgis? », 2004.
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dramaturgies, « qui a créé les créatetiss. 2 cette étude des représentations théatrales, nous
ajoutons une approche du « champ de production culttseliénspiration bourdieusienne. En

plus d’étudier des représentations théatrales, cette theése a également pour objet « I’ensemble

des relationsntre [ artiste et les autres artisteset, audela, I’ensemble des agents engagés dans

la production de I’ceuvre ou, du moins, de la valeur sociale de I’ceuvre (critique [journalistiques

et/ou universitaires], directeurs de [théatre], mécénes® etd.p position du dramaturge dans

le « champ de production culturélle est ici interrogée. Un dramaturge désigne d’abord un

auteur de théatre, puis celui qui étudie la dramaturgie ou en explique le fonctionnement. Aussi,
I’'usage de ce mot n’est pas suffisant pour recouvrir I’ensemble des « agents engagés dans la
productionde 1’ceuvre® ». Toutefois, puisqu’il s agit d’une thése en études théatrales, le point

de départ de cette recherche est bien la dramaturgie.

Dans ce but, nous avons effectué un premier recensedemnproductions scéniques
traitant du conflit israélo-palestinien qui nous a permis de définir progressivement notre objet.
Nous avons pu recenser deux cent quatre-vingt productions scéniques de 1954 a’nos jours
ainsi que cinquante-six pieces de théatres éditées, seize manuscrits ou tajpusdsits pas
forcément abouti & une mise en scéne. Vingt-cing romans, contes, nouvelles ou recueils de
poésie ont été adaptés pour la scéne. Le recensement prend de 1’ampleur au « tournant de
1989 », marqué par des événements politiques en Israél et en Palestine, et des transformations
idéologiques majeures qui se répercutent dans le champ artistique et le monde du théatre en
FranceCe recensement n’est pas exhaustif. Pour le mener a bien, nous avons recense les pieces
de théatres sur des bases de données en ligne, des sites internet de publicisation du spectacle
vivant, ceux des institutions théatrales et des compagnies de théatre qui se développent depuis
le début des années 260Bn paralléle nous avons mené une enquéte de téeanécolté des
informations aupres des artistes ou des diffuseurs, notamment en ce qui concerne les spectacles

antérieurs aux années 2000. En outre, la hiérarchisation des pratiques théatrales rend plus

! Pierre Bourdieu, « Mais qui a créé les créateurs ? », @aestions de sociologi®aris, éd. de Minuit, 2002
[1984], p. 207221.

2 bid. p. 210.

3 1bid. p. 209.

41bid. p. 210.

5 lbid. p. 209.

6 Voir en annexe I’intégralité du recensement et la méthode d’organisation des données.

7 Fin de I’année civile 2016. Nous avons poursuivi les recherches au-dela mais les arrétons a cette date pour le
traitement quantitatif des données.

8 Enzo Traversal, 'Histoire comme champ de bataille... op cit.

9 La sitographie exhaustive est référencée dans les sources.

10'Voir a ce sujet, en annexe, les entretiens et transcriptions d’événements auxquels nous avons assisté, ainsi que

la liste complémentaire des matériaux qui ont été utile a ce premier travail.
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difficile d’accéder a des archives ou des traces de spectacles joués en dehors des théatres. Cette
difficulté révéle aussi ce qui est valorisé par les institutions. Les blogs personnels, réseaux
sociaux et sites de vidéos en lignes constituent des sources intéressantes en ce qui concerne le
théatre amateur ou en milieu scolaire. Mais cette source est relativement récente, ce qui ameéne
a relativiser le graphique que nous avons réalisé pour présenter 1’évolution du nombre de
productions scéniques sur le théme du conflit israélo-palestinien en France (Figure 1). Ce
graphique ne peut donner qu’une idée générale de la présence thématique du conflit israélo-
palestinien au théatre en parallele des événements politiquédigiques. Depuis 1’échec des

accords d’Oslo la thématique est omniprésente. Mais cette présence du politique au théatre ne
doit pas étre appréhendée de fagon uniforme, c’est pourquoi une analyse plus fine de ces

données doit permettre de distinguer les différents modes de production et formes théatrales.

Nous avons pu définir I’objet au fur et a mesure que nous le découvrions. Il s’agit de
pratiques artistiques scéniques diverses (théatre, conte, danse, performance, forme hybride,
etc.) qui traitent de ce conflit vue d’ensemble, ou en focalisant sur un événement historique, ou
bien encore le replagant dans un cadre plus généralaisant un motif secondaire ou un détail.
Il ne s’agit pas nécessairement de représenter la guerre ou de montrer la violence. Il peut
¢galement s’agir de dépeindre le quotidien d’un individu ou d’une famille — israélienne ou
palestinienne, ou les deux. Les matériaux sources (captations ou textes) manquent souvent, et
il a fallu reconstituer, a partir de documents de productions, de publicisation ou de critiques
journalistiques, 1’orientation générale du spectacle. En conséquence il s’agit moins d’étudier
des « dramaturgies de la guerre » que des productions scéniques dont le processus de création
produit un discoursur, ou s’inscrit dans I’actualité du conflit israélo-palestinienC’est le cas
de Roméo et Juliettede William Shakespeare, traduite, adaptée et mise en scéne en 1994 par
une troupe israélienne et une troupe palestinienne, et jouée en'FBita@iéce de théatre ne

traite donc pas du conflit, la production de I’ceuvre en porte la marque.

Comment ces théatres se préseniterdans leur rapport au politique ? Quelles sont les
conditions de productiodes ceuvres ? Commentes ceuvres sont-elles pensées en amont pour
circuler dans quels réseaux ? De quel(s) discours sont-elles accompagnées, ou non ? De quelle

médiatisation bénéficient-elles quantitativement et qualitativefhent

I Cette piece est présentée dans le chapitre 5.
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Figure 1 Graphique représentant I'évolution du nombre de productions

en France de 1988 a 2016. Sources et réalisation : Emmanuelle Thiébo

32



Ces premiers résultatsit permis la formulation d’hypothéses et le choix d’un corpus
pertinent pour réfléchir a Iarticulation entre le théatre et la politique. En 1’occurrence, les
transferts culturels d’ceuvres israéliennes et palestiniennes vers la France permettent une entrée
éclairante dans le monde du théatre a échelle nationale. Parmi les producteurs et productrices
de ces dramaturgies, nous avons donc choisi de centrer notre étude sur les artistes israélien-ne-s
et palestinien-ne-s. Si la thématique du conflit israélo-palestinien marque bien le début de cette
recherche, elle se trouve augmeniéel’assignation identitaire subie par celles et ceux qui
produisent ces spectaclétte assignation est 1’héritage de représentations stéréotypées des
Juifs et des Arabes qui ont durablement marqué les productions artistiques et scientifiques.
L’histoire du théatre constitue donc dans notre cas, un objet d’étude intéressant pour éclairer la

perception de ces dramaturges étrangers et de leurs spectacles.

Articuler I’étude des représentations et de la circulation des ceuvres

dramatiques en diachronie : méthodes.

Pascal Ory souligne I’intérét d’articuler histoire culturelle et « sociologie culturette>
lorsqu’il s’agit « de mettre en corrélation pratiques symboliques et dominations steiales
C’est depuis cette intersection que nous questionnerons les liens entre théatre et politique. Cette
« histoire sociale des représentatidmspropose donc d’étudier « ce qui institue [...] et ce qui
constitue [...] lesdites représentations® », en les rattachant « a I’histoire des groupes dominants
et de leurs luttes pour la domination Comme le souligne Edward Said :

Le pouvoir de raconter ou d’empécher d’autres récits de prendre forme et d’apparaitre est de

la plus haute importance pour la culture comme pour 'impérialisme, et constitue I'un des
grands liens entre les deux.®

A quelle place peuvent prétendre les dramaturges en fonction de leur position sociale, leurs
dispositions politiques et culturelles et leurs assignations identitaires ? Quelles dramaturgies

proposent ces personrs

En conséquencel ie s’agit pas ici de déterminer le caractére « révolutionnaire » ou
« réactionnaire intrinséque a I’ceuvre pour paraphraser Benjamin, c’est-a-dire que sa

« tendance politiquen’est pas notre unique objet d’étude. En effet, I’orientation politique d’un

! Pascal Orypp cit, p. 26.

21d.

3 1bid., p. 13.

41d.

5 Pierre Bourdieu, « Mais qui a créé les créateurop sit p. 209.
5 Edward SaidCulture et impérialismeop cit. p. 13.
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spectacle (pro-palestinien, pro-israélien, anti-impérialiste, anti-geerney’est pas suffisante

pour déterminer son degré de légitimibBailleurs, nous ne pourrions Nous tenir & une telle
approche qui reviendrait a avaliser ou légitimer tel type de discours et prendrait le risque de
I’hagiographie. Il s’agit plutét d’étudier, dans 1’ensemble des représentations théatrales du

conflit israélopalestinien, la fagon dont elles s’insérent dans le champ de production culturelle

en France, des années 1970 a nos jours. C’est-a-dire leur visibilité (diffusion et médiatisation),

leur insertion dans un type de réseaundine leur rapport au politique. Notre corpus déborde
doncl’analyse dramaturgique ou scénique pour s’intéresser a un ensemble de documents qui
renseignent sur la production d’un spectacle, sa diffusion et sa médiatisation et donc son
inscription dans un réseau a la marge ou au cceur de linstitution théatrale. Des encarts
biographiques sont réalisés sur des artistes et agents du champ de production culturelle lorsque
cela est possible, pour éclairer le propos et porter a la connaissance du lectorat des éléments
parfois peu connus. Les discours des « agents engagés dans la predubtiarvre® »

(artistes, critiques, direction de théatre, etc.) seront aussi mobilisés quand cela est possible, en
mettant ’accent sur le discours des artistes et la facon dont ils envisagent leur rapport a
I’institution. Dans cette optique, nous avons mené un certain nombre d’entretiens dont une

partie mobilisée pour ce travail est reproduite en annexe. Nous les avons menés sur & mode d
«’entretien compréhensif? » dont la souplesse est adaptée aux discussions que nous
souhaitions engager. Il s’agissait a la fois de les laisser raconter leur rapport au politique — et

du thééatre au politiqueet d’obtenir des informations factuelles souvent manquantes en raison

de I’absence d’archives autour des pieces que nous souhaitions étudier.

Dans sa thése sur le théatre de I’immigration algérienne en France, Jeanne Le Gallic
releve la difficulté de réunir des archives sur une forme de théatre peu (re)connue, mais aussi

les rapports de force ainsi révélés :

Une archive donne a voir du passé ce qui est volontairement transmis et classé. Elle est
nécessairement modelée et formatée. Ainsi, I'archive livre une image du passé qui est plutét
celle des rapports de forces ou de domination qui refoulent d’autres réalités jadis vivantes et
provoque une raréfaction du document. Si I'histoire des dominés est brisée par celle des
dominants et qu’elle ne nous apparait qu’a I'état de fragment, il appartiendra alors au
chercheur de la reconstruire a partir des ruines et du silence.>

! Pierre Bourdieu, « Mais qui a créé les créateursop sit, p. 209.

2 Jean-Claude Kaufmanh,entretien compréhensif, Paris, éd. Nathan, coll.%28», 1996.

3 Jeanne Le GallicL immigration algérienne sur la scéne thédtrale francaise (19721978): d’une lutte
postcoloniale a 1’émergence d’une reconfiguration historique et temporelle, thése en études théatrales, sous la
direction de Christiane Page, Rennes. 10 décembre 2014, p. 33.
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De fait, la grande majorité des archives de ce travail proviennent des théatres qui ont
accueilli les spectacles, ou des compagnies qui les ont produits. Cependant, toutes les structures
ne disposent pas de moyens pour archiver leurs documents, et certaines compagnies n’existent
plus— ou bien les supports informatiques ont été perdus. En méme temps, c’est bien par une
recherche fine en ligne que nous avons pu exhumer des informations qui nous ont conduites a
des archives, ou a des sites internet de particuliers sur lesquels des photographies de spectacles
sont accessibles. Certaines de ces archives sont menacées de disparaitre car elles se trouvent
sur des sites internet qui ne sont plus actualisés depuis plusieurs années. Dans certains cas nous
n’avons pas pu contacter les ayant-droits de ces photographies. Ces difficultés sont redoublées
par la distance qui nous sépare des nombreuses dramaturgies d’abord produites en Israél ou en
Palestine, et pour les publics de ces pays. Un détour par des publications scientifiques, et/ou

des articles de presse en ligne en anglais a permis de consolider nos approches de ces spectacles.

Enfin, I’ensemble des documents réunis nous invite a prendre en compte le transfert
culturel des dramaturgies étudiées vers la France. Leur sens peut parfois se trouver ambigu,
voire invers¢, en raison d’une différence de contexte de production. Dans certains cas, la
réappropriation de ces dramaturgies peut concourir & une neutralisation de leur discours
politique par les agents de Dl’institution théatrale (et universitaire) en France. C’est donc
¢galement la circulation des dramaturges et des dramaturgies qui est au cceur de cette étude, et
leur insertion dans un champ de production culturelle au fonctionnement institué. Nous

¢tudierons également des ceuvres produites d’un autre point de vue — depuis le France pour

comparer les dramaturgies, les discours des artistes, leur position dans le champ de production.

Notre démeche a donc consisté a remonter le fil de chaque ceuvre pour comprendre
comment elle émerge dans un parcours personnel, professionnel, et comment elle s’insére dans
le champ artistiqueses conditions de productions et de diffusion. Et bien str I’inscrire dans
un temps historique, la confronter au champ médiatiquepartir de 1a, on peut tenter de
comprendre ce qui infléchit les formes théatrales. Essayer de voir comment se construit un geste
politique Cette posture n’est pas toujours claire et reflete la difficulté de définition du terme
politique au cours de la période qui nous intéresse. Les travaux de Bérénice Hamidi-Kim et
d’Olivier Neveux sur les formes du théatre politique serviront de point d’appui. Sans chercher

systématiquement a étiqueter $psctacles étudiés selon leurs travaux, il s’agira de s’appuyer

L A cette fin, nous avons réalisé des encarts historiques pour rapgrédens événements.
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sur ces références pour voir si la thématique du conflit ispaddstinien au théatre s’est

développée sous ces auspices ou s’en distingue?.

Une étude historique et comparative.

Les artistes étrangers étudiés dans cette these occupent une place dans le temps présent,
mais aussi dans le passé au sens ou ils renvoient a telle ou telle communauté. Les Juifs et les
Arabes, de Palesting particuliérement musulmans, ont ce point commun d’avoir été définis
dans leur « altérité par le pouvoir impérialiste des nations occidentales. L’articulation de
I’¢étude des représentations et de la circulation des ceuvres en diachronie permet de questionner
les assignations identitaires et les moyens d’y résister. Cette approche historique est doublée
d’une approche comparative avec les spectacles produits par des artistes qui ne portent, a
I’inverse, aucun « stigmate identitaire ». Cela nous oblige a adopter un plan thématique par

approfondissements successifs, qui nous permet de complexifier progressivement le propos.

Dans une premiére partie historiographique et historiqueséite d’Edward Said, il
s’agit d’étudier la facon dont les Arabes sont (toujours) dépeints comme un peuple sans culture
théatrale. Nus verrons également la fagon dont le théatre palestinien s’est exporté en France,
notamment a travers 1’étude de la trajectoire de la troupe El Hakawati. Notre premiere partie
vise donc, en interrogeant les difficultés rencontrées par la troupe pour se produire en France,
a souligner que 1’héritage de I’orientalisme produit une hiérarchie des pratiques théatrales que
les enjeux politiques conjoncturels (inter)nationaux ne suffisent pas nécessairement a expliquer.
De plus, I’écart de développement économique entre le champ théatral francgais et 1’étranger est
rarement pris en compte lorsqu’il s’agit de critiquer la dimension esthétique des ceuvres?.
Pourtant les conditions matérielles d’existence de la troupe déterminent bien souvent leurs

choix dramaturgique

La deuxieme partie de ce travail propose de comparer différents types de spectacles
produits au cours de la décennie 1990, période au cours de laquelle le conflit devient
« théatralisable ». A partir des travaux de Bérénice Hamidi-Kim et Olivier Neveux, nous
questionnerons la facon dont les dramaturg(i)es s’insérent dans le champ de production
culturelle. Nous verrons que la position du dramaturge estfameur d’art® » qui explique le

degré de légitimité d’une ccuvre et sa longévité, davantage que son opinion politique ou le

1 Nous aurons I’occasion de détailler leurs travaux au chapitre 4, et de les utiliser au fil de 1’eau.
2 En dehors de quelques études sur le spectacle militant déja citées et de 1’étude de Jeanne Le Gallic, déja citée.
3 Jean-Pierre Comet#\rt et Facteurs d'art, ontologies friableRennes, éd. PUR, 2012.
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propos intrinseque a 1’ceuvre. Toutefois, la poétisation de la cause palestinienne est un facteur
de reconnaissance, tandis que « la palestinnieneté » de la compagnie El Hakawati devient un

facteur d’exclusion.

Si le conflit israélo-palestinien est théatralisable, la troisieme partie propose de réfléchir
aux raisons pour lesquelles une grande partie des troupes palestiniennes se produisant en France
circulent en dehors des réseaux institutionnels. Ces troupes ne pratiquent pas le théatre de la
méme fagon mais contreviennent toutes aux représentations misérabilistes de la Palestine et des
palestiniens. Outre une pratique relevant parfois de formes de théatre militant dépréciées en
France qui explique leur marginalisation, certainespa@fies sont reconnues a 1’international
et exercent parfois dans des théatres prestigieux. L’asymétrie de reconnaissance entre la France
et I’étranger interroge sur les raisons d’une telle fermeture des scénes frangaises aux artistes de
Palestine. Malgré ces constats, le spectacle vivant produit en Palestine est mieux diffusé en

France que celui produit en Israél.

La quatrieme partie de ce travail est une ouverture qui propose de reprendre le méme
cheminement historique et comparatif en débutant par une approche historiographique des
théatres juifs et du théatre israélien. Le conflit isrgélestinien a fait 1’objet d’écritures
dramatiques mettant en question la condition juive, antérieures aux années 1990 : nous
présenterons trois dramaturgies et dramaturges dont la forme et le propos témoignent de leurs
différentes positions sociales, dispositions culturelle et politique et assignations identitaires.
Nous serons amenés a constater les mémes phénomenes d’exclusion, de réduction et de
dépolitisation de théatres dissidents. De fait, notre dernier chapitre portera sur des spectacles
récents dans lesquels de jeunes artistes israéliens mettent leur identité en jeu plutét qu’un point

de vue surplombante et abstrait.
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Partie I: Les Arabes (de Palestine) et le théatre en France :

entre continuité de I'orientalisme et luttes décoloniales.

Oublier la chronologie revient pour moi a mettre la théologie définitivement a I’écart. C’est elle
en effet qui oriente les processus historiques pour leur donner une signification conforme a nos
jugements de valeurs implicites. [...] Quand le rapport a I'histoire n’est pas identiquement
investi, les peuples, voire les continents, sont considérés comme sans histoire. Du coup, ils sont
présumés, du point de vue européen, étrangers a la modernité et incapables de progrés, y
compris dans les arts.*

Seloua Luste Boulbina

Dans un double mouvement historiographique et physiqidstdire israélienne et
I’édification du pays a recouvert la mémoire et les localités palestiniennes, dont les ruines sont
encore effacées de nos jourBe la méme facon, alors que « le capitalisme et le libéralisme
semblent redevenus le destin inéluctable de I’humanité* », comme 1’ont affirmé entre autre
Francis Fukuyama et Francois Faréd mémoire du communisme et des luttes émancipatrices
ont été recouvertes par 1’écriture de I’Histoire qui privilégie « les mémoires "forte8'%. C’est

tout un horizon d’espérance qui a disparu. La « mémoire publique de I’anticolonialisme « a
connu une éclipse presque totalg et les (ex-)colonis-é-s ont été assigné-e-s au rang de
victimes. En conséquence&histoire du théatre arabe et celle du théatre palestinien sont
longtemps restées méconnues. C’est sur cette historiographie que le premier chapitre se penche,

et sur le mouvement théatral palestinien reconstruit, a partir des années 1970, en contestation

1 Seloua Luste Boulbindes Miroirs vagabonds, op ¢ip. 23.

2 llan Pappé, &es dix mythes d’Israél. Petite(s) mythologie(s) israélienne(s) », dans Noam Chomsky, llan, Pappé,
Palestine I’Etat de siége, Paris, Galaade, p. 17-31, 2013.

3 Voir a ce sujet les travaux des chercheurs du laboratoire israélien indépeDdamationizer (url:
https://www.de-colonizer.org/, consulté le 8/07/19), et leur publication epdisarEléonore Merza Bornstein,
Eitan Bornstein Aparicidakba. Pour la reconnaissance de la tragédie palestinienne en,Istaghns-Sartroux,
Omniscience, 2018.

4 Enzo Traversae passé, modes d’emploi. Histoire, mémoire, politiqueParis, La Fabrique, 2005, p. 88.

5 Le libéralisme a été érigé en rédempteur des régimes totalitaires dsie}e. «Cette thése s’exprime sous
différentes variantes des plus vulgaires aux plus nobles. La version vakgaietle du philosophe du Département
d’Etat américain Francis Fukuyama, pour lequel la démocratie libérale désigne, akggdies u terme, "la fin
de I’Histoire", impliquant qu’il est impossible de concevoir un monde qui soit a la fois distinct du monde actuel et
meilleur. La version noble est celle de Francois Furet. Soulignanf.d@assé d ‘une illusion, que "ni le fascisme
ni le communisme n’ont été les signes inverses d’une destination providentielle de I’humanité", Furet laisse
entendre qu’une telle destination providentielle existe bel et bien, représentée par leur ennemi commun : le
libéralisme »J)bid., p.91.

6 |bid. Voir plus précisément les chapitres 1 (« Histoire et mémoire : un coupleraigjue ? », p. 18-41) et 2
(« Le temps et la force », p. 42-65).

7 1bid. Voir plus précisément le chapitre 4 (« Usages politiques du pass80>9p).
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https://www.de-colonizer.org/

permanente En France, cette décennie « demeure mal étudiée », « trop proche pour appartenir
a Dhistoire [...] trop lointaine pour relever de I’actualité »>. Pourtant, les luttes anti-
impérialistes et antiracistes menées a cette période ne sont pas étrangéeres a la pratipie théat
en Palestine ou ’on joue avec le théatre de Bertolt Brecht®, Dario Fd, et des auteurs arabes
marxistes tels que Ghassan Kanafabiartiste franco-palestinien Francois Abou Sal&nae

retour en Palestine aprés des études universitaires en France entre 1968 et 1970, participe a ce
mouvement théatral et cofonde la compagnie El Hakawati en 1977 avec Jacki€/ L aistd
originaire des EtatBmis ou un théatre militant s’est également développé et a circulé en

Francé. Le deuxiéme chapitre établit un historique de cette compagnie et met en exergue les
contraintes de productions. La médiatisation critique de ses spectacles est tributaire de
I’actualité du conflit au Moyen-Orient, comme nous le verrons dans le chapitre trois. La troupe

El Hakawati a participé a rendre visible la cause palestinienne autrement que par I’imagerie
meédiatique violente, caricaturale, et dépolitig@ece sens, elle a permis d’articuler la pratique

théatrale et la mémoire de I’anticolonialisme en déclin. Elle constitue donc aussi un objet

d’étude pour appréhender les rapports entre la mémoire et 1’écriture de 1’histoire.

1 Jean-Marc Lachaud, « Du « Grand refus » selon Herbert Marcastue] Marx 45, 2009/1, p. 137-148.

2 Emmanuel Wallon, &Tout est politique, camarade, méme I’esthétique !" L’ extréme gauche et I’art en France
dans les années soixantie-(quelques équivoques d’époque) », dans Christian Biet, Olivier Neveux (dilJne
histoire du spectacle militant (1966-198ap. cit, p. 51.

3 Bertolt Brecht (1898-1956) est un écrivain, critique littéraire et dramatiquengndade théatre allemand.
Communiste, il a fui la persécution nazie puis kedarthysme avant de s’installer en RFA. 11 théorise et pratique

le théatre épique, essayant de rapprocher I’art et la science.

4 Dario Fo (1926-2016) est un comédien, dramaturge et metteur en scénelitdéieeloppe des formes théatrales
satiriques et burlesques a destination de public populaire et joue parfois dans la rue.

5 Présenté dans le chapitre 1.3.1.

6 Présenté dans le chapitre 2.2

7 Présentée dans le chapitre 2.3.

8 Anne Cuisset, « Quel théatre militant aux Etats-Unis ? », dandi@hBiet, Olivier Neveux (dir.)op. cit, p.
80-90.
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Chapitre 1 : Historiographie critique des théatres arabes et du théatre
palestinien
L’histoire du théatre palestinien s’inscrit dans une histoire palestinienne critiquée et contestée’
et plus largement dans celle du monde arabe dont les pratiques théatrales sont méconnues ou
négligées avant le XIXsiécle. Les « stratégies de déculturatiwrmises en place ont eu
d’autant plus d’effet dans les sociétés de tradition orale ayant subi plusieurs €pisodes coloniaux,
comme c’est le cas pour la Palestine®. Un retour historiographique critique sur le théatre arabe
permet de comprendre la place peu l1égitime qu’il occupe dans le champ universitaire et théatral
en France, et partant celle du théatre palestinien. En effet, le dynamisme de I’activité théatrale
en Palestine « demeure largement sous-estimé, voire ignoré et les créateurs eux-mémes jugent
que le théatre palestinien est inexistamt quand il ne I’est pas, de "mauvaise qualité" ».
Hormis la récente thése de Najla Nakhlé-Cerruti sur le théatre palestinien contemporain (2006-
2016) et un article de Marie Elias traitant du théatre de lutte dans les annéed’4@rateé

théatrale en Palestine est peu connue a ce jour.

1.1. La longue absence du théatre arabe de I'histoire officielle

1.1.1. Orientalisme et études thédtrales.

Dans un ouvrage paru en 2012, Eve Feuillebois-Pierunek pose la question suivante : « Y a-t-il
absence de tradition théatrale dans le monde arabe classiguRdr cette spécialiste de la
littérature persane (poésie mystigue médiévale), iranisante et arabisante, des « gelmes littéra
contenants des éléments dramatiques et des formes populaires existent bel et bien dans le monde
arabe avant le XlIXsiécle, mais aucun de ces phénomeénes n’a été considéré comme relevant

du théatréy. L’auteure consacre une partie de son article aux « formes autochtones populires

1 Voir a ce sujet Jihane Sfeir-Khayak Historiographie palestinienne. La construction d'une identité nationale »,
Annales. Histoire, Sciences Socialé®, 2005/1, p. 35-52, url :_https://www.cairn.info/revue édes20051-
page-35.htm, consulté le 14/03/18 ; Sandrine Mansour-Mérigifoire occultée des Palestiniens, 1947-1953
Paris, Editions Privat, 2013. Dans cet ouvrage, I’auteure fait un retour sur les travaux des nouveaux historiens
israéliens.

2 Frangoise Sironi, « Les stratégies de déculturations dans les conflits contempoRenue de Psychiatrie
Sud/Nord 12, 1999, url http://www.ethnopsychiatrie.net/actu/sudnord.htm, consulté le 30/05/17.

3 Palestine désigne ici la région histokigle I’Empire Ottoman, puis la Palestine mandataire sous domination
britannique au sein de laquelle a été créé I’Etat d’Israél en 1948.

4 Najla Nakhlé-CerrutiLa Palestine sur scene. Une approche géocritique du théatre palestinien Z006%-
Thése de doctorat, INALCO, 30 novembre 2017, p. 15.

5 Marie Elias, « Le théatre palestinien », dans Maher Al-Charif (H&.patrimoine culturel palestiniefParis, Le
Sycomore, 1980, p. 16883

6 Eve Feuillebois-Pierunek, « Le théatre dans le monde arabe », dansuiilabdie-Pierunek (dir)Théatres
d’Asie et d’Orient. Traditions, rencontres, métissages, Bern, Peter Lang, 2012, p. 393.

" Ibid., p. 395.

81bid., p. 396- 400.
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» du monde médiéval arabBart du conteur, le théatre d’ombre, les farces et satires populaires,

les rituels agraires flokloriques, etet s’interroge :

Pourquoi, face a toutes ces formes traditionnelles, continuer a nier I'existence d’une
"thédtralité" arabe ? [...] La thédtralité, qui est une des dimensions universelles de la vie sociale,
prend diverses formes dans divers contextes : pourquoi en attribuer le monopole a une forme
occidentale, de surcroit datée ?*

L’idéologie coloniale a eu des effets dans les champs scientifiques et artistiques, comme 1’a

montré Edward Saidéconstruisant les mécanismes de production de 1’imagerie orientaliste?.

En conséquence, le théatre arabe « a d’abord [été] écarté® » des études théatrales. Najla Nakhlé-
Cerruti souligne que 1’ouvrage de référence de George Freedley et John Reeves, A History of

the Theatre publié en 1941, « ne consacre pas une page, parmi les sept-cent cent soixante-
douze, au théatre en arélbe Dans un ouvrage suivakhtistory of the Theatredu professeur

ameéricain Oscar Brocket (192840), publié en 1968, I’auteur

commence son ouvrage, de la méme maniere que ses prédécesseurs, par un développement
sur les drames rituels dans I’Eqgypte pharaonique puis dans la Gréce Antique. Il développe
finalement explicitement l'idée que nulle création ni intérét pour la pratique thédtrale
n’existent en Egypte jusqu’en 1850. L’auteur conclut son chapitre en affirmant que les
Egyptiens n’ont pas développé d’art thédtral et scénique pendant 3000 ans.’

Outre la difficulté d’accés aux sources, c’est aussi le contexte de production de leur pensée qui
empéche ces historiens du théatre d’envisager 1’existence de pratiques théatrales dans le monde

arabe, c’est a dire la fagon dont 1’Occident a, tout au long de XIX® et XX°® siecles, produit un
savoir sur 1’Orient représenté soit comme inférieur, soit comme un objet d’étude ayant besoin

d’étre «rectifié® ». Eve Feuillebois-Pierunek reléve deux positions opposées dans
I’historiographie du théatre arabe : celle de Jacob M. Ldnulzlié en 1958 pour quiikn’y

a pas eu de théatre arabe avant le®%iXcle et I’invasion de I’Egypte par Napolédn ; et

celle « plus nuance» d’un ouvrage collectif dirigé par Nadia Tomiche et publié par

! Ibid., p. 400.

2 Edward W. Said]'orientalisme op. cit Dans la suite de ses écrits, Edward Said insiste également sur
I’impossible « neutralité idéologique » du savoir scientifique et des productions artistiigysard W. Said,
Culture et impérialismeop. cit, p. 103.

3 Najla Nakhlé-Cerrutil.a Palestine sur scenep. cit, p. 17.

41d.

51d.

6 Edward W. Said, 'orientalisme op. cit, p. 60.

L article renvoie a ces références que nous n’avons pas consultées : Jacob M. Landaitudies in the Arab Theatre
and CinemaPhiliadelphia, University of Pennsylvania Press, 1968ides sur le théatre et le cinéma argbes
traduit de I’anglais par F. Le Cleach, Paris, Maisonneuve et Larose, 1965.

8 Eve Feuillebois-Pierunek, « Le théatre dans le monde arabe », article 888, p.

o1d.
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’UNESCO en 1969, mettant en garde contre « un certain orientalisme prompt a en déduire
une incompatibilité entre 1’islam et le théatre? ». Dans cet ouvrage, le sociologue Jean

Duvignaud rappelle que

toutes les sociétés connaissent des formes de dramatisation spontanée [méme si] cela ne
signifie pas qu’elles deviennent systématiquement des formes artistiques réelles ou contribuent
a l'apparition de ce mode de création hautement particulier que nous avons coutume d’appeler
théatre.?

Eve FeuilleboisRiernuek reléve que les pratiques théatrales d’Orient et d’Extréme-Orient ne
subissent pas ce méme déni, qu’il s’agisse du théatre sanskrit en Inde, du théatre chanté Chinois

ou du N6 JapondisRevenant successivement sur les diverses théses qentént expliquer

« I’absence de tradition théatrale forte en contexte musulman® » pour les infirmer (interdiction

de représentation ; conception autocratique de Dieu ; structure nomade des sociétés arabo-
musulmanes ; instabilité politique ; artificialité de la langue arabe classique ; manque de
mythologie),’auteure montre que les pratiques théatrales, relevant de la tradition orale et en
langue vulgaire, @’ont jamais été considérées comme faisant partie de la littérature
savante[...] Voila sans doute la raison de la méconnaissance et du déni des formes
traditionnelles du monde musulman : elles ne font pas partie de la "grande" littErajtire

La contradiction linguistique de forme entre I’arabe littéraire et I’arabe dialectal explique que

le théatre écrit en arabe dialectal a longtemps été écarté des champs littéraire et académique
et suscité peu de recherchesomme 1’explique Najla Nakhlé-Cerruti qui prend le parti
d’aborder le théatre palestinien comme un genre littéraire®. Roger Assaf ajoute que le « mépris

[des intellectuels arabes] pour la littérature et les arts populaires [est dU a] la suprématie de la
langue littéraire du Coran [...] & la sacralisation culturelle de la langue littéraire et la

marginalisation de la langue parlée [...]'° ». En effet, le tome dix-neuf d&Encyclopédie de la

! Nadia Tomiche (dir.)Le Théatre arabeParis, UNESCO, 1969, urlhttp://unesdoc.unesco.org/Ulis/cgi-
bin/ulis.pl?catno=64579&set=005535CDD7_2_412&gp=0&Iin=1&lI=1, consultéle3/18.

2 Eve Feuillebois-Pierunek, « Le théatre dans le monde arabe », article 388, p.

3 Jean Duvignaud, « Rencontres de civilisations et participation des publisslalahnéatre maghrébin
contemporain », dans Nadia Tomicbe, cit, p. 194.

4 Ces formes spectaculaires sont d’ailleurs citées par Christian Biet et Christophe Triau dans I’introduction de leur
ouvrageQu ‘est-ce que le théatre, Paris, Gallimard, 2006, p. 113t.

5 Eve Feuillebois-Pierunek, « Orient et Occident : des théatralités (vraiment) différentan®p. cit, p. 32.
51d.

" Najla Nakhlé-Cerrutiop. cit.

8 Dans son historiographie, Najla Nakhlé-Cerruti cite ces travaux : Arlette Rothgatre algérien de langue
dialectale : 1926-1954Paris, F. Maspero, 1967 ; Laid Bellatreche, Ould Adberrahmane Abdelkagki » ou
l’expérience du thédtre populaire en Algérie, Paris, 2012 ; Marie-Aimée Germanos et Sobhi Boustani (Ha.),
littérature arabe dialectale : un patrimoine vivamaris, Karthala, 2016.

9 Najla Nakhlé-Cerrutipp. cit.

10 Roger Assafle thédtre dans I’Histoire, Volume 1, « La scene entre les dieux et les hommes », Beyrouth
L’Orient des livres, 2016, p. 205.
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Pléiade publié en 1965 et qui propose Udistoire des spectaclésinclut une partie intitulée
«I’Histoire du théatre en Orient » abordant plusieurs pays ou « aires culturelles » (La Chine,
I’Inde, le Sud-Est asiatique, etc.) dont I’Islam? (sic). Ce chapitre est écrit par Rachid Bencheneb,
auteur issu des études littéraftels ouvre son chapitre sur les spectacles populaires dans le
monde aralfeet estime que ces formes n’ont qu’un « rapport assez lointain avec le théawe

Selon lui :

Dans le monde arabo-islamique comme ailleurs, le thédtre naitra d’une cité et d’une technique.
Car il ne s’agit pas d’autre chose que d’une découverte d’ordre technique, le jour ou, devant la
foule, I'acteur se substituera au récitant, ol le récit deviendra représentation, ot I'on ne
racontera plus, mais ot I’on se souciera de montrer.®

Dans I’article de Rachid Bencheneb, les spectacles populairdsnt 1’art du conteur — ne sont

pas considérés comme relevant du théatre car ils ne répondent pas formellement a une définition
aristotélicienne. Ce n’est pas le cas dans le reste de I’ouvrage coordonné par Guy Dumur
concernant les théatres sanskrit, vietnamien, chinois, etc., qui ont la particularité d’étre encadrés

par des institutions politiques ou religieuses, et d’étre rattachés a un corpus textuel dramatique

ou épique, ou bien a des traités théoriques qui encadrent ces pratiques. Rachid Bencheneb pose
comme deux antagonistes 1’art de I’imitation et I’art de conter, alors qu’a la méme époque

Bertolt Brecht développe et lIégitime en Europe une forme de théatre qui méle le dramatique et
I’épique, I’imitation et le récit. Un article de Laurence Denooz sur la transmission du modele
européen vers «un modeéle théatral afabeonfirme que cette oscillation entre deux

« conceptions antithétiques du spectasl@’est pas propre a 1’Europe. L’auteure étudie ce
phénomeéne a travers la figure du « fondateur de la dramaturgie arabe Mod&meiq al-

Hakim'®. Cet écrivain égyptien considére qu’il faut créer un équivalent au « fonds littéraire

1 Guy Dumur (dir.) Encyclopédie de la Pléiagme 19 Histoire des spectacleRaris, Gallimard, 1965.

2 Rachid Benchebed,I«Islam », dansbid., p. 490507.

3 Rachid Bencheneb (1915-1991Y} d%rigine algérienne. Il est Docteur €s Lettres classiques en 1946 a La
Sorbonne et diplomé de 1’Ecole nationale des lettres orientales. Il est professeur de Lettres Classiques puis
Inspecteur général de 1’administration au Ministére de I’Intérieur. Il a écrit plusieurs articles sur les Fétes
religieuses en Islam et le Théatre algérien. D’aprés la notice BNF, http://data.bnf.fr/ark:/12148/cb11095052m
consulté le 06/09/18.

4 Ces formes traditionniek ne sont pas nécessairement liées a I’Islam, mais on voit déja un amalgame entre la

religion et les aires culturelles multiconfessionnelles dont il est question.

5 Rachid Bencheneb, article cité, p. 495.

5 1bid., p. 496.

7 Laurence Denooz, « Transmission du théatre européen vers daléntioéatral arabe” tépes de 1’arabisation

du théatre dans ’ceuvre de Tawfiq al-Hakim », dans Elsa Chaarani Lesourd, Catherine Delesse, Laurence Denooz
(dir.), Passeurs de culture et transferts culturélancy, Presses Universitaires de Nancy, 2015, p. 423-437.
81bid., p. 424.

%1lbid., p. 427.

10 Tawfiq al-Hakm (1898, Alexandrie- 1987, Le Caire) est un écrivain et dramaturge égyptien.
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européeh» et se fixe comme nécessaire 1’objectif « d’une acculturation conscience au
colonisateur européém, dés les années 1920. Cependant, il se rend compte rapidement que
« I’arabisation du genre dramatique® » est « insuffisanfe». A partir des années 1930, il travaille

a lier le théatre aux « spectacles populaires médiévaux autochtanEsfin, a partir des
années 1970, il développe une « nouvelle forme dramésgugppuyant sur la « narration du
conteuf », le « panégyriqide», la « parodi&». La description de cette nouvelle forme semble
correspondre a un type de théatre brechtigni articule le « mode mimétique au mode
diégétique du conte, [le] dialogue a la version chorale et enfin [...] la représentation a
I’imitation!! ». Toutefois, contrairement & Brecht, il développe des spectacles libérés « de toute
contrainte externe costume, décor, scene de théatre, maquillage, éclairage ou artifice de
quelque nature que ce Séip. Ce faisant, il renoue une « relation directe et interactive avec un
public participatit® » comme dans les traditions théatrales populaires. Cet article montre que
I’expression « théatre occidental » devient problématique si elle désigne exclusivement un
théatre aristotélicien, car elle met de coté, entre auB@solt Brecht et d’autres auteurs
dramatiques qui se sont €loignés de cette forme classique au cour$ giéctX Cependant,
lorsque Tawiig al-Hakm développe ses dramaturgies et sa pratique, c’est cette forme classique

— et littéraire— du théatre qui constitue la premiére référence. Ce n’est plus le cas aujourd’hui,

et cela implique de se pencher sur la définition ou les définitions du théatre car,

malheureusement, 1’orientalisme a durablement marqué cet objet d’étude.

I Laurence Denooz, Rransmission du thétre européen... », article cité, p. 427.

2 1bid., p. 428.

31bid., p. 429.

41d.

S1d.

81bid., p. 432.

“1d.

81d.

°1d.

10 Utiliser Brecht vise a donner une référence européenne pour montrer que ce phénoméne d’hybridation n’est pas
local ou spécifique. Nous pouvons toutefois noter que I’hybridation des formes dramatiques et épiques se
développe aussi dans les années 1970rared; en particulier dans le théatre de I’immigration algérienne qui
s’inspire également de techniques de contage traditionnelles. Voir a ce sujet : Jeanne Le Gallic, « Le théatre de
I’immigration algérienne des années 1970 : un théatre du "dire" », dans Corinne Alexandre-Garner, Isabelle Keller-
Privat (dir.),Migrations, exils, errances et écrituregdanterre, Presses Universitaires de Paris Nanterre, 2012, p.
101-114, url :_https://books.openedition.org/pupo/2068, consulté le 03/02/19.

1 Laurence Denooz, Rransmission du théitre européen. .. », article cité, p. 432.

21d.

B1bid., p. 432.
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1.1.2. Une définition du thédtre européocentrée qui ne répond pas a la richesse des
pratiques.

En Arts du Spectaclies premiers travaux de recherche sur le théatre arabe s’intéressent au

théatre d’ombre et aux techniques du conteur!. L’art du conteur est considéré comme « I’ancétre

du théatre araBe». Le répertoire de ces conteurs « tenu en piétre estime par les bettrés
constitué de récits épigues, est a peine connu a ce jour. Jean-Patrick Guillaume indique pourtant
qu’un « nombre considérable de manuscrits [...] nous sont parvenus [et que] ces conteurs
professionnels$...], jusque dans les années 1950, se produisaient dans les cafés du Caire, de
Damas et d’ailleurs* ». L’auteur situe la disparition de « la figure du conteur public [...] dans

une indifférence a peu prés générale [...] sans avoir fait 1’objet d’aucune enquéte
ethnographique sérielfseentre les années 1950 et 1970est justement a cette période, aprés

la décolonisation, qu’émerge un intérét pour le théatre arabe, spécifiquement pour le théatre

algérien en ce qui concerne la France. Malgré « une approche plus internationale datthéatre

le désir d’aller au-devant des formes dramatiques non-occiderftalds programme au sein de
I’Institut d’Etudes Théatrales (IET) de la Sorbonne au début des années 1960 reste focalisé sur
les «Théatres d’Extréme-Orienf » (japonais, chinois, cambodgien, siamois et indien). Cet
intérét s’explique notamment en raison des (res)sources existantes sur ces pratiques
institutionnalisées. Comme le rappelle Marie-Madeleine Mervant-Rauxscipline ne s’est

pas construite par unpcocessus d’autonomisation [...] par séparation nette et libératrice

1Youssef Haddadyssai sur [’art du conteur et le thédtre d ombre dans les pays arabes, thése en études théatrales
sous la direction d’André Veinstein, 1975, Paris 8 ; Oussama El Hallak, Le Thédtre d ombres arabe et sa musique,
thése en études théatrales sous la direction de Michel Corvin, Paris 3, 1988vaesdnt été également réalisés
sur le sujet dans d’autres disciplines : Zeggad Abdelmajide conte oral marocainthése en linguistique sous la
direction de Georges Maurand, Toulouse Il, 1978 ; Amine Janidude iconographique des personnages du
thédtre d’ombres arabe aux époques Mamelouk et Ottomane (14°™<20Pes.), thése en philosophie sous la direction
d’Elodie Vitale, Paris 8, 1991. Sans oublier un article dans ’ouvrage collectif publié par 'UNESCO dés 1969 :
Chérif Khaznadar, Rour la "recréation" d’une expression dramatique arabe. De I’intégration de cette expression
aux moyens audio-visuels », dans Nadia Tomiche (djp.)¢it, p. 59.

2 Najla Nakhlé-Cerrutiop. cit, p. 27.

3 Jean-Patrick Guillaume, « Les récits épiques arabes », dans Eve FeuillebaiekRéir), Epopées du monde.
Pour un panorama (presque) générhris, Classiques Garnier, 2011, p. 53.

41d.

51bid., p. 63.

6 Un ouvrage collectif d’enquétes ethnologiques sur les cafés d’orient a été publié par le CNRS en 1997. Il évoque

la présence des conteurs (Hakawati), des montreurs d’ombres chinoises et des marionnettistes : Héléne Desmet-
Grégoire, Francois Georgeon (dilCufés d Orient revisités, Paris, CNRS Editions, 1997.

7 Sylvie Chalaye, Daniel Urrutiaguer,Naissances et constitution d’un champ autonome d’enseignement et de
recherche interdisciplinaire et interculturellefRegistres18, Théatre et développement durgi2€15, p. 125.

8 Programme du deuxiéme cycle de conférences publiques organisées par I’Institut d’Etudes Théatres, 1961-1962,
dansRegistres, Théatre et développement durd®deis, Presses Sorbonne Nouvelle, n°18, 2015, annexe p. XXX.
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d’avec les études littéraires », mais par un élargissement des corpus textuels au-dela des corpus
dramatiques. Ces sources ont fait défaut un temps pour appréhender les pratiques théatrales de
tradition orale. Marie-Madeleine Mervant-Roux releve également que la « "choralité"
pluridisciplinaire [...] qui s’invente? » génére des disparités conséquentes sur les périodes et
cultures étudiées dans les difféerentes universités. Un séminaire sur le « Théatre arabe » est
organisé par Youssef Héall a I’Université de Paris 8, pendant deux années universitaires, de
1987 & 1989:

HADDAD Youssef

e THEATRE ARABE, séminaire. (U.V. théorique)
Reéflexion et concertation esthétique, anthropologique et

historique sur les questions suivantes:

— les manifestations spectaculaires arabes,

— l'interpréte arabe et sa formation,

— la langue arabe et ses problématiques théétrales,

— traduction/ adaptation/ création et critique,

— tentatives modernes.

* CONTEURS ET JEUX SCENIQUES (U.V. mixte)
Nous traiterons du point de vue théorique et pratique les

¢léments suivants:

— différentes techniques du conteur,

— exploits narratifs,

— procédés d’insertion scénique de plusieurs histoires avec
les différents modes d’interprétation,

— les interpreétes, les conteurs: une voix et un corps ont la
parole,

— la question de I'espace global et les objets simples dans
le carrefour de I'acteur - conteur - metteur en scéne.,

Figure 2 Extrait du livret « formation thédtre » de ['université de Paris 8, année universitaire 1989-1990,
Ce chargé de cours et ancidirecteur du département Théatre a I’Université libanaise anime

également un module de pratique théatrale autour des techniques du conteur, de 1984 a 1998

(au moing). Il a soutenu en 1975 une thése 6fleydle sur I’art du conteur, sous la direction

1 Marie-Madeleine Mervant-Roux. « Les études théatrales : objet ou disciphingnté des recherches en
sciences humaines et sociales. Fractures et recomposiffans, ENS UIm/CNRS, 9-10 juin 2006, Juin 2006,
Paris, France, p. 8, urhttps://hal.archives-ouvertes.fr/hal-00446029, consulté le 23/04/18.

21d.

3 Université paris 8, “Formation théatre,” Bibliothéque numérique Paris ,8
http://octaviana.fr/document/FVYNP0680, consulté le 23/04/18.
41d.

5 A ce jour, nous n’avons pas déterminé la fin de ce module d’enseignement.
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d’André Veinstein, qui a donné lieu & une publication peu diffuddiehel Vais, qui recense
I’ouvrage, note : « Considéré comme un art mineur, relevant du "pré-théatre ", par plusieurs
auteurs misant (tel Hegel) sur I’absence de textes écrits et d’édifices théatraux pour conclure a
I’inexistence d’une tradition théatrale, 1’art du conteur a pourtant une histoire extrémement

riche® ». Cette histoire est donc longtemps restée marginale car elle ne s’accompagnait pas
d’institutions théatrales équivalentes a I’Europe. Pourtant, il est intéressant de noter que, selon
Giovanni Lista, la technique du conteur utilisée par Dario Fo dans sa mise en skbsierme

Buffo en 1969 constitue « le stade le plus sophistiqué de la distanciation brechtiechae
passage d’une pratique populaire, considérée comme une tradition folklorique, a la
reconnaissance d’une pratique théatrale dépend donc davantage des institutions elles-mémes

(dont I'université). C’est d’ailleurs avec « le souci de prévenir des dangers de I’académisme et

de I’appartenance exclusive [du théatre] a une élite* » que la revu€assandreonsacre en 1999

un hors-série aux « Théatres des mondes arabes », défrichant un terrain peu (re)connu. De fait,
la disparité des études universitaires évoquée par Madeleine Mervant-Roux est encore valable
et renforcée par le cloisonnement disciplinaire. Ainsi, en 1984, un grodpgudiants-
chercheurs maghrébihs de Toulouse fonde la revi#orizons Maghrébinsconsacrée aux
littératures et sociétés du Mahgreb. Dans langee d’un numéro consacré a « la notion
d’Occident musulman® », Augustin Barbara soutient ’intérét majeur de la revue, pionniére sur

les questions d’orientalisme et critique envers les « orientations de travail dans les différents
instituts de recherche et les universitésLa revue a consacré plusieurs numéros aux pratiques
orales et théatrales arabeBans la méme optique de « décloisonner la recherche théatrale [et
de s’affranchir] d'un certain européocentrisme qui a longtemps altéré nos approches théatraled

», la revueHorizons/Théatreest fondée en 2012. Outre les productions scientifiques

1 Youssef Haddad{rt du conteur, art de I’acteur, Louvainta-Neuve, Cahiers Théatre Louvain, 1982.

2 Michel Vais, « Art du conteur, art de I’acteur », Jey 37, En mille images, fixer I'éphémére : la photographie de
théatre 1985, p. 215, urlhttp://id.erudit.org/iderudit/27862ac, consulté le 23/84/1

3 Giovanni ListaLa scéne moderne, encyclopédie mondiale des arts du spectacle dans la seoitiéddu XX
siécle Arles, Actes Sud, 1997, p. 36.

4 Cassandrehors-série n°3, Nicolas Roméas (difhéatres des mondes arab&899, p. 3.

5 Augustin Barbara, « Horizons Maghrébingtemmes et Migrationsl 139,Citoyennetésianvier 1991, p. 52.
51d.

“1d.

8 Mohammed Habib Samrakandi, Rachid Mendjeli (did@rizons Maghrébins49, Conte, conteurs et néo-
conteurs usages et pratiques du eoat de [’oralité, 2003 ; Mohammed Habib Samrakandi (diHgrizons
Maghrébins 57,Créations palestinienng2007 ; Jean-Francois Clémenakt(dir), Horizons Maghrébinss8,Le
théatre arabe au miroir de luhéme 2008 ; Habib Samrakandi (dirjorizons Maghrébins73, Oralité et
patrimoine 2015 ; Rachid Aous, Rachid Brahim-Djelloul (ditorizons Maghrébins75, De [’oralité a I’écrit
du patrimoine poétique et musical du Maghr2d16.

9 Présentation de la revue en ligne sur le site des Presses Universitaires eaugohdtp://www.pub-
editions.fr/index.php/revues/horizons-theatre.html, consulté le 06/05/19.
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d’universitaires francais, il faut attendre 2016 pour voir Roger Assaf — homme de théatre
libanais— publier le premier tome d’une « non-histoire » du théatre dans laquelle il met en
question, dés 1’introduction, la définition européocentrée du théatrel. L’auteur questionne la

définition du « phénomene "théatre" [qui] a une date et un lieu de naissance : la Gréte au VI
siécle av. JG2 » et rappelle que ce « phénoméne spécifiquese discrimine des formes
culturelles ou populaire traditionnellesites, cérémonies, fétes, carnavals...® ». L’auteur

explique que le théatrefait partie de I’histoire de la littérature, de I’histoire de I’art et de

I’histoire du spectacle, mais contrairement a la musique, la danse, les arts plastiques et la
littérature, il n’est pas universel* ». L’étude du théatre a longtemps été réduite aux grands

centres urbains, a des phénomenes institutionnalisés spécifiques et indépendants les uns des
autres (le théatre sanskrit, I’opéra chanté chinois, le théatre de no...), et a I’histoire de I’Europe
occidentale a partir de la fin du Moyen-age, excluant « les autres formes nées avanhotsen de
d’elle® ». Bien qu’il ait « toujours été un art minoritafres, le théatre « occupe une place
éminente et incontournable dans le patrimoine culturel universel, il ne cesse de repenser sa
fonction et sa finalité, il ne cesse de renouveler ses thémes et ses formes [...]7 ». L’auteur

propose de questionnestre regard sur les ceuvres du passé et d’écrire une « non-histoire » du

théatre, inclusive, revenant sur les formes que les historiens du théatre ont considérées comme
des formes « proto-dramatiqgdes Ces travaux répondent aux mises en garde antérieures de

Jean Duvignaud, a propos du théatre arabe, indiquant qu’il faut

éviter de rabdcher que c’est la preuve d’une supériorité "européenne" de disposer de cette
forme d’expression ou de penser qu’elle serait universelle comme feint de le croire tout
"historien du thédtre" qui rattache les thédtralisations "traditionnelles" ou "archaiques" aux
créations contemporaines par un lien d’évolution unique que ni la réalité vivante ni les
exigences de la création artistique ne justifient.’

Aujourd’hui, le théatre comme institution littéraire européenne reste la référence principale des

praticiens du théatre a travers le mofid®ansQu est-ce que le théatre Thristian Biet et

1 Roger Assafle thédtre dans I’Histoire, Volume 1, « La scéne entre les dieux et les hommes », Beyrouth,
L’Orient des livres, 2016. Le Volume 2 « La scéne entre les monarchies et les républiques » est & paraitre.
2 Roger Assafop. cit, p. 3.

31d.

41d.

S1d.

51d.

“1d.

81d.

9 Jean Duvignaud, article cité, dans Nadia Tomiche (dip.)cit, p. 195.

10 Encore aujourd’hui, de jeunes chercheur-e-s font état d’un enseignement focalisé sur une histoire du théatre
européocentrée. Voir par exemple : « Notre intérét pour la littérdtammatique contemporaine trouve d’abord
son origine dans nos études d’art dramatique, lorsque nous €tions étudiant en licence a la Faculté des Lettres de
I’Université Silpakorn (Thailande) : ce qui nous était enseigné, tant au niveau de la théorie que de la pratique,
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Christophe Triauindiquent qu’ils n’étudieront pas les « formes spectaculaires extréme-
orientales, africaines, indiennes, entre autres traditions mdjeunes qu’ils seront « amenés,
néanmoins, a faire référence au nd, au kabuki, au kathakali, & la danse balinaise, etc., dans la
mesure ou ces traditions de jeu, ces répertoires et ces spectacles nourrissent la réflexion sur le
théatre occidentab. lls expliquent ainsi leur approche du théatre en citant des exemples de
pratiques également encadrées et institutionnalisées. Abondant dans le méme sens, Michel
Corvin explique que le théatres4nscrit dans la continuité parl’architecture théatrale, par des
documents graphiques de toute nature, par les costumes, par la littérature dramatique ; mais il
est éphémére en tant que spectacle [...] difficilement mémorisable® ». Enfin, dans le
Dictionnaire Encyclopédique du Théatre a travers le mo(&tétion de 2008), un article

d’Alain Ricard, déja présent dans 1’édition de 1995, indique que les rituels africains ne sont pas

suffisants pour fonder un théatre pour lequgl. 4 il faut des textes, un répertoire, voire une

mise en scene. Des performances éclatées, aussi talentueux que soient les acteurs, aussi
spécialisés soient-ils, ne font pas un théatr&n peut alors s’interroger avec Eve Feuillebois-
Pierunek : « Pourquoi imposer aux seuls Arabes une définition aussi restrictive et aussi
spécifique du théatPealors méme que I’Occident n’a cessé, depuis le début du XX® siécle, de
repousser les limites de cette définition pour lui-méfne Selon ’auteure, la dévalorisation

de la culture mbe a investi ’esprit des Arabes eux-mémes. La perpétuation de ce modele
hégémonique ethnocentré peut en conséquence constituer un repoussoir dans les pays arabes
ou il s’est imposé par le biais « d’une classe privilégiée souffrant d’un complexe vis-a-vis de la

culture des peuples qui ’ont colonisée’ », ou un idéal qui conduit & minorer les qualités
esthétiques de certaines productions théatrales, comme Najla Nakth&1’indique au sujet

des productions théatrales palestinieAnes

¢’était du théatre a I’occidentale [sic] ». Theeraphong Inthand,influence occidentale sur le développement du
théatre moderne siamois : le cas du Roi Vajiravudh (1910-19B8%e en Littératures et civilisations sous la
direction de Christophe Balay et Gilles Delouche, INALCO Paris, 2013.

I Christian Biet, Christophe Tria@u 'est-ce que le théatre @p. cit, p. 13.

21d.

3 Michel Corvin,Dictionnaire encyclopédique du théatre a travers le moRdeis, Bordas, 2008, p. 7.

4 Alain Ricard, «Afrique (le théatre et 1’) », dansbid., p. 36.

5 Nous venons de voir que ce n’est pas le cas puisqu’Alain Ricard applique également une définition restrictive du
théatre a I’ Afrique noire.

6 Eve Feuillebois-Pierunek, « Le théatre dans le monde arabe », article 408, p.

7 Chérif Khaznadar, Rour la "recréation” d’une expression dramatique arabe. De I’intégration de cette expression
aux moyens audio-visuels », dans Nadia Tomiche (djp.)cit, p. 59.

8 Nous y reviendrons a propos des travaux de Najla Nakhlé-Cerruti sur le {hel@stinien.
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1.2. Le transfert culturel pour éclairer les (longs) processus de (dé)légitimation

1.2.1. Sacralisation de la langue et de la littérature et mort du récit.
Pour s’extirper du dualisme stérile entre « Occident et Orient » il est important de comprendre
que cette dévalorisati n’est pas seulement un héritage du colonialisme et qu’il existe des
processus de délégitimation artistique communs a ces deux entités géographiques. Une
hiérarchie des pratiques théatrales existe également en France comme 1’ont montré les travaux
d’Olivier Neveuyx et de Bérénice Hamidi-KifnLa référence a des modeéles passés constitue
un mode de légitimation pour une partie des artistes de théatre qui revendique sa filiation avec
« le théatre grec, considéré comme la matrice d’un théatre ontologiquement démocratique, et
I’ensemble des réformes du théatre francais unies sous I’étendard "théatre populaire", de la fin
du XIX® aux années soixante.]® ». Ces récits fondateurs transcendent les contradictions
politiques, renvoient a un age d’or mythifié, expurgé des rapports de forces et conflits qui I’ont
traversé. Florence Dupont reléve les recours déshistoricisés au théatre antique par certains
artistes lors de la querelle d’Avignon en 2005% Elle montre que la définition du théatre
occidental repose surles catégories aristotéliciennes dePlaétiqué » dont elle révele les
« postulats ethnocentriqifes et I’approche littéraire qui ne se préoccupe pas de la fonction
sociale du théatre et rompt avec une approche anthropologique. De fait, les pratiques théatrales
qui fondent I’histoire du théatre sont toujours envisagées a partir des supports littéraires qui en
constituent la source premiére, et non a partir de leur fonction sociale, comme le proposait Jean
Duvignaud. Ce dualisme littérature/anthropologie se perpétue a en croire les écrits de Heidi
Toelle et Katia Zakharfasur la «littérature arabo-musulmane classigwe et plus
spécifiquement duivre des Mille et Une Nuits

Malgré le succes de cet ouvrage et les nombreuses études dont il a été I'objet, il demeure

malheureusement, pour beaucoup de chercheurs et de lecteurs, comme le reste de cette
littérature [populaire], un texte mineur, auquel ils concéderaient un intérét pour le

1 Olivier Neveux, Thédtres en lutte. Le thédtre militant en France des années 1960 a aujourd hui, op. Cit.;
Christian Biet, Olivier NeveuxJne histoire du spectacle militant (196681) op. cit.

2 Bérénice Hamidi-KimLes Cités du Théatre politique en France depuis 16B9cit.

31bid., p. 167.

4 Florence Dupont, fatroduction. Il n’est pas si facile d’étre non-aristotélicien », danAristote ou le vampire du
théatre occidentalParis, Flammarion, 2007, p.28-

51bid., p. 12.

61d.

" Heidi Toelle, Katia Zakharia, B découverte de la littérature arabe duf¥iécle a nos jourdParis, Flammarion,
2005.

8 L expression renvoie a « la langue savante du monde musulman classique » et « se référe adglémnode qui
va du \# siecle au XVIIf siecle » ipid., p. 21).
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divertissement ou [’‘anthropologie historique, mais dont ils contesteraient les qualités
littéraires.*

Dans leur ouvrage, les auteures insistent sur les liens entre « oralité, vocalité ef éceture
reviennent sur les différents genres poétiques, les «récits transmis par les sermonnaires
populaired » et le « métier de conteur de romans populaisedont le réle « consistait a
théatraliser la lecture d’un support écrit® » et dont les performances « rythmaient notamment

les veillées du mois de Ramaflan Selon les auteures,lapart d’improvisation ou de
I’invention totales est relativement limitée, les expansions, la théatralisation et la mise en scéne
largement présentés. S’ensuit un paragraphe qui explique le rejet de ces formes de littérature

populaire et de leur transmission, pour les mémes raisons déja évoquées precédemment

[...] ces romans mélent I'arabe littéral et I'arabe dialectal (langue inférieure selon les élites) [...]
Le texte circulant depuis des siécles, certains énoncés dialectaux, qui ne sont plus dans I'usage,
sont parfois devenus définitivement incompréhensibles. [...] Sans oublier que le roman regorge
d’emprunts linguistiques, mots ou expressions en lingua franca, bribes d’hébreu, turc, persan
ou mélange des deux derniers. Les vers, partiellement empruntés au patrimoine savant, sont
malmenés ; la métrique négligée. Tous les emprunts, méme les plus sacrés comme les citations
coraniques, subissent des modifications d’orthographe ou de structure, car si I'auditoire était
pour I'essentiel analphabéte, bien des conteurs I’étaient a peine moins ou en fait tout comme.
Une telle langue (un tel style, dirions-nous) réjouit les amoureux de cette littérature mais ne
peut que contrarier les puristes tant dans le monde arabe que parmi les arabisants
occidentaux.®

La hiérarchie des arts et la marginalisation des pratiques populaires est donc commune a
différentes aires culturelles. Walter Benjamin fait également état de la lente disparition de la
figure du conteur en Europe dans un texte écrit en®182®nne deux raisons pour lesquelles
«I’art de conter est en train de se perdre!® » : I’évolution des forces productives qui voient se
transformer les milieux sociaux desquels les conteurs sont issus (ouvriers et artisans) ; la
premiére Guerrenondiale qui rend difficile, voire caduque, le partage d’expériences pour toute

une génération de jeunes gens «reven[us] muets du champ de bataille’auteur

précise : «Ce qui s’est répandu dix ans plus tard dans le flot des livres de guerres n’avait rien

1lbid., p. 164.

21d.

31bid., p. 165.

41bid., p. 166.

51d.

61d.

71d.

81bid., p. 167168.

9 Walter Benjamin, &e conteur. Réflexions sur I’ceuvre de Nicolas Leskov », dansEuvres 111, Paris, Gallimard,
2000 [1972], p. 114-151.
P1bid., p. 114.

bid., p. 115.
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a voir avec une expérience quelconque, car I’expérience passe de bouche en bouche® ». Il définit

en effet le conte en comparaison du roman qui

n’a pu se propager qu’avec l'invention de I'imprimerie [et] se distingue de toutes les autres
formes de prose littéraire [...] en ce qu’il ne provient pas de la tradition orale, et n’y conduit pas
davantage [...]. Le conteur emprunte la matiére de son récit a I’expérience : la sienne ou celle
qui lui a été rapportée par autrui. Et ce qu’il raconte, a son tour, devient expérience en ceux qui
écoutent son histoire. Le romancier, lui, s’est isolé.?

Le conte fonctionne sur la sédimentation des récits et expériences transmises « de bouche en
bouché » entre conteurs nomades partageant leur « connaissance des contrées foirgtines
conteurs sédentaires recueillant « la connaissance di»pdssidrs récits se caractérisent par

« un aspect utilitaife» se traduisant parfois par une recommandation pratique, [...] par un

proverbe ou une régle de Vie L art du récit est de tisser différentes histoires et de constituer

la mémoire « qui transmet de génération en génération les événements passés. [La mémoire]
est la muse du genre épique dans son acception la plus large. Elle embrasse tous les sous-genres
de 1’épopée. Parmi ceux<i figure au premier rang 1’art incarné par le conteur® ». L opposition

entre le roman, qui « se vouardseuhérosune seul®dysséeyne seulguerrd », et I’épopée,

qui « porte sur des faits multiples et dispefsés est analogue a 1’opposition entre le
dramatique et 1’épique au théatre, concomitante a la disparition de 1’art du conteur. Walter

Benjamin éclaire les transformations soétonomiques qui ont permis au roman d’advenir en

tant que forme hégémonique, doublé dans les colonies desegndpun mépris pour les

pratiques traditionnelles des autochtones.

Les rythmes qui gouvernent la mutation des formes épiques peuvent étre comparés a ceux qui,
au cours de centaines de milliers d’années, ont régi les grands bouleversements géologiques. Il
n’est guére de formes de la communication humaine qui aient mis si longtemps a se former, si
longtemps aussi a disparaitre. Le roman, dont les origines remontent a I’Antiquité, a di
attendre des siécles avant de trouver dans la bourgeoisie naissante les éléments dont il avait
besoin pour parvenir a sa floraison. Lorsque ces éléments apparurent, le récit commenga a
retomber trés lentement dans le domaine de I'archaique ; il eut beau s’approprier de maintes
maniéres les nouveaux contenus, jamais ceux-ci ne jouérent un réle décisif.**

d.

2 |bid., p. 120421.
3 |bid., p. 116.
41d.

51d.

8 Ibid., p. 119.
71d.

8 Ibid., p. 135.
9d.

10|pid., p. 135136.
1 |pid., p. 122.
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1.2.2. Mépris, méfiance, et méconnaissance des pratiques de I'oralité.

Ainsi, I’histoire du théatre se construit sur un double rapport de domination : celui des
puissances impériales sur les peuples colonisés, et celui de la bourgeoisie sur les classes
populaires. Cette double hégémonie est encore extrémement prégnante comme en témoigne
I’¢tude de Florence Fix sur le monologue dans le théatre contemporain. Elle reléve que ce mode
d’expression déplace le conflit dramatique qui « n’est plus dans ’action, mais dans le verbe! »,

et qu’il nait « de la solitude [et] de la marginalisatfon Cette écriture « subvertit la grammaire

(d’ou les tournures et constructions syntaxiques inattendues, douteuses parfois, disloquées) et

les loislogiques du discours (et de I’énonciation) en les soumettant a 1’énergie et la volonté

d’un seul® ». Cette « parole solitafre revét la forme du conte, mais elle n’est pas envisagée

comme une somme d’expériences collectives, mais plutdt comme une individualisation de la

parole— dans la veine du roman.

[...] cette parole malhabile, désordonnée, apparemment frustre — la parole de ceux que I'on
écoute jamais, les petites gens, les pauvres, les vieux, les malades — renvoient précisément les
comédiens a leur propre pratique : ceux qui ont fait leur art de si bien s’exprimer doivent faire
I'inverse et se moquer de I’habileté a parler. L’espace scénique réhabilite ainsi les spécialistes
de lerreur, de la difficulté, du doute. Emerge alors un théétre curieusement établi sur un
manque de communication, un manque d’action aussi — le monologue étant souvent assimilé
a un retour sur scéne du narratif, de la description sans action — voire de la dissolution du
personnage et du sens.®

Le mode narratif sur les scenes @atporaines, coupées de I’enjeu du partage d’expérience

que constitue I’art de conter, constitue une curiosité « établife] sur un manque de
communicatiof » dont découle nécessairement une « dissolution du personnage et du sens

Il'y a la une confusion entre un art du récit passé, décontextualisé, et la facon dont la forme
narrative se trouve étre réappropriée dans les formes théatrales contemporaines qui constituent
des représentations dd’autre » (« petites gens, pauvres, vieux, malades »). Cet autre serait
dépouillé d’une parole cohérente et n’aurait pas d’habileté a parler. Le critére de la maitrise de

la langue manifeste une hégémonie culturelle. La méconnaissance des pratiques de ’oralité

passées et présentes présume que les subalternes aougoar été privés d’une capacité de

communication.

! Florence Fix, Frédérique Tudoire-Surlapierre (dlre,monologue au théatre, 1950-2000 : la parole solitaire
Dijon, Editions Universitaires de Dijon, 2006, p. 9.

21d.

31d.

41d.

51lbid., p. 11.

51d.

“1d.

54



L’inévitable perte des données auditives des spectacles participe d’une dévalorisation des

pratiques de I’oralité¢ qui marque durablement le champ universitaire. Ainsi, lorsque la méthode

de I’histoire orale s’est développée, on a insisté, a raison, sur « le role documentaire des
"sources orales", la spécificité des "archives provoquées”, la technique de I'entretien, I'approche
biographique et autobiographique, la fonction du témoignage, les mécanismes de la’'mémoire

» qui conditionnent leur approche et leurs usages. Daniel Voldman rappelle d’ailleurs qu’« une

des plus anciennes discussions concernant |'utilisation des sources orales porte sur la crédibilité
et la définition d'une source provoquée par son utilisateur immédiat, ainsi que sur les effets de
sa construction pour 'objet de la rechefcheUne solution pour renouveler rétrospectivement

notre regard sur I’histoire du théatre et répondre a une nécessité énoncée a la fondation de la
discipline— a savoir la « remise en question permanente du savoir sur le tréaeurrait

étre d’inclure, a la maniere de Roger Assaf, des pratiques théatrales moins (re)connues a partir

de savoirs et de sources moins légitimes, en conservant sur elles un regard nécessairement
hypothétique mais non supérieur. Le primat des sources écrites sur les sources orales, et des
approches littéraires sur les approches anthropologiques du théatre (soupconnées de passer a
coté de I’ceuvre) ont des conséquences non-négligeables sur la hiérarchisation des pratiques et

des publics.

En ce qui concerne les actualisations les plus récentes des pratiques théatrales héritées de 1’art

du conteur, d’intéressantes comparaisons peuvent étre 1’occasion de poser réflexions et
hypothéses. Par exemple, entre le théatre palestinien étudié par Najla Nakhlé-&deartie-
man-showde Fellag décrit par Bérénice Hamidi-KirDans son spectadle dernier chameau
Bérénice HamidKim montre que I’artiste franco-algérien réussi a « fédérer la salle et a susciter
des émotions rassembleusesu sujet de la guerre d’Algérie et du retour des pieds-noirs en
métropole. Fellag raconte sa propre expérience par le biameuman-show que ni les

artistes ni les spectateurs concernés n’identifient nécessairement [...] a du théatre’ ». L’auteure

1 Michel Trebitsch, « Du mythe a I'historiographie_es cahiers de I''HTP21, Daniel Voldman (dir.},a bouche
de la vérité ? La recherche historique et les sources gratmsembre 1992, p. 13.

2 Daniel Voldman, « Définitions et usaged_es cahiers de I''HTP21, Daniel Voldman (dir.),.a bouche de la
vérité ? La recherche historique et les sources oralesembre 1992, p. 33.

3 Brochure de I’Institut d’Etudes Théatrales de la rentrée 1968, citée par Céline Hersant et Catherine Treilhou-
Balaudé dans « Etudes théatrales : les années genése (1957-197 1panilndrrutiaguer (coord.Registres,
Théatre et développement durghté 18, Paris, Presse Sorbonne Nouvelle, 2015, p. 111.

4 Najla Nakhlé-Cerrutipp. cit.

5 Bérénice HamidKim, « Théatre populaire, immigration, intégration et identité nationale.... Ou comment le
théatre s’inscrit dans le débat public actuel sur la définition du peuple francais Etudes théatralest0, 2007/3, p.
122135, url: https://www.cairn.info/revue-etudes-theatra®®973-page-122.htm, consulté le 19/05/18.

8 1bid., p. 125.

"lbid., p. 125.

55


https://www.cairn.info/revue-etudes-theatrales-2007-3-page-122.htm

revient également sur « les réactions tres spontanées et exubérantes [du] public plus juvénile et
coloré qu’a I’ordinaire, qui tranchent avec 1’habituelle réserve des spectateurs du théatre public

[...]' ». Le théatre palestinien (XXkiécle) revendique sa parenté avec ’art du conteur,

privilégie le monologue et se présente parfois comme un monodrame dont le but principal et de
constituer 1’histoire collective en faisant appel au témoignage. Il repose sur une relation étroite

avec son public, habitué a réagir, comme Najla Nakhlé-Cerruti le rapporte au sujattdclspe

Un demi sac de plompet plus largement de la pratique théatrale en Palestine.

[...] La spécificité des publics des thédtres palestiniens [est d’étre] majoritairement composé de
spectateurs issus des milieux populaires et dont le niveau d’éducation est moyen. Cette
spécificité est particulierement visible a Jérusalem. Dans une ville fortement internationalisée
et dont les élites sont acculturées voire plus familieres des cultures francaise, américaine ou
britannique qu’elles préferent a la culture locale en arabe. Les classes populaires se rendent au
thédtre car il est le seul lieu de culture et de divertissement dont la pratique se fait en langue
arabe, I'unique langue maitrisée par ces personnes. Les élites culturelles quant a elles ne se
rendent pas au thédtre. Elles s’intéressent plus aux autres formes d’art, comme les arts visuels
ou la musique. [...] le thédtre palestinien se construit a partir des formes locales du récit et du
conte. Au contraire des autres thédtres arabes, comme le thédtre libanais ou le thédtre syrien,
le phénomene d’importation du thédtre dans sa forme européenne est beaucoup moins fort en
Palestine. En 2017, le thédtre reste une pratique locale qui attire alors les personnes des milieux
populaires. Cette situation de la réception du thédtre palestinien lui donne un caractéere
d’exception dans I'histoire du thédtre arabe et au-deld.?

Si le théatre palestinien est encore une pratique populaire de nos jours, du point de vue de la
forme et du public qu’il attire, son transfert culturel vers la France pose probablement un certain

nombre de difficultés de reconnaissance.

1.3. Le théatre palestinien au XXe siécle : une renaissance concomitante a la lutte
nationale de libération*.
1.3.1. L’'Organisation de Libération de la Palestine et la résistance culturelle.
Le patrimoine culturel palestini€mst le titre d’un ouvrage publié¢ en 1980 aux éditions du

Sycomore préfacé par Ibrahim Sdysalor représentant de I’OLP en France et membre

Llbid., p. 126.

2 Najla Nakhlé-Cerruti, thésep. cit, p. 225247.

3 Najla Nakhlé-Cerruti, thésep. cit.,note de bas de page 877, p. 230.

4 Au sujet du théatre palestinien avant 1948, voir les deux premiers chagitReuven Snir, « Origins and ealry
attemps » et « Annihilation and Re-emergence », daakestinian Theatre Wiesbaden, Reichert, coll.
« Literaturen im kontext », vol. 20, 2005, p. 19-44 eB45-

5 Maher Al-Charif(dir.), Le patrimoine culturel palestinigp. cit.

6 lbrahim Souss est né en 1945 en Palestine mandataire. Il est de nationalité frarepditereéprésentant de
I’OLP en France de 1978 a 1992. Docteur en sciences politique de I’Université de Paris il est également pianiste,
compositeur, poéte, essayiste politique. Il a enseigné dans de nombreusesitds a travers le monde.
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observateur auprés de I'UNESCO?. Dans ce livre Maher Al-Chafif historien palestinien,

retrace les pratiques culturelles précédant 1948 et indique que « la littérature populaire orale
était trés florissante» sous les formes de contes, récits épiques et historiques. Cependant, « le
cinéma, le théatre et la peinture étaient presque inexistants [alors que] les arts appliqués comme
la calligraphie, la gravure sur cuir et le travail des icones était cependant largement fépandus
». Pour cet historien, Kactivité culturelle [en Palestine] est désormais étroitement liée a la lutte

menée par le mouvement national palestinien représenté par I’OLP® ». La reconnaissance de la
Palestine a I’international se joue aussi sur le terrain de la culture. Le livre de Maher Al-Charif
propose donc de porter a la connaissance de lecteurs de langue francaise un éventail plus large
des productions culturelles en Palestine que celles déja trdduates Tahar Ben Jellodn

Olivier Caré® et Abdellatif Ladbl ». L’artiste bénéficiant déja d’une grande reconnaissance est

le poéte Mahmoud Darwi¢h qui est «resté en Israél [chanter] la résistance de tout un

1 Depuis 1966, P'UNESCO a engagé une enquéte sur les méthodes et les moyens de I’action culturelle dans le
monde qui a aboutie, en 1982, & une conférence internationale sur lesg®ttitturelles dans le monde & Mexico
avec 135 pays représentés. L ouvrage cité en est certainement une modalité bien que la Cisjordanie n’apparaisse

pas dans I’étude de 1980 (ni Israél). Au sujet de I’enquéte de "'UNESCO : Mauricio Bustamante, « Les politiques
culturelles dans le monde. Comparaisons et circulations de modeles nationaux d’action culturelle dans les années
1980x», Actes de la recherche en sciences soci@@es-207, 2015/1, p. 156-173.

2 Maher Al-Charif est un historien palestinien marxiste. Il a soutenu une thdsecearmunisme en Palestine de
1918 a 1948, a I’Université de Paris I-Sorbonne en 1982. Il est actuellement chercheur a I’Institut des études
palestiniennes de Beyrouth et ’Institut Frangais du Proche-Orient, depuis 1993.

3 Maher Al-Charif (coord.)op. cit, p. 14.

41d.

S1d.

6 Tahar Ben Jelloun, « La poésie palestinienne entre la blessure et le réve de ld teMende Diplomatique
janvier 1978 ; Olivier Carrd, idéologie palestinienne de résistance. Analyse de textes, 1964-197(Paris, Presses
de Sciences Po, 1972 ; Abdellatif Ladla, Poésie palestinienne de comb@asablanca-Honfleur, Atlantes-P. J.
Oswald, 1970.

7 Tahar Ben Jelloun (1944, Fés) est un écrivain, poete et peintre francoainar®es plus grands succés
romanesques ont été traduits en plus de quarante langues. Son pramikdeggoésie a été publié en 1970 par
les éditions Atalantes rattachées a la resaefflesdirigée par Abdellatif Ladbi (voir deuxieme note ci-dessous).
Tahar Ben Jelloun a étudié au Maroc puis en France ou il a soutenu une th&sehirie sociale dont il tire un
récit en prose La réclusion solitaire(1976). Ses écrits sont édités au Seuil et aux éditions Maspero. llleecoit
Prix Goncourt en 1987 pour son romamNuit sacréeEn 1998, il publid_e racisme expliqué a ma fill®e 13, il

est réguliérement invité en France et en Europe dans le cadre de rencontreséegesids colléges et de lycées.
Depuis 2004, 'IMEC dispose d’un fonds d’archives au nom de 1’auteur. D’aprés la biographie sur le site en ligne

de I’auteur : http://www.taharbenjelloun.org, consulté le 21/05/19.

8 Olivier Carré (1935) est docteus lettres, sociologue et politologue, chercheur au Centre de Recherches
Internationales et enseignant a 1’Universit¢ Sorbonne Nouvelle en 1983. Il étudie le nationalisme arabe,
I’islamisme et le mouvement de résistance palestinienne.

® Abdellatif Laabi (1942, Fés) est un poete, écrivain et traducteur marodaindél une revue littéraire en 1966
Souffles— également portée sur les questionnements culturels, sociaux, économiques. Il s’implique dans un
mouvement politique clandestin d’inspiration marxiste-léniniste— lla Al Amame- a partir des années 1970. Son
activité politique le conduit en prison pendant huit années au counsetiedicontinue a écrire et a étre diffusé
internationalement. I1 s’exile en France en 1985 ou il est nommé commandeur dans 1’ordre des Arts et Lettres par
Jack Lang. Depuis le Prix de I’amitié franco-arabe qui lui a été attribué en 1970, il a regu une quinzaine d’autres
distinctions a I’international dont le Prix Goncourt de la Poésie en 2009. D’apres la biographie sur le site en ligne

de I’auteur : http://laabi.net/index.php/biographie/, consulté le 21/05/19.

10 Mahmoud Darwich (1942, Galilée2008, Houston) est un écrivain palestinien emprisonné a plusieurgsepris
pour ses activités journalistiques et littéraires. Assigné a résidence pendanirp années, il quitte la Palestine
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peuple [et le] combat des masses arabes luttant contre la politique de discrimination nationale
pratiquée par les autorités israéliertnesSon ceuvre a été traduite en francais, mais c’est a

partir des années 1990 qu’il fait ’objet de plusieurs adaptations théatrales? et qu’elle est diffusée

jusqu’a intégrer, en 2016, le concours de 1’agrégation de Lettres. La publication de ce livre sur

le patrimoine culturel palestinien n’a pas connu une grande réception, probablement en raison

de la participation de membres de I’OLP qui n’était alors pas encore reconnue’.

L’Organisation de Libération de la Palestine jusqu’aux accords d’Oslo
(1964-1993)
Entre 1948 et 1967, le gouvernement israélien efface ou modifie méthodiquenm

références toponymiques et topographiques a la Palestine, gérant les bi
expulsés (« biens des absémispuis les redistribuant aux israéliens. La Palestin
alors un territoire revendiqué par I'ensemble des Etats arabes en guerre cont
(Egypte, Syrie, Irak, Liban, Jordanie). En 1959, le Fatah (Mouvement na
palestinien de libération) est créé clandestinement par Yasser Arafat exilé au
: c'est le temps ddsdayir. Cela aboutira quelques années plus tard, en 1964
création de I'Organisation de la Libération de la Palestine (OLP) qui fon
revendication nationale palestinienne. Ce mouvement réunit alors le Fatah, |
Populaire de libération de la Palestine (FPLP) d’obédience marxiste-léniniste, et lg
Front démocratique pour la libération de la Palestine (FDPLP) de tendance n
La charte issue de cette organisation revendique la création d'un Etat nation
frontiéres de la Palestine mandataire britannique d’avant 1947 et la reconnaissang
pour tous les juifs résidant en Palestine avant le « débtinetesion sioniste® du
statut de palestinien. L’OLP s’inscrit dans le panarabisme, mouvement politiqu
culturel séculier visant a unifier les nations arabes. A ses débuts, cette orga
est donc créée contre I’Etat hébreu et déclare que le partage de 1947 est illégal ¢

contradiction avec les principes contenus dans la Charte des Nations

en 1970 pour I’Egypte, puis le Liban a partir de 1972. Dans les années 1980 il s&oufumisie, puis en France
a Paris. Il devient membre du comité exécutif de I’OLP en 1987 mais quitte en I’organisation pour protester contre
les Accords d’Oslo (1993). En 1995, il retourne vivre entre Amman (Jordanie) et Ramallah (Cisjordanie).

1 Maher Al-Charif (corrd.)pp. cit, p. 15.

2Voir a ce sujet Partie 1l, Chapitre 6, section 6.3.

3 Officiellement, I’OLP est considérée comme une organisation terroriste par Israél jusqu’aux accords d’Oslo, en
1993.

4Voir a ce sujet : Elias Sanb&e bien des absentarles, Actes Sud, 2001 ; Elias Sanlb@gures du Palestinien.
Identité des origines, identité de devemaris, Gallimard, 2004.

5 Littéralement, le mot fedayin signifie « prét a se sacrifier ». Il désigne les comtbatitestiniens lors de la lutte
de libération nationale.

8 Charte nationale de I’OLP (1968), article 6. url : http://mjp.univ-perp.fr/constit/ps.htm, consulté le 04/06/18.
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particuliérement en ce qui concerne le droit a I’autodétermination». Ce n’est qu’apres
la défaite de 1967 qui met fin au panarabisme que le mouvement change de s
Les combattants de I’OLP et réfugiés palestiniens sont massacrés a Amman, en
Jordanie en septembre 19&pres avoir tenté de renverser la monarchie haché
Aprés la mort de Gamal Abdel Nasser (1918-1970), leader du mouvement pg
et président du mouvement des rbignés, I’Egypte et la Jordanie signent un trg
de paix avec IsraélL’OLP se réfugie au Liban ou la présence de plus en plus
importante de réfugiés palestiniens est un des motifs de la guerre civile lib
(1975-1990). En 1982, I’invasion israélienne au Liban exacerbe les tensions entre
communautés confessionnelles et conduit au massacre de Sabra et Chatile
milices chrétiennes libanaises avec 1’appui de Tsahal®. Ce nouveau conflit oblig
I’OLP a fuir a nouveau, vers la Tunisie cette fo{S.est dans les pays du Maghreb que

le mouvement national palestinien obtient des lors le plus de soutien. Dans les
1980, I’OLP accepte les résolutions 242 et 338 du Conseil de sécurité de I’ONU et

reconnait impliciément I’existence d’Israél. En 1987, la premiére intifada — un
soulévement populaire indépendant de I’OLP, impose un changement de cap

important. En 1989, Yasser Arafat est recu par Francois Mitterrand. Suite

entretien, il déclare la charte de 1968 « cadtguRans les lettres de reconnaissa
mutuelle échangées entre Yasser Arafat et Yitzhak Rabin qui précédent les

d’Oslo, le chef de I’OLP écrit : «L’OLP reconnait le droit a Israél a vivre en paix et

en sécurités.

Le chapitre de Marie Elifgonsacré au théatre palestinien affirme qu’il est né de la défaite de
la guerre des six-jours (1967),apres 1’émergence du mouvement de libération national

palestinieri », et qu’il s’inspire des techniques du Théatre de I’opprimé d’Augusto Boal®. Loin

! Ibid., article 19.

2 Cet événement est a I’origine de I’expression septembre noir

3 Au sujet de ’implication israélienne dans le massacre de Sabra et Chatila, le filimise avec Bachiréalisé par
Ari Folman en 2008 a contribué a la vulgarisation et la (re)connaissanceedeisteire.

4 Yasser Arafat a fait cette déclaration sur le JT de TF1 alors qu’il était venu en France et regu par Frangois
Mitterrand. Voir: «Petite phrase de Yasser Arafat sur TFl», 2 mai 1989, Xoirurl:
https://www.ina.fr/video/CAC89043535, consulté le 04/06/18.

5 Lettre de Yasser Arafat, président de I'Organisation de libération de la Palestineaisszon I'Etat d'Israél
(Tunis, 9 septembre 1993). Source : Digithéque [disponible en lig@}/Mnjp.univ-perp.fr/constit/ps.htm
consulté le 04/06/18.

6 Marie Elias est auteure, traductrice et professeure en littérature et études théatrales a I’université de Beyrouth.

7 Marie Elias, « Le théatre palestinien », dans Maher Al-Charif (djv.)¢it, p. 169.

8 Augusto Boal (1932009) a développé les techniques du théatre de I’opprimé au Brésil dans les années 1960,
en situation d’oppression politique. Il s’origine dans les mouvements brésiliens d’extréme gauche et est relayé a
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de I’OLP d¢s lors exilée en Jordanie puis au Liban, le mouvement théatral dépeint par Marie

Elias concerne la Cisjordanie et Gaza, et non les camps de réfugiés. L’auteure explique que

« dans le contexte de I’occupation israé¢lienne le théatre particip[e] a I’éducation des masses [et]

cherch[e] a susciter chez le spectateur une prise de conscience de la situation d’oppression qu’il

vit actuellement [...]* ». Parmi ses sources d’inspiration, I’auteure revient sur I’ceuvre de
Ghassan Kanafahgui a donné «mnouvel élan a 1’écriture romanesque® » avecDes hommes

dans le solejlsouvent cité par les artistes palestimtensceuvre de Ghassan Kanafani, met

« ’homme palestinien [...] en question, mais alors que le roman 1’aborde dans une optique

réaliste sociale, le théatre cherche a généraliser le probleme dans une écriture symbolique dont
le référent devient I’homme en général® ». Son écriture romanesque est ancrée dans le présent
et ses héros symbolisent « une classe sociale et [une] gérfératimmdis que ses piéces
s’inspirent de mythologies lointaines et individualisent ses héros €levés au rang de dieu ou de

roi. Selon Marie Elias, son théatre est moins abouti et « malgré les remarques spécifiées par
I’auteur lui-méme pour la mise en scene, [il] se présente comme une suite de dialogues qui se
soucie peu de la forme théatrale Pour Faysal Djarral, cette écriture théatrale est influencée
par «Sartre, Camus, Kafka et le théatre de I’absurde® », mais Reuven Snir explique que cette
dramaturgie allusive est écrite spécifiquement pour les palesfinie@s trois piéces de
théatré® de Ghassan Kanafani ont été écrites pour étre lues, en exil, « sans prétention de les

VOIr mises en scehe».

I’international. En France, la premiére parution aux éditions Frangois Maspero date de 1977 (c’est la version citée

par I’auteure Marie Elias). Augusto Boal, Théatre de I'oppriméParis, La Découverte, 1996.

! Marie Elias, article cité, p. 174.

2 Présenté dans ce chapitre.

3 Marie Elias, article cité, p. 169.

4 Cette nouvelle fait partie du répertoire palestinien : Claire Beaugrand, Najla Nakhlé;@eDite la condition
palestinienne au théatre Qrient XX| 12 septembre 2014, urlhttps://orientxxi.info/luvu-entendu/dirda-
condition-palestiniennat+theatre,0673, consulté le 19/05/17.

5 Marie Elias, article cité, p. 172.

61d.
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8 Faysal Darraj, Fateh Azzam, trad. Christine Heinein, « Palestine », dans ubam (@ir.), The World
Encyclopedia of contemporary theatulume 4,The arab world London, Routledge, 1999, p. 190. Traduction
de I’anglais Emmanuelle Thiébot.

9 Reuven SnirPalestinian TheatreWiesbaden, Reichert, coll. « Literaturen im kontext », vol. 20, 200%3.
Traduction de I’anglais Emmanuelle Thiébot.

10 parmi ces trois piéces, sedleBab (La porte), écrite en 1964, a été traduite par Michel Barbot et publié dans la
revue Orient, n° 39, 1966, url https://www.marxists.org/francais/general/kanafani/works/1964/babitrtro.h
consulté le 31/05/18 ; les deux autres pieces sont rarement citées voire inconnues dandetarete.

1 bid., p. 97.
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Ghassan Kanafani (1936-1972¢st un journaliste, romancier, nouvelliste

dramaturge palestiniemé a Saint Jean d’Acre et dont la famille a été chassée de

Palestine en 1948 et s’est réfugiée a Damas. Il a passé la majorité de sa vie en exil ¢
Koweit jsuqu’a Beyrouth. Il a écrit de nombreuses allégories sur le destin
palestiniens. Avec George Habache, il participe au Mouvement Nationaliste Al
I’oriente vers le marxisme. Il est porte-parole du Front Populaire de Libération de
Palestine (FPLP) a sa fondation en 1967 et créé en 1969 le jaidataf (La

Cible). Son activité au sein du journal et du FPLP est tournée vers les arts, la
les auteurs marxistes internationaux et la cause palestihi¢haeité assassiné ¢
juillet 1972 par des agents israéliens du Mossad dans un attentat a la voiture

Ses piéces de théatre n’ont jamais été montées en France alors que la nouvelle Retour

a Haifa, écrite en 1969 et publiée en 190d¢ja fait 1’objet de deux adaptations?.

Des hommes dans le soleit une nouvelle écrite en 1962. C’est une allégorie
de la lutte palestinienne. Elle raconte le parcours de trois hommes de diffe
générations qui souhaitent quitter leur camp de réfugiés et rejoindre le Kowe
trouver du travail et venir en aide a leurs familles. Au vue des difficultés pour o
des visas de travall, ils finissent par traverser clandestinement la frontiére ira
dans un camion, avec la complicité du chauffeur. Ils se cachent dans une citerne d’eau
vide, mais le camion est longuement arrété au poste frontiere. Confinés sous |
les trois hommes meurent asphyxiés. Le conducteur, découvrant les
s’interroge : « Pourquoi n’ont-ils pas frappé sur les pardig...] Pourquoi n’ont-ils

pas crié ?».

1 Un grand nombre de documents en arabe existe sur I’activité politique de Ghassan Kanafani, mais pas en francais.
D’aprés As’ad AbuKhalil, « il a rendu les idées révolutionnaires marxistes arabes cool et tendant@érement
aux ennuyeuses publications du Parti communiste libanais. [...] Il a combattu le préjugé ridicule consistant a
regarder avec suspicion les Arabes restés sous la domination de I’état d’occupation israélien ». As’ad AbuKhalil,

« La seconde vie de Ghassan Kanafani », trad. Dominique MuSkfeniques de Palesting0 juillet 2017, urt
http://www.chroniquepalestine.com/seconde-vie-ghassan-kanafani/, con1lt63¢18.

2D’aprés Reuven Snir, op. cit, p. 77.

3 Ghassan KanafariRetour a Haifa et autres nouvellesles, Actes Sud, avril 1997.

4 La premiére en France par le Théatre du Tiroir en 2004, dans unemsiséne de Jean-Luc Bansard dont il sera
guestion au chapitre 9.2 ; la seconde par Claudine Aerts et le ThéatrelidyBrlgique) a été montée en 2007
et tourne jusqu’a nos jours (2017). Une mise en voix a été¢ conduite par Adel Hakim a Confluences (Paris) lors
d’une manifestation intitulée «Israél, Palestine, dramaturgies d’un conflit », organisée par I’ Association Ecritures

du Monde, en 2009.

5 Ghassan Kanafarlides hommes dans le soléiiad. Michel Seurat, Paris, Sindbad, 1977, p. 99
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Dés sa fondatioan 1964, I’OLP a encouragé les activités culturelles et promut « 1’art comme

une arme de résistance nationale a I’occupant israélien® ». Mais entre 1948 et 1967, il n’existait

pas « de relations directes entre les Palestiniens en Israél et ceux et celles de Cisjordanie, de la
bande de Gaza, des camps de réfugiés, et des autres pays arabes ou ils avaient tréué refuge
Le travail d’auteurs tels que Ghassan Kanafani ou Emile Habibi® « prépara le terrain pour le

développement a venir du théatre palestinien aprés la guerre de>1967

1.3.2. Le mouvement thédtral apres la défaite de 1967 : la troupe al-Balaline

La guerre des Six-jours : un événement qui modifie les rapports de force
diplomatiques

La guerre des Six-jours, qui se déroule du 5 au 11 juin 1967, marque la premiére crise
en Israél et impulse la démarche des nouveaux historiens israéldaweille de la guerre
«les Juifs du monde entier [...] n’excluent pas la possibilit¢ d’un nouvel Holocauste.

Certains Israéliens essaient aloesfadre quitter le pays a leurs enfants pour les sauver d’un

éventuel massacre. Le Général de Gaulle, qui avait exhorté Israél a ne pas s’engager dans

ce conflit suite au blocus du Golfe d’Agaba, « annonce un embargo sur les armes a destin
des prodgonistes du conflit, qui, dans les faits, n’affecte qu’Israél” ». Israél vaind’Egypte,
la Syrie, I’Irak, le Liban et la Jordanie et prend le contrbéle du Sinai égyptien, d'une parti
plateau syrien du Golan et de la Cisjordanie, et annexe Jérusalem-est. L'argument s¢
utilisé par Israél pour amorcer cette guerre de prévention ne tient plus avec ces cc

mettant en place une nouvelle logique d'occupation. Malgré la résolution 242 adopté

1 Marion Slitine, «Pratiques de I’art contemporain a Gaza : entre blocus et mondialisatioReyue des mondes
musulmans et de la Méditerranée [en ligne], 142, décembre 2017, url
http://journals.openedition.org/remmm/10121, consulté le 31/05/18.

2 Reuven Snirgp. cit, p. 84. Traduction Emmanuelle Thiébot.

3 Emile Habibi (1922+996) est un auteur palestinien d’Israél. Membre du Maki, le Parti Communiste israélien, et
député a la Knesset (le parlement) de 1951 & 1959 et de 1961 a 1972. || Rrwiittéraire Al-Quds de Yasser
Arafat en 1990, puis le Prix Israél de la littératur@ plus haute distinction du pays, en 1992. Il a écrit, en 1974,
Les aventures extraordinaires de Said le peptimigaeis, Gallimard, 1987.

4 1bid.

5 La nouvelle histoire israélienne s'inscrit dans le courant de pensée pastesiérdans les années 70. Porté par
cing chercheurs (Simha Flapan, Benny Morris, Tom Segev, llan Papp8hlavm) ce courant de pensée réfute
la thése de I'Etat en dangempenent. Selon eux, le sionisme est une idéologie dépassée et l'existence de 1’Etat
d'Israél indéniable. Dans les années 1980, l'ouverture des archives militaiééisrises et britanniques sur les
événements de 1948 les ont amenés a reconsidérer I'historiographie issagiditionnelle. Certains de ces
historiens se sont opposés par la suite. Les prises de positions devBerieysont contestées par Avi Shlaim et
llan Pappée, ce dernier s'étant exilé en 2007 en Grande-Bretagne. llan @Greilspnofesseur en sciences
politiques a Tel-Aviv, a participé avec Dominique Vidal a relayer ces travaux GheirsammerLa nouvelle
histoire d’Israél, Paris, Gallimard, 1998 ; Dominique Vidalomment Israél expulsa les Palestiniens : les
nouveaux acquis de I'Histoire (1945-1948Yy-sur-Seine, Hitions de I’ Atelier, 2007.

6 Marc HeckerLa défense des intéréts de I’Etat d’Israél en France, Paris, L’Harmattan, 2005, p. 45.

“lbid., p. 42.
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Conseil de sécurité des Nations unies le 22 novembre' 11863¢! garde le contréle de ©
territoires. Ce conflit marque la fin du panarabisme (avec la défaite de son principal
I'Egyptien Gamel Abdel Nasser (1918-1970) et le mouvement palestinien s'autor
L'OLP gagne peu a peu son indépendance vis-a-vis des Etats arabes, jusqu'a I'él
Yasser Arafat a la téte de l'organisation en 1969. Cet événement met en que
représentation du rapport de force a I’international : le rapport de force entre David (Irsa
et Goliath (I’ensemble des nations arabes) s’est invers€. Les relations diplomatiques entre

Israél et la France, qui avait renoué des relations diplomatiques avec les pays arabg

la fin de la Guerre d’Algérie (1962), sont distendues.

Au terme des évenements d’Amman de Septembre 1970, la guérilla ayant été presque
entierement réduite au silence, les autres formes de résistance, politiques, économiques et
culturelles, vont prendre le relais. C’est alors que le premier groupe de thédtre, « BALALIN »,
nait.?

La troupeal-Balaline est fondée entre 1970 et 1971 par le franco-palestinien Frangois Gaspar
dit Abou Salerd et un groupe de jeunes qui organise des soirées de lecture de poésie
révolutionnaire, la troupe est initialement constituée de treize meliiEks parvient a
« toucher un public culturellement pauvre [...] [qu’elle va] chercher au cours des ses tournées
dans les petits villagés en déwloppant, a partir d’improvisations et de discussions avec le
public, des formes populaires écrites « en dialecte palestiniddés leur premier spectacle,
al-Hashra(Les cendres « la plupart des membres de la troupe sont afrétgar les autorités
israéliennes :

Pour monter une piéce de thédtre, il [faut] obtenir du Bureau israélien de censure culturelle une

autorisation [..] Il [faut] demander, avant toute représentation, une autorisation du
gouverneur militaire. Il [faut] aussi fournir, avant le spectacle, la liste des noms et adresses de

! «retrait des forces armées israéliennes des territoires occupés lors du récent conflit [...] cessation de toutes
assertions de belligérance ou de tous états de belligérance et respect et reconnaissame/ataiteté, de
lintégrité territoriale et de l'indépendance politique de chaque Etat de la réditeat droit de vivre en paix a
l'intérieur de frontieres slres et reconnues a l'abri de menaces ou d'actes cecfté par Serge Berstein et Pierre
Milza dansHistoire du XX siécle Tome 2 19451973 : Le monde entre guerre et paiatier, Paris, 2008, page
259.

2 Francois Abou Salem et la compagieHakawati programme du spectaditahjoub Mahjoubdécembre 1981.
Archives en ligne du Théatre de la Tempéte, : urlhttps://www.la-tempete.fr/saison/1981-
1982/spectacles/majhoud-majhol@, document téléchargé le 10/08/17.

3 Frangois Abou Salem (1951-2011) est un comédien franco-palestinien. Pdasenke chapitre 2.

4 D’apres Faysal Darraj et Fateh Azzam, dans Don Rubin (dir.), op. cit, p. 192.

5 Marie Elias, article cité, p. 177.

5 1bid.

7 Reuven Snirgp. cit, p. 100. Traduction de ’anglais.
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tous les acteurs et techniciens participants. [...] Il [est] interdit d’évoquer sur scéne, de maniere
directe ou indirecte, le nom de la Palestine.*

Dans ses pieces, la troupe critique « certains aspects de la société palestinienne : le réle et le
traitement des femmes, 1’absence de leadership I’échec de la communauté a travailler
collectivement et 1’exploitation des travailleurs [...]% » et également « le pouvoir militaire et
autocratiqug ». La troupe joue régulierement « dans des cafés ou des lieux marchands,
développant sa propre musique pour ses spectacles [...]* ». Ses chansons gagnent en popularité

et ses spectacles mélant « chant, danse et texte, commencent a étre appréciées et reconnues
comme un genre théatral spécifigueau point qu’un des chanteurs de la troupe, Mustafa Al-

Kurd®, devient « une star®. La troupe réussi a « lier les communautés urbaines et rurales
populaires a travers le pays, trouvant un soutien important parmi les intellectuels et les
¢tudiants, [...] aidant véritablement a rajeunir et remodeler 1’identité nationale culturelle
palestinienn®», et & organiser le premier festival de Théatre Palestinien & Ramallah en aodt
1973, qu réunissait pour la plupart des troupes d’étudiants et d’amateurs. Mais cette

« expérience, censurée par les autorités, dut étre abantfomn@elon Reuven Snir,

Israeli censorship, in its efforts to frustrate Palestinian nation-building, paradoxically proved to
be a major factor in shaping the troupe’s artistic orientation from the very start. For example,
the Israeli authorities insisted that a copy of the complete texte of any play be submitted to
them prior to production. As plays were written and performed following a process of
improvisation and seldom started with worked-out scripts, as a rule there were no such texts.
The censor’s restrictions thus encouraged them to find original solutions which, inturn, helped
enrich the local culture and rescued it from the worn-out formulas of the so-called adab al-

1 Houda Ibrahim, &ohammed Bakri, portrait d’un acteur, portrait d’un pays », trad. Monia MekramiCassandre
hors-série n°3, article cité, p. 73.

2 Faysal Darraj et Fateh Azzam, dans Don Rubin (dip),cit, p. 192. Traduction de 1’anglais, Emmanuelle
Thiébot.

% 1bid., p. 193.

41bid., p. 192.

S1d.

6 Mustafa Al-Kurd (1945-.) est un musicien palestinien né a Jérusalem. Il a été témoin, apres la guerre de 1967
des déplacements de population palestinienne de Jérusalem vers la frontiérenoega&veénement qui marque
son envie de raconter I’histoire des palestiniens a travers sa musique. C’est un musicien encore connu et influent
dont la popularité lui a valu plusieurs emprisonnements jusqu’a son expulsion par Tsahal en dehors des territoires
occupés en 1976. Voir a ce sujet: Issa Boulos « Negotiating the Elemeatatas Molish Kanaaneh et al.,
Palestinian Music and Song. Expression and Resistance sinceRIB0tington, Indiana University Press, 2013,
p 5368.

" Faysal Darraj etl, dans Don Rubin (dir.pp. cit, p. 192.

8En 1976, I’ Association Médicale Franco-Palestinienne (AMFP) édite en France un CD infiéaté de ma patrie
regroupant les chants palestiniens de I’intérieur par Mustafa El Kurd [sic] et La Troupe Al Balaline » sous le
label Expression spontanéeL*AMFP est créée aprés la guerre de Kippour par un groupe de médecins proches
de la Ligue Communiste Révolutionnaire (LCR), du Parti Socialiste Unifié (R8Wu Parti Communiste
Francais (PCF) » : Marc Hecker, « Un demi-siécle de militantisme pro-palestimigrance : évolution, bilan et
perspectives x;onfluences Méditerrané86, 2013/3, p. 197-208, urhttps://www.cairn.info/revue-confluences-
mediterrane€0133-page-197.htm, consulté le 16/06/18.

9 Faysal Darraj etl, dans Don Rubin (dir.pp. cit, p. 193. Traduction de 1’anglais, Emmanuelle Thiébot.

10 Marie Elias, article cité, p. 177.
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mugawana (the literature of resistance) most of which had been deteriorated into a sort of
what one might call adab al-shi’arat (literature of slogans).*

L’expérience d’al-Balalineest préfiguratrice du mouvement théatral palestinien professionnel
qui garde a ce jour son ancrage populaire. Finalement des dissensions politiques et artistiques
émergent, notamment sur la question de la professionnalisation, et la ateBglaline se
sépare et s’éparpille petit a petit.
The company’s political and artistic enthusiasm and its cooperative basis, however, also
eventually led his members to take more and more divergent positions and ultimately to
disagreee over future artistic directions, politics and how far they could go in commercializing

the work. The compagny split over these issues in 1974 and Abu Salem was expelled from the
group.?

De cette scission nait un petit groupe, Bila-Lin (Sans pitié), conduit par Francois Abou Salem
qui monte trois piéces dohtexception et la régle® de Bertolt BrechtSelon Reuven Snir, ¢’est
I’'un « des dramaturges les plus influents pour le théatre palestinien professionnel émergent
car il a permis de Iégitimer la forme du récit dans la pratique théatrale. Finalement, en 1976,
Mustafa al-Kurd est expulsé des territoires palestiniens. Cet événement ajouté aux divergences
d’opinions et idéologiques au sein du groupe met un terme définitif a 1’activité d’al-Balaline.
L’absence de moyens n’a pas permis la pérennisation de ses pratiques. La difficulté de faire
monter des femmes cultivées sur les planches est également Gn @etie situation est
expliquée par le fait qu'un « état de guerre quotidienne renforce [...] les pratiques de controle
social & [I’égard des femmes]® ».

La résistance palestinienne, dans sa diversité et son éparpillement géographique, n’a jamais

adopté de position unifiée et précise sur la question des femmes dans le mouvement
nationaliste, mais a toujours produit, en revanche, un discours unitaire et consensuel pour

L« La censure israélienne [...] a été un facteur majeur de I’orientation artistique de la troupe dés le début. Par
exemple, les autorités israéliennes insistaient pour qu’une copie du texte intégral de toute picce leur soit remise
avant la production. Comme les piéces étaient écrites et interprétées a la suite d’un processus d’improvisation et
qu’elles commengaient rarement avec des scripts élaborés, il n’existait généralement pas de tels textes. Ces
restrictions ont encouragé les artistes a trouver des solutions originales qui, ecofimptie, ont aidé & enrichir la
culture locale et & la sauver doi-glisantadab al-mugawandlittérature de la résistance) qui avait tourné en ce
que I’on pourrait appeler adab alshi’arat (littérature des slogans) Reuven Snirpp. cit, p. 132.

2 « La politique de la compagnie, son enthousiasme artistique et soifaament coopératif n’empéchent pas

ses membres de prendre des positions de plus en plus divergentes, éeajinalement a des désaccords sur les
futures directions artistiques, et sur la politique de commercialisation de leur travaimpagnie se sépare sur
ces problemes en 1974, et Abou Salem est exclu du groupe ». Baysglet Fateh Azzam, dans Don Rubin
(dir.), op. cit, p. 193.

3 L exception et la régle est une piéce didactique de Bertolt Brecht. Elle vise a démontrer que la justice s’applique

en fonction de la classe sociale des individus, et non selon la loi. Bertolt Br&ctitception et la régle », dans
Théatre compleflome 3, Paris, L’Arche, 1997.

4 Reuven Snirpp. cit, p. 100. Traduction Emmanuelle Thiébot. L’auteur indique que la traduction en arabe du
Cercle de craie caucasiean 1962 précéede de quelques années la traduction anglaise (1969).

5 Cette difficulté est toujours d’actualité. Voir le chapitre 10, sur le Yes Theatre.

5 Valérie PouzolClandestines de la Paifaris, Complexe, coll. « Histoire du Temps Présent », 2008, p. 1
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pallier la dispersion des effectifs. La question du droit des femmes palestiniennes aurait risqué
de diviser une base considérée comme traditionnelle et conservatrice. [...] L’égalité des sexes
n’a jamais été un postulat moral ni politique pour I’OLP. [...] Cette tendance n’est pas propre a
la résistance palestinienne, mais a de nombreux mouvement de libération nationale, tel [...] le
mouvement pour l'indépendance en Algérie.

En conséquence, aprés la défaite de 1967, et le repli logique dans une société traditionnelle qui
en découlela place des femmes, loin d’étre réévaluée, a régressée. Cet état de fait est 1’objet
d’une critique acerbe dans la premiére piéce de la compagnie EI-Hakawati,Au nom du pere, de

la mére et du fif§ qui a tourné en Fraac

Conclusion de chapitre

Qu’est-ce que le théatre Rlors que d’Occident n’a cessé, depuis le début du XX° siécle, de
repousser les limites de cette définition pour lui-m&men s’inspirant de pratiques extra-
européennes, le théatre aristotélicien, dar I’imitation, reste malgré tout une référence
immuable, incontestée, « vampirique En effet, lorsque Frangois Abou Safgmnésente la
compagni€El-Hakawatidans le dossier de presse d’un spectacle joué au Théatre de la Tempéte,
il écrit : « Dans uneivilisation ou la représentation, 1’image est rare, voire interdite, par le
dogme religieux, ou il n’y a pas de traditions théatrales, créer un groupe de théatre soulevait un
grand nombre de questiéns L’artiste fige « la civilisation » dans un « dogme religiewx
éternel, constant, qui confond le présent et le passé, la conjoncture et I’histoire. Mais cet écrit
montre également ’emprise d’une vieille « tradition théatrale » européenne figée par ses
institutions.

La fin d’une tradition ne signifie pas nécessairement que les concepts traditionnels ont perdu

leur pouvoir sur I'esprit des hommes. Au contraire, il semble parfois que ce pouvoir de vieilles

notions et catégories devient plus tyrannique tandis que la tradition perd de sa vitalité et tandis
que le souvenir de son commencement s’éloigne [...].”

Pour s’extirper des « vieilles notions », le travail de Gannit AnKbsirr I’art palestinien offre

guelques pistes de réflexion. Cette universitaire a commencé ses recherches dans les années

Llbid., p. 36.

2 Piéce créée en 1978 a Jérusalem et premiére de la troupe a tounmerpen Een sera question dans le chapitre
suivant.

3 Eve Feuillebois-Pierunek, « Le théatre dans le monde arabe », article 46, p.

4 Florence Duponipp. cit.

5 Voir Chapitre 2.

8 Francois Abou Salem, Programme de sallé/ddjoub, Mahjoub décembre 1981, archives du Théatre de la
Tempéte.

7 Hannah Arendt, &a tradition et ’Age moderne », dand.a crise de la culturgParis, Gallimard, 2013 [1972], p.
39.

8 Gannit Ankori est prfesseure d’histoire de I’art a I’Université Hébraique de Jérusalem. Israélienne et juive, elle
appartient a la gauche radicale. Ses travaux portent sur les arts visuels palestiniens. Elle s’est trouvé confrontée a

la disparition et la destruction des ceuvres, et, comme pour le spectacle vivant, a I’absence ou la rareté des traces.
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1980 en acceptantlidée prédominante qui situait en 1948 le début du mouvement artistique
palestinien doté d’une conscience nationale® ». Ce n’est qu’en abandonnant les

« filtres [qui] brouillent notre visior le nationalisme, lea priori occidentaux sur I’opposition
beauxarts/artisanat, les conventions et les hiérarchies patriarcales, 1’orientalisme, etc.? »

qu’elle revisite les productions artistiques palestiniennes antérieures a 1948 et démontre que la

Nakbag plutét que de signer ’acte de naissance de la culture palestinienne, a détruit
I’infrastructure culturelle et la scéne artistique de la Palestine arabe. Son travail de
déconstruction idéologique s’effectue avant tout sur ce qu’elle nomme comme étant des

« filtres ». Pour comprendre la diffusion du théatre palestinien en France, il faut intee®ge
rapports de domination capitaliste de classe, de genre et de race dans les champs politique,

médiatique et artistique, du local a I’international.

I Gannit Ankori, «.’identité de I’art palestinien », Horizons maghrébins57, Créations palestinienng2007, p.
20.
2 lbid., p. 21.
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Chapitre 2 : Du terrain aux planches : premiers pas de la compagnie

El-Hakawati en France.
Si le Théatre National de Palestine est connu a ce jour, il n’existe pas de travaux qui reviennent
sur la trajectoire de la compagnie El-Hakawati en France avant les années 2000. Elle est
pourtant la seule représentante du théatre palestinien a cette période sur les scenes européennes

et jusqu’aux Etats-Unis.

2.1. Historique de la compagnie
Co-fondée en 1977 par Frangois Abou Sdleson épouse Jackie Lubéckt un groupe
d’étudiants de I’Université de Jérusalem (Edward Muallem?, Adnan Trabsheh, Jamil Eid, Talal
Hammad), la compagnie El Hakawati est toujours en activité dans la vieille ville et mieux
connue en France sous le nom du Théatre National de Palestine. Notoriété acquise depuis la
production de deux spectacles gartenariat avec le Théatre des Quartiers d’Ivry, sous la
direction d’Adel Hakim (1953-2017): Antigone(2012) etDes Roses et du Jasn{@017}. I
existe a ce jour peu de (res)sources sur cette compagnie : certaines pieces ont été publiées en
arabe et les archives personnelles de Francois Abou Salem, écrites en arabe et en francais, ont
été conservées au Theéatre National de Palestine. Leur ouverture et leur valorisation sont
récente$ Une histoire de la troupe peut cependant étre écrite grace aux documents de quelques
tournées francaises, aux interviews de Francois Abou Salem, et aux critiques des spectacles.
Les carnets d’ André Gintzburger’, ’agent de la troupe®, publiés en 201 comportent a la fois

des chroniques dans lesquelles il relate I’organisation des tournées, et des critiques des

1 Présenté dans cette partie.

21d.

31d.

4 D’aprés Samer al-Saber, « Surviving Censorship : Bhkawati’s Mahjoob Mahjoob and the Struggle for the
Permission to Perform », article cité, note de fin n°3, p. 156.

5 Ces spectacles ne sont pas traités dans cette thése car, bien que créés eniRabestizté, dirigés par des
équipes artistiques exercant en France désireuses de faire connaitre la troupe dans |eititouitiels

8 Depuis janvier 2018, Najla Nakh(@erruti travaille a leur valorisation a 1’Institut Frangais du Proche Orient. Elle

a recensé le fonds au cours de son travail de thése.

7 André Gintzburger (1923013) est un homme de théatre. D’abord metteur en scéne, directeur d’acteur, auteur
puis producteur de spectacle et « tourneur » (chargé de diffusiogpete de jeunes troupes et accompagne les
artistes qu’il a découverts. A partir de 1970, il devient agent. Il organise des tournées théatrales a travers le France

et ’Europe et le monde et assiste a de nombreux spectacles dont il consigne les critiques au fil desnans. So
expérience dans les secteurs public et privé lui assure un large réseau atnurgssance certaine.

8 Comme ’indique la compagnie dans le bilan de la tournée internationale del 'Histoire de Kofor Shamma (1988-
1989), Avril 1989, archives du Théatre du Soleil, BNF, 4-Ci5B3-623.

Depuis 1970, André Gintzburger est associé a Monique Bertin (décédée en®@01de wavail de diffusion.

9 André Gintzburgerl ’indifférence et la curiositéuivi deLe théatre reflet des temydsausanne, L ’age d’homme,
2010. Une premiére version a été publiée sur internet : André Gintzburgecertaine histoire du théatrblog
personnel, publié le 15 avril 2007, uthttp://histoiredu-theatre.over-blog.org/article#91824.html [accessible
en cache] consulté le 06/06/2018.
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spectacles. Ses écrits indiquent I’enthousiasme ou le désappointement qu’il a pu ressentir en

assistant a plusieurs productions de la troupe, et le role de médiateur qu’il a joué en
encourageant certaines productions a tourner en France. Les informations délivrées par le
tourneur sont croisées avec les travaux universitaires existants surieasgieides revues de

presse (quand cela est possible) ou avec des entretiens réalisés auprés de personnes directement
impliquées dans ’accueil de la troupe en France?. Les matériaux collectés nous permettent de
distinguer trois périodes : « Reconnaissance » ; « Fragmentation » ; « Institutionnalisation ».
(Voir Figures 2, 3 et 4).

2.1.1. De la Palestine vers la France et le monde : « Reconnaissance ».

Titre du spectacle Ecrit par / Mise en scéne de Année
Au nom du péere, de la mere etdu fils |El Hakawati 1980
Mahjoub Mahjoub El Hakawati 1981
Lgs Mille et une nuits dun lanceur de El Hakawat 1982
pierres

Ali le Galiléen El Hakawati 1985
L Histoire de I'ceil et de la dent El Hakawati 1986
L Histoire de Kofor Shamma Ecrit par Jackie Lubeck 1988

Figure 3 Tableaudes productions d’El Hakawati en tournée en France (1980-1988). Sauf indication contrisemises en
scenes sont de Frangois Abou Salem. L’année correspond a la tournée frangaise (et dans les tableaux suivants).

La premiere période (1977-1980) correspond a des productions en prise avec le contexte
palestinien, en corrélation avec les pratiques de la troupe qui exerce en Israél et sur les territoires
palestiniens occupés, et permet(re)connaissance. Jusqu’a la premiére intifada (1987), la

troupe propose des mises en scene collectives incluant des Palestiniens des territoires occupés
et d’Israél, et joue devant des publics mixtes (Juifs et non-Juifs). Il est plus facile de jouene

Isra€l malgré 1’existence d’un comité de censure qui €tudie toutes les pieces avant leur
représentation : la troupe ne fournit pas ou peu de texte et base ses spectacles sur la gestuelle et
le mime. En territoires occupés, des administrations locales souvent inaccessibles sont censées
donner leur aval, mais dans la pratique la troupe ne sait pas a qui s’adresser et joue bien souvent

dans la rug Les représentations tournent autour de la question de 1’identité palestinienne et de

ses transformations solssrégime de I’occupation militaire, en tentant de lier les différents

statuts des Palestiniens en exil de leur terre et/ou de leur histoire. Pendant la premiere intifada

1 Reuven Snirpp. cit et Samer Al-Saber, « Surviving Censorships, article cité.

2 Voir en Annexe la liste des matériaux collectés autour de la compagnie El-Hakawati.

3 Francgois Abou Salem, « Nous avons emmené la Palestine a Nancy ! », eauetiéew Bodgan (1998), dans
Lew Bogdan et Petra Waute@pmme neige au soleil, le festival mondial du théatre de NE®8$1983 Vic-
la-Gardiole, L’entretemps, 2018, p. 403-410.
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la troupe n’est plus autorisée a jouer en territoires palestiniens occupés. En novembre 1983, El
Hakawati s’installe dans le cinéma al-Nuzha de Jérusalem-est et, grace a des donations
internationales, réhabilite le lieu et ’ouvre en mai 1984. Il peut accueillir quatre cent spectateurs

dans le grand hall, et cent cinquante dans la petite".S@lighéatre est d’abord loué sur les

fonds propres d’El Hakawati, qui souhaite maintenir son indépendance et une distance
nécessaire avec I’OLP. Mais en 1989, contre I’avis de la troupe, le lieu devient « le premier
Théatre National Palestini&m, ouvert a d’autres pratiques artistiques et a des meetings
politiques. Cet usage du théatre a des fins politiques précipite 1’éclatement de la troupe
originale ElI Hakawati alors parvenue a une reconnaissance (inter)nationale. Au cours de cette
période, laroupe produit des formes théatrales allégoriques pour tenter d’échapper a la censure
israélienne et de gagner « le droit de jéuelLa troupe El Hakawati est en effet percue comme

« résolument, voire agressivement anti-israéliemnet ses détracteurs ne cessent de tenter de
prouver ses liens avec le FPLP, puis ’OLP®. Sur les scénes européennes, El Hakawati est
dépeinte comme « exotique » et les critiques journalistiques, bien que globalement positives,

sont souvent teintées d’orientalisme’.

2.1.2. Dispersion de la troupe originale entre la France et la Palestine :

« Fragmentation ».

La deuxiéme période débute environ aux Accords d’Oslo (1993) et se poursuit jusqu’au début

des années 2000. Elle est caractérisée par un éclatement de la troupe originelle en plusieurs
groupes exercant sous le méme nom en Cisjorfi@nien éloignement géographique pour
Frangois Abou Salem, le metteur en scéne historique de la troupe. L’enthousiasme avec lequel

André Gintzburger accompagne la troupe pendant ses premieres années se tarit au fur a et

mesure que la troupe quitte, en quelque sorte, le terrain palestinien.

L Ibid.

2 Reuven Snirgp. cit, p. 145.

3 Rachel Garbarz, « Entretien avec Frangois Abou Saléufan, revue d’études juives du Nord, 1920, Jean-
Marie Delmaire (dir.)Le théatre judéo-arahdiver 19941995.

4 Samer Al-Saber, « Surviving Censorship», article cite.

5 Naomi Doudai, «Le théatre arabe en Israélfhe Israel Review of Art and Letterd998, url :
http://mfa.gov.ifMFA/MFAFR/MFEA-Archive/Pages/Le theatre arabe en Israel.aspxlodites 25/10/17.

6 Samer Al-Saber, article cité.

“1d.

8 Reuven Snirgp. cit, p. 160.
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Titre du spectacle Ecrit par / Mise en scéne de Année
A la recherche d'Omar Khayyam en Francois Abou Salem et Jackie 1991
passant par les croisades Lubeck.
Jéricho année zéro Ecrit par Frangois Abou Salem et|. o ,
Francine Gaspar.
Ecrit par Francine Gaspar et
Motel Francois Abou Salem, mise en|1997
scéne Akram Tillawi.
Il nest pas mort... (Gilgamesh) Ecrit par Hussein Barghouti. 2002
o Ecrit par Mahmoud Darwich, mise
Al Jidariyya en scéne d’Amir Nizar Zuabi. 2007
Une mémoire pour loubli Ecrit par Mahmoud Darwich. 2008

Figure 4 Tableaudes productions d’El Hakawati en tournée en France (1991-2008)

Au sujet du spectacld la recherche d’Omar Khayyam en passant par les croisadeAndré
Gintzburger écrit : «La troupe] fut palestinienne, je I’ai connue et aimée telle. Elle ne 1’est

plus, ni physiquement, ni au niveau du discours qu’elle tient? ». Cette production marque une
rupture et la troupe originale est dissoute. « The play had miraculous ideas but it was all too
much® » selon Jackie Lubetlqui signe 1a sa derniére collaboration artistique avec Francois
Abou Salem, et la fin de leur vie de couple. Cet éclatement et éloignement de la Palestine est a
la fois subi- par I’expulsion de la troupe du Théatre — et choisi- par une volonté des membres

de la troupe de rompre avec 1’assignation militante a la cause palestinienne. Frangois Abou

Salem monte dés lors des partenariats internationaux. A terme, cet état de fait entraine une
« poétisation » de la cause palestinieanerdue sur le terrain politique avec 1’échec rapide

des Accords d’Oslo, évoquée sur scéne par le biais de figures d’exilés et surtout a travers les

textes de Mahmoud Darwich, souvent porté a la scéne au début des années 2000, y compris par

des artistes francais

1 Titre original de la piéceln Search of Omar Khayyam While Passing Through the Crusades anthilt&tory
of the Sect of the Assassins

2 André Gintzburger, « Du 14 janvier au 14 avril 1992 », mis e ligr25 janvier 2007, urlhttp:/histoiredu-
theatre.over-blog.org/article-19205406.htrednsulté le 02/10/18. Cette critique n’apparait pas dans 1’ouvrage
L’indifférence et la curiosité, 0p. Cit.

3 Tradiction de ’anglais, Emmanuelle Thiébot : «Il y avait dans cette piéce des idées miraculeuses, mais c’était
beaucoup trop.». Jackie Lubeck, « On FrancoiBhis Week in Palestine®°163, Novembre 2011, [en ligne]
http://archive.thisweekinpalestine.com/details.php?id=3560&ed=200&edid=20Qtéoles26/09/18.

4 Présentée dans le Chapitre 3.3.

5 Voir chapitre 6.3 et le recensement en Annexe.
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2.1.3. De la compagnie El-Hakawati au Thédtre National de Palestine :

« Institutionnalisation ».

Titre du spectacle Ecrit par / Mise en scéne de Année
L e Collier dHélene Ecrit par Carole Fréchette, mise|,
en scéne de Nabi El Azan

De Sophocle, mise en scéne
d’Adel Hakim

Ecrit par Hussam Abu Eishsh,
mise en scéne de Kamel El Basha|2013

Antigone 2012

Zone 6 : Chroniques de la vie

palestinienne et Adel Hakim
: Ecrit et mis en scéne par Adel
Des Roses et du Jasmin Hakim 2017

Figure 5 Tableau deso-productions d’El Hakawati avec des compagnies/institutions frangaises de 2008 a nos jours.
L’année correspond a la tournée frangaise.

La troisieme période correspond a une institutionnalisation de la troupe par le neoyen d
partenariats/co-productions avec la Compagnie La Bareacartout le Théatre des Quartiers

d’Ivry (TQI), qui lui apportent une reconnaissance dans le champ institutionnel frangais alors

gue le Théatre National de Palestine connait une importante crise financiére : il ne cegeit au
subvention de I’ Autorité palestinienne et les donations étrangeres sont trop irréguliéres pour

mettre en place un projet pérenne. L’institutionnalisation est donc double et sa légitimité
renforcée. Elle permet a la troupe, menacée, de mener a terme plusieurs projets a Jérusalem ou
ont eu lieu les premiéres d’Antigone et de la piec®es Roses et du Jasmiet également de
devenir la référence principale (ou la seule ?) en matiere de théatre palestinien sur les scénes
franqaises. Les rencontres avec le public organisées en France sont 1’occasion de rappeler qu’il

s’agit du seul théatre — au sens d’un édifice — en Palestine, et qu’il ne bénéficie d’aucune
subvention de 1’ Autorité palestinienne. Cet état de fait ne permet pas au TNP d’assumer des
coproductions, et le TQI prend en charge la partie financiere. Cette démarche d’ouverture sur

le monde est un volet du projet de ce CBM Théatre des quartiers du MoAdalors porté

par Adel Hakini. Antigoneet desRoses et du Jasmont bénéficié d’une couverture médiatique

1 Association Loi de 1901 fondée en 1974 qui promeut la création cootaime et les spectacles multiculturels
« favorisant la transversalité artistique et le croisement humaine, notammentas& nord-sud ». Présentation
sur le site internet de la compagnie, :Uittps://la-barraca.net/la-compagnie/, consulté le 08/10/2018.

2« Les manifestations du Théatre des Quartiers du Monde ne consistent pas sitripksroeaillir des spectacles
étrangers en tournée ou a aller joues spectacles a 1’étranger. Il s’agit de collaborations, de création, de
formations et de recherches inscrites dans la durée. C’est ainsi que des liens avec des théatres du Moyen-Orient ou
d’Amérique Latine sont entretenus depuis des années et que de nouvelles collaborationé\wmd gans les
années a venir. », site internet du TQI,: tnttp://www.theatre-quartiers-ivry.com/fr/le-theatre/projet/, consulté le
8/02/19.

3 Adel Hakim est un acteur, dramaturge et metteur en scéne francaé lleadirecteur du TQI de 1992 a son
déces en aolt 2017, des suites d’une maladie. Au début des années 2000, il met en place le projet « Théatre des
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large, dans la presse généraliste et spécidlidée piece de théatrdours tranquilles a
Jérusalemmise en scéne par Jean-Claude Fall au TQI en février 2019 revient sur le dernier
partenariat TNP/TQI. Depuis cette période, le TNP est plus visible et Iégitime sur les scénes
francaises, et valorisé dans des travaux universitaic&st pourquoi nous avons préféré

étudier les deux premieres périoddseaucoup moins connuegpour retracer la trajectoire de

la troupe El Hakawati dans le champ théatral francais.

2.2. La présence embarrassante d’El Hakawati au Festival mondial du théatre de

Nancy.

2.2.1. La double ambition fédératrice et ambassadrice d’El Hakawati : Au nom du

pere, de la mere et du fils (1978).

En 1977, cinq étudiants de 1’Université de Jérusalem contactent Frangois Abou Salem pour

qu’il les aide a mettre en scéne un spectacle de fin d’année. L’expérience est concluante et le
metteur en scéne recontacte le groupe pour travailler sur un nouveauAurajetn du Pere,

de la mere et du filgepéré par André Gintzburger dans un festival de théatre israélien. Pour
permettre a la troupe de tourner internationalement, le groupe bénéficie du réseau de son agent
et de I’expérience de Frangois Abou Salem, qui en devient le fondateur officiel, répondant ainsi

a l’idéal-type d’une communauté théatrale fondée et dirigée par un chef de troupe
charismatiqué La fondation de la troupe El Hakawadi présentée comme 1’aboutissement de

ses premiéres expériences théatrales en Palestine avec laAteBglaline. Francois Abou

Salem les inclut dans 1’historique de la troupe dans les documents de tournée.

Quartiers du Monde » dans une premiére co-production avec une tragipghdztan: la Toison d’or (avril 2001).

Il monte ensuite des partenariats au Chili, en Uruguay. Les derniéres annéesededl st particulierement
préoccupé par les ati@ats terroristes et exprime sa volonté de remonter le fil de I’histoire coloniale (entretien avec
Adel Hakim, 2 juillet 2016).

1 Adel Hakim,Des roses et du jasmiRaris, L'avanteéne théatre, coll. « L’avant-scéne théatre », n° 1401, 2016
Frictions : Le Thédtre des Quartiers d’Ivry, Centre Dramatique du Val de Marne, a la Manufacture des cillets,
Hors-Série n°7, Paris, 2016 ; Mohamed Kaciloiirs tranquilles & JérusalgrParis, Riveneuve, 2017.

2 Samer Al-Saber, Jerusalem’s Roses and JasmineA Resistant Ventriloquism against a Racialized
Orientalism »,Theatre Research Internationad3, 2018/1, p. 6-24 ; Astrid Chabrat-Kadjdri¢popée d’une
création théatrale Des roses et du jasmin d’Ivry a Jérusalem, Mémoire de Master Il, Arts du spectacle, sous la
direction d’Olivier Neveux, ENS Lyon, 21 juin 2017.

3 Serge Proust, « La communauté théatrale. Entreprises théatrales et idéal deela,Ravue francaise de
sociologie 44, 2003/1, p. 9313.
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Francois Abou Salem (1951-20115rancois Gaspar, dit Abou Saleast né

en 1951 a Provirts et décédé en 2011 a Ramallah, par défenestration. Son
Lorand Gaspér(né en 1925), est un poéte, photographe, traducteur et me
frangais d’origine hongroise, chirurgien a 1I’hdpital francais de Jérusalem de 1954 a
1970. Francois Gaspar est élevé a Jérusalem ou il est scolarisé dans le
éducatif arabe. Entre 1964 et 1968, il étudie & Jamhour, collége jésuite de Be
Il termine ses études supérieures en France et se forme au Théatre du Soleil. |
a Jérusalem au début des années 1970 et choisit une identité franco-pales
lisible dans son nom d’usage : Frangois Abou Salem. Percu comme Palestinie
France, et comme « le fils du médecin frantaisen Palestine, « Francois Ab
Salem, a la fin de sa vie, supporte avec de plus en plus deldiffiee qu’il ressent
comme de la méfiance de la part des Palestihiens S’il est reconnu
internationalement dans le milieu du spectacle, il est toujours percu comme ul
étranger, en France comme en Palestine. Pendant quinze ans, il exerce il
Hakawatiavec son épouse Jackie Lubeck, costumiere, qui bénéficie de la citoy
israélienne : droniquement, c’est grace a son mariage avec la Juive Américaine
Lubeck [...] qu’Abou Salem pu vivre et travailler dans le pays ou il était né> ».
Francine Gaspar, sa mere, est scénographe et sculptrice et concoit les décors

leurs créations.

I Les informations a ce sujet sont contradictojnésque certaines sources indiquent qu’il est né a Bethléem. Najla
Naklhé-Cerruti indique que sur la carte de presse de Francois Abou Salese, tyoiive dans ses archives
personnelles, il est écrit qu’il est né le 16 novembre 1951, a Provins (France). Cette information est confirmée par
les écrits de son pére, Lérandspédr (voir infra), qui indique dans son autobiographie : « En 1984 annonce
attira mon attention en salle de garde : le poste de chirurgien de I'H6pital FranBathidem était vacant.
Quelques mois plus tard, j'embarquai avec ma femme et mes troitsserdant |'ainé n'avait pas encore trois ans
- dans un DC 6 pour Beyrouth ». Source : Fonds Lorand G&piar GPR 6.1, IMEC, Caen. Son autobiographie
a été publiée dans un recueil de poénteasl absoly Paris, Gallimard, coll. « Blanche », 1972. Voir également
Jean-Yves Debreuillé,orand GasparpParis, Segherg007.

2 Lorand G&pér est né en 1925 en Transylvanie orientale. I intégre I’Ecole Polytechnique de Budapest mais est
mobilisé en 1944. Il échappe au camp de travail en se réfugiant en Beaihéeudie la médecine. Il est chirurgien
a I’hopital francais de Jérusalem de 1954 a 1970. Dans ses écrits biographiques, il relate les tensions politiques au
Proche-Orient, le sagge de son appartement lors d’une émeute quelques mois aprés son installation avec sa
famille a Jérusalem, le pillage de sa maison pendant la guerre des Sit-daittsation aura raison de sa ténacité,
et il accepte a contre ceeur de quitter Jérusalem pour exercer a Tunis, tandis que Francgois Gaspar reste en Palestine
avec sa mere pour pratiquer le théatre. C’est probablement a cette période qu’il se sépare de Francine Gaspar.

3 Marie Elias, article cité, p. 174.

4 Najla Naklhé-Cerrutipp. cit, p. 15.

5 Reuven Snirgp. cit, p. 131. Traduction de 1’anglais. I existe bien une confusion sur la nationalité et les origines

de Frangois Abou Salem. Reuven Snir indique qu’il est né de mére francaise et de pere palestinien alors que ces
deux parents étaientafrgais. Frangois Abou Salem est né en France mais la Palestine est sa terre d’adoption ou il

a grandi et été élevé. Il se revendiquait palestinien mais était de nationalité frangaise.
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Entre 1980 et 1988, six productions de la troupe parviennent en Framc®m du pere, de la

meére et du fil§1978),Mahjoub Mahjoul{1981),Les mille et ue nuits d 'un lanceur de pierres
(1982),Ali le Galiléen(1985),L histoire de l'eil et de la dent (1986),L histoire de Kofor
Shammd1988). Le transfert culturel, de la Palestine vers la France, modifie la réceptas de ¢
pieces créées en dehors de toute institution théatrale et parvenant dans un milieu professionnel

tres développé et structuré. Francois Abou Salem a bien conscience de cet écart :

Nous avons monté des piéces qui servaient la cause. Elles faisaient de nous des diplomates de
la culture dans le monde. En Palestine, c’était le contraire, le public recevait un traitement de
choc. Nous avons essayé de provoquer une réflexion individuelle. Nous avons beaucoup creusé
tout ce qui représente nos faiblesses, notre humanité. Cela ne plaisait pas toujours, surtout
aprés 1967.1

Actant 1’échec de la lutte armée, Frangois Abou Salem congoit de deux fagons le role de
I’artiste. En Palestine, la troupe prend le role de « I’empécheur de tourner en rond » luttant
contre la déculturation découlant de 1’occupation militaire, fédérant les palestiniens autour
d’une identité a (re)construire. A I’international E1 Hakawati est la diplomate, I’ambassadrice

du théatre palestinien au service de la cause. La premiére production de laAtonpm du

pere, de la mere et du filmontre cette double position et ses ambiguités.

Dix années de théatre

1970-1971 : Une tranche de vie (Balalin)
1972 . « I'Obscurité ». (Balalin)

1973 : « Younis le boiteux ». (Balalin). Mise en
scene d'un poéme de Nazem Hikmet sur la
Terre

1973 : «le Trésor ». (Balalin)

1973 : « 'Hymne du sang ». (Balalin)

1973 : « Bulletin de la météo au casino Nitaslaf
(Balalin)

1974 : « I'Exception ¢t la Régle » (Bertolt Brecht)
(Balalin). Adaptation et hommage

1975 . « 'Exemple » (Balalin)

1975 : « Lutte libre ». (Balalin)

1976 : « la Terre » (Moustafa el Kurd et Balalin)
Disque de chansons sorti d'abord a Jérusalem
puis 2 Paris (Expression spontanée)
1976-1977 . « Quand nous sommes devenus
fous ». (Sandouk el’Ajab)

Figure @ Extrait du Journal du Festival Mondial du Thédtre de Nancy, 1980. Encart sur I’historique des mises en scéne de
Francgois Abou Salem. Source : Fonds Michelle Kokosowski, KKS.6.14, IMEC.

Au nom du pére, de la mére et du &t la premiere production de la compagnie El Hakawati

créée en 1978 en Palestine. La description et I’analyse de cette picce se basent sur les écrits de

1 Rachel Garbarz, « Entretien avec Frangois Abou Salem », article cité, p. 91.
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Reuven Snit, d’André Gintzburger?et de Francois Abou SalénDans 1’extrait ci-dessous, le
metteur en scene décrit, plus de quinze ans apres, une réception contrastée de la piece qui met

en valeur sa dimension critique et burlesgue

[...] Nous avons créé une piéce qui s’appelait « Au nom du pére, de la mére et du fils ». Il y avait
des scénes un peu burlesques et un peu osées. Il y avait un mariage, une nuit de noces ot on
exhibait le sang de la mariée sur un drap, on les entendait miauler derriere, la femme était
enchainée a une casserole ; c’était un spectacle de clown presque sans paroles. Les femmes ont
beaucoup ri. Elles étaient ravies parce qu’elles se souvenaient de leur nuit de noces. Mais le
public plus traditionnel des hommes était trés choqué. *

Le titre de la piece détourne la formule par laquelle les chrétiens se réferent a la-kiaité

nom du Pere et du Fils et du Saint-Esprit ». Cette référence insiste sur le caractéredmercit
I’ordre social. La famille est dominée par la figure du patriarche, puis 1’autorité parentale

exercée par le couple, et en dernier lieu par le-figsfille étant absente de cette pyramide tant
qu’elle n’est pas mariée ou mére : « Au nom du pere, de la mere et du fils ». Il traduit donc une
volonté de critique frontale d’un systéme familial traditionnel oppressif qui se renforce, dans le
contexte de lutte contre la colonisation. La piece montre que la modernisation occidentale est
nécessairement associée a la colonisation, du point de vue des dominé-e-s, et engendre donc
des résistances au progrés, notamment sur la question de la place des femmes. Reuven Snir
rapporte les propos d’un critique local attestant de la réussite de la piéce qui montre que la

société palestinienne est prise entrée «narteau de 1’occupation et I’enclume de la
pauvretd...]° ». La piéce est pourtant loin de faire I’unanimité auprés des Palestinien-ne-s dont

certains, selon Francois Abou Salem, préféreraient que la troupe soit « le porte-drapeau [de
leur] caus@ ». Le metteur en scéne rapporte qu’El Hakawati a été invitée & jouer par un parti

politique dans un village palestinien d’Israél, devant « 700 personnes dans une salle prévue

pour 300 ». L’organisateur « n’avait pas prévu que ce soit une piéce provocatrice® » et la troupe

a di négocier en coulisse tout au long decprésentation afin de la mener jusqu’au bout.

I Reuven Snir, « 3. The Theatre as Social Critic », Chapitre 5 « Al Hakaveatir€Group », damp. cit, p. 138-
140.

2 André Gintzburger, « Un détour par la Palestine0839 », dansop. cit, p. 487488 ; « Un festival a Erlangen.
09-05-80 », dansop. cit, p. 520521 ; « Et maintenant Nancy », damg. cit, p. 521-524.

3 Rachel Garbarz, article cité.

41bid., p. 9192.

5 Reuven Snirgp. cit, p. 140.

6 Rachel Garbarz, article cité, p 91.

“1d.

81d.
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Reuven Snir donne une description du spectagieconfirme son caractére irrévérencieux et

explique les réserves d’une partie du public :

The characters in Bism al-Ab wa-I-Umm wa-I-Ibn [Au nom du pére, de la mére et du fils] make
their first appearance on stage cramed inside cages accompagnied by a tamer. [...] the husband
is called Atrash, meaning "deaf male", his wife is Kharsa’, "mute female", and their son is called
Muti’, "obedient male". While Atrash domesticates Karsa’ [...], a wily bizarre, witty creature,
alternatively symbolizing the Israeli occupation or Western modernization, steals onto the
stage and imposes himself on the animal tamer’s pets. The stranger stays on while the tamer
unsuccessfully tries to get rid of him :

OK stranger, time’s up ! Get lost | Escuse me folks but this is definitly not part of the act. That
stranger is taking over ! Hey, wait a minute | Where is Atrash ? Muti, get back in your cage !
Kharsa, cook dinner ! [...] The female is on the loose ! The offspring is on the loose ! I’'m losing
control !1![...] My act ! My creatures ! My work ! My act 1

La présentation des personnages impose une distarvae ce dompteur-bonimenteur dont le

réle peut faire référence au cirque ou au théatre de foteune réflexion sur le caractére
allégorique des scenes a venir. Le dompteur représente 1’ordre social, son emprise et sa violence

gue seul un autre ordre social peut déstabiliser. Cet autre ordre social est un personnage a
I’aspect désincarné qui surgit, censée représenter Israél et I’impérialisme occidental,
caractérisée par son étrangeté et son immatérialité, révélamtedlittcompréhension qu’elle

suscite, I’injustice qu’elle engendre et la difficulté a la combattre. La famille est, quant a elle,

définie par des rapports sociaux traditionnels montrés sous une forme bestiale, primitive.
L’oppression des femmes était devenue un enjeu local prédominant dont s’étaient saisi plusieurs

troupes de théatreau point qu’il dépassait la cause nationale Anouar Abou Eishehqui avait

1 Entre la Palestine et la France, des changements ont pu étre opérés dans |lacéiss eamme le reléeve André
Gintzburger a propos d’un autre spectacle. Cela ne semble pas étre le cas ici puisque ce dernier a vu la piéce en
Israél et en France, et ne fait pas état de modification majeure.

2 Reuven Snirpp. cit, p. 138-139. Traduction Emmanuelle Thiébot Les personnages [...] faisaient leur
premiére apparition sur scéne entassés dans une cage accompagnés d’un dompteur [...] le mari est appelé Atrash,

ce qui veut dire "male sourd", sa femme Kharsa, "femme muette”, et leMtis "méle obéissant”". Tandis
qu’Atrash domestique Kharsa, [...] une étrange et roublarde créature spirituelle, symbolisant alternativement Isragl

et la modernisation occidentale,l¥gQur scéne et s’impose aux animaux du dompteur. Cet intrus reste sur scéne
alors que le dompteur tente a plusieurs reprises de se débarrasser de lui :

"Ok étranger, ¢a suffit ! Va-t-en ! Excusez-moi les amis mais eefainpas partie de la piéce. Cet étranger prend
toute la place ! Hey, attends une minute ! Ou est Atrash ? Muti, retoursi¢éadeage ! Kharsa, prépare le diher
[...] La femelle est en liberté ! La progéniture est en liberté ! Je perds le contrdle !!! [...] Ma pi¢ce | Mes créatures

I Mon travail ! Ma piece !"

3 Selon Reuven Snigp. cit, p. 140.

4 Anouar Abou Eisheh (1951, Hébron) est palestinien et participe activement a la lutte contre I’occupation
israélienne avec I’OLP dans les années 60 a 70. 1l étudie le droit en Algérie et s’installe en France en 1977 ou |l
soutient une thése en droit civil a I'université de Paris X-Nanterre en 1989. |l devient chauffeur de taxi en région
parisienne. Il réside jusqu’en 1996 a Arcueil ou il fonde avec son épouse, Chantal, 1’association culturelle

« Hébron-France. Il est ministre de la culture de 1’ Autorité palestinienne de 2012 a 2013 et vit a Hébron avec sa
famille jusqu’a aujourd’hui. Il revient réguliérement en France donner des conférences sur 1’identité palestinienne.
C’est dans le cadre de I’Université de la Paix organisée en juillet 2014 a Caen que nous 1’avons rencontré.

78



assisté au spectacle en France, a Arcueil, entre 1979 éts1881 interrogé sur le but de cette

entreprise et I’image d’une Palestine arriérée que la troupe donnait a 1’international?. Pour cet

ancien miltant de I’OLP, cette représentation théatrale desservait la cause palestinienne. Nous

avons vu que, dans le cadre du mouvement de libération nationale, « le discours consensuel et
unificateur [retarde] 1’émergence de questions sociales [...]3 » dont se saisissent la compagnie

El Hakawati.La troupe prend le relais, accompagne, enrichit cette lutte aux dépends d’une

fraction politique traditionnaliste. Il est possible que cette démarche conduise a une
représentation de Palestiniens arriérés, mais donnée par des Palestiniens et Palestiniennes, cela
peut également étre une fagon d’emboiter le pas des luttes féministes en France pour ne pas
justement paraitre arriéré. Le transfert culturel de la Palestine vers la France, et les
représentations en arabe interrogent donc sa lisibilité : la signification des prénoms des trois

membres de la famille est en effet inaccessible au public non arabophone.

Toutefois, le spectacle parvient en France en 1980 au Festival mondial du théatre deancy
’on joue des spectacles « en langue originale [...] sans le moindre sous-titre® », comme le
rappelle avec insistance JeRirsre Thibaudat. D’aprés Frangois Abou Salem, la troupe y a été
invitée directement par Jack L&ngour I’édition de 1977. La compagnie El Hakawati est
pourtant fondée trés récemment, aprés 1’éclatement de la précédente, Al-Balaling. Mais
quelques semaines avant le départ de la troupe, Michelle Koko8sesknd a Jérusalem pour

annuler sa venue au motif, selon Frangois Abou Salef; ¢« était devenu incontrolable, que

1 Nous n’avons pas pu retracer avec exactitude la tournée frangaise a ce jour et l’intéressé n’a pas su situer
précisément la date.

2 Anouar Abou Eisheh, entretien avec Emmanuelle Thiébot, 10 juillet 2014.

8 Valérie Pouzolop. cit, p. 36.

4 Le Festival mondial du théatre de Nancy est un événement universitaire cré&8gan9ack Lang et dont la
derniére édition a eu lieu en 1983. Jusque dans le courant des années 1970, le festival se fait I’écho des luttes
internationales d’obédience communiste. Les études autour du festival sont récentes : Jean-Pierre Thibhaudat,
Festival mondial du théatre de Nancy, une utopie théatrale, 1963-B¥&&anc¢on, les Solitaires intempestifs,
2017; Lew Bogdan et Pétra Waute&ymme neige au soleil. Le festival mondial du théatre de Nancy, 1963-1983
op. cit. A 'IMEC, les fonds de Jack Lang et Michelle Kokosowksi contiennent une partie d’archives du festival

— notamment des correspondances et quelques archives personnelles éparses. L’ensemble du fonds est disponible

a la BNF mais ne contient pas d’archives relatives a la troupe El-Hakawati.

5 Jean Pierre Thibaudatp. cit, p. 26.

8 Nous n’avons pu trouver aucune information a ce sujet dans les archives de Jack Lang relatives au Festival de
Nancy.

”Voir Chapitre 1.

8 Michelle Kokosowski (1945-.) est dramaturge et enseignante au département théatre de 1’Université Paris VIII.
Elle a été directrice des études du Centre universitaire international de formatioreehetehe dramatiques
(CUIFERD) et directrice artistique du Festival mondial du théatre de Nancy dé& 1983. Elle dirige de 1990 a
2002 I’Académie expérimentale des théatrespace de transmission et d’expérimentation innovatrices dans
I’histoire du théatre contemporain. Le fonds Michelle Kokosowski conservé a I'IMEC et relatif au Festival de
Nancy ne contient pas de trace d’un échange avec la troupe. A I’époque de la rencontre relatée par Frangois Abou
Salem, elle s’est retirée de la direction du Festival pour prospecter sur le théatre en Pologne et en Israél.
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le Président [Lew Bogddhavait démissionné et que ce serait peut-étre remis a une prochaine
fois®. Frangois Abou Salem explique avoir lu dans la presse, quelque temps plus tard, que
«Jack Lang s’était présenté a peu prés a la méme période aux élections du 3éme et 4eme
arrondissement de Paris et qu’on lui avait posé la question : "Est-il vrai que vous faites venir a
Nancy une troupe de Palestinien 2"l voit ici la raison de 1’annulation de 1’invitation pour

I’édition de 1977. Deux remarques s’imposent d’emblée : d’une part, I’édition de 1977 a été
particulierement houleuse pour des raisons indépendantes de la venue de la troupe
palestinienn®; d’autre part, les coupures de presse conservées par la troupe sont moins
explicites quene le suggére Frangois Abou Salem mais témoignent toutefois d’une nécessité

pour Jack Lang et ses colistiers de se démarquer d’une telle initiative, quand bien méme il y

aurait pris part

Jack Lang est effectivement élu en 1977 conseiller municipaaBondissement de
Paris sur la liste de Georges Dayan. Dans un encabddedaté du 12 mars 1977, la téte de
liste précise que son colistier M. Dabezies, n’a pas signé de manifeste sur la prétendue
violation des droits de I’homme en Israél [...] [et que] son colistier M. Jack Lang n’a jamais
invité de troupes palestiniennes au Festival du théatre de Narlay document se termine par
un appel du Groupe d’Etudes et de Recherches Sioniste Socialiste (GBRSSButenir les listes
dirigées par les socialistes. Cet article révele a quel point la question palestinienne peut alors
étre un levier, ou un repoussoir, parmi les politiques. Par ailleurs, d’autres enjeux géopolitiques

animent le Festival en 1977 avec 1’organisation des « Assises Internationales Europe-Amérique

1 Lew Bogdan (1944-:.) est metteur en scéne et animateur de théatre, auteur et scénariste. Il est assistant de Jean-
Marie Serreau et effectue une importante prospection sur le théatre africalegdannées 1970. Il rejoint par la
suitel’équipe du Festival de Nancy dont il a assuré la direction de 1972 a 1980. C’est a cette méme période qu’il
s’investit dans le Directoire du Schauspielhaus de Bochum (Allemagne). Il en prend la direction en 1977. Il devient
également Intendant Général dO@péra et des Théatres de Nuremberg jusqu’en 1996, puis dirige Le Phoenix,
scéne nationale de Valencienne jsuqu’en 2009. Il a rédigé un ouvrage sur I’art de I’acteur et fondé I’Institut
européen de I’acteur. Il se consacre depuis a des projets internationaux.

2 Francgois Abou Salem, « Nous avons emmené la Palestine a Nancy ! kedaBegdan et Petra Wauteoy.
cit., p. 406.

31d.

4 Expliquées ci-dessous.

5 A ce jour nous n’avons pas pu entrer en contact avec Jack Lang, malgré nos sollicitations, pour obtenir sa version
des faits. Voir les documents de presse évoqués en annexe.

5 « Précisions et mises au poinL.e, Monde 12 mars 1977, coupure de presse collée dans un courrier de Philippe
Daumas (1954} MCF a I’Université Paul Valéry de Montpellier, soutien au Tribunal Russel pour la Palestine
a Francgois Abou Salem. Fonds d’archives de Frangois Abou Salem, Théatre National de Palestine, Jérusalem.
Nous remercions vivement Najla Nakhlé-Cerruti de nous avoir fait pasenitoupures de presse numérisées.
7 Nous n’avons pas trouvé de trace précise de ce groupe, peut-étre affilié au «groupe d’études et d’action sioniste

et socialiste de gauche, proche du Mapam israélien » fondé par Andrél Blptmailleurs a I’origine du MRAP,
voir Eric Nadaud « André Blumel, dirigeant socialiste et sioniste. (Paris, 18 jA®@8+ Paris, 26 mai 1973) »,
Archives Juives 42, 2009/2, p. 133-139, url : https://www.cairn.info/revue-aehiuives12009-2-page-
133.htm, consulté le 12/03/19.
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Latine» a I’initiative de Jack Lang. Celui-ci n’est alors plus le directeur du Festival depuis qu’il

a passeé la main a Lew Bogdan en 1975, puis Michelle Kokosowski en 1976. Mais en 1977, « on
féte les 15 ans du Festival mondial du théatre de Naney c’est donc I’occasion pour Jack

Lang et Lew Bogdan de revenir codiriger le festival, tandis que Michelle Kokosowski retourne
prospecter en Pologne et en Israél. Si cette derniére s’inquiéte de la démission du « Président

du Festival, commle rapporte Frangois Abou Salem, ce n’est pas de Jack Lang mais de Lew

Bogdan dont il est question. Les deux hommes travaillent main dans la main pour cette édition,
mais Lew Bogdan explique que 1’organisation des Assises « mobilise une grande partie [des]
moyens techniques et financiessdu Festival. A mesure que le programme se précisiit, «
devenait clair [...] que le théatre allait passer au second rang® ». Il précise que « la dynamique

de pouvoir du PS était en route. Un mois apreés le Festival de Nancy, le Congrés du PS de Nantes
allait donner 75% a la motion de Francois MitterfamdDe plus, Lew Bogdan est sollicité a la

fin de I’année 1976 par la ville de Bochum (Allemagne) pour prendre la direction de son théatre.

Il décide donc de démissionner de la direction du Festividhdey, ajoutant qu’il n’est « guéere
formaté, ni doué pour ’action politique et les mondanités® ». L’argument selon lequel le
colloque sur I’ Amérique latine aurait pris trop de place est partagé par J.P. Géné®, envoyé
spécial a Nancy pouribération qui estime que le Festival « a tourné au show politigue

Dans son article particulierement satirique, le journaliste dénonce la vitrine « politico-
publicitairé® » que constitue selon lui cette édition de 1977, alors qu’il faudrait se préoccuper

de I’accueil des « 100 000 réfugiés latino-américainsqui se pressent aux portes de I’Europe.

C’est dans ce méme état d’esprit que J.P. Géné rédige le début de son article en racontant qu’une

troupe palestinienne a été déprogrammée :

1 Jean Pierre Thibaudatp. cit, p. 239.

2 Lew Bogdan, Pétra Wautem. cit, p. 200.

31d.

41d. Le congrés de Nantes avait pour enjeu de redistribuer les pouvoirs au smimiti directeur du Parti
Socialiste, alors scindé en deux courants, et en méme temps plein expansgmis Méaterrand fait partie de la
tendance majoritaire qui souhaite garder le contrle du gouvernement du pasi s préparer les élections de
1978.

51bid., p. 201.

6 Jean-Paul Généraux (1947-2017) a été journaliste et chroniqliagration puis pour le journale Monde Il

a fait des études de lettres a Nancy et est décrit par Marc Kravetz, ancien jouriabsiation et camarade,
comme « naturellement gauchiste mais sans confession particuliére, urepairdilun peu mao, rebelle a toutes
les appartenances », débutant sa carriére de journaliste international pariageepo le « red lebanese » en
1975 au Liban, c’est-a-dire sur la production de hasch dans le pays. Marc Kravetz, « Génénées ‘dribé" »,
Libération, 28 mars 2017, [accés restreint] uthttps://www.liberation.fr/debats/2017/03/28/gene-gasees-
libe 1558969, consulté le 11/03/19.

7 J.P. Géné, « Les langueurs latino-américaines du festival de Nancy kit#aation, 11 mai 1977. Coupure de
presse annotée tirée du fonds d’archives de Frangois Abou Salem, Théatre National de Palestine, Jérusalem.

8 J.P.Géné, article cité.

o1d.
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[...] Il était une fois une troupe palestinienne sélectionnée pour le festival mondial du thédtre
de Nancy. Il était une fois un directeur du festival mondial de Nancy candidat aux élections
municipales dans les 2°™ et 3°™ [arrondissements] de Paris. Il était une fois plusieurs dizaines
de milliers d’électeur juifs dans ces mémes arrondissements. Il était une fois des organisations
israélites puissantes, promptes a envoyer des télégrammes au directeur-candidat. Il était une
fois une contre-experte sur la qualité artistique de la troupe palestinienne : "artistiquement
nulle". Il n’y a pas eu de troupe palestinienne au festival de Nancy mais un directeur du festival
de Nancy a été élu dans deux arrondissements de Paris.?

Apres cette introduction a charge, il affirme que la solidarité de Jack Lang secéfugiés

politiques chassés de leur pays par le fasdsnest en réalité une action de grace « politico-

humanisté » illustrée par la présence de Francois Mitterrand et d’autres personnalités de la

gauche au colloque, auquel les troupes de théatre latino-américaines ont peu participé.

dimension particuliérement satirique de 1’article semble avoir échappé a une partie du lectorat
si I’on s’en tient aux annotations offusquées qui apparaissent sur la coupure de presse conservée

dans les archives de Francois Abou Salem :

[illisible] hélas. Quelle déception. C’est salaud. J’essaie de brancher une copine qui est
journaliste a Libé pour que vous puissiez envoyer votre* point de vue et I’historique de I'affaire.

[.]°
Il n’y a pas eu de réponse de la troupe a notre connaissance et Francois Abou Salem semble
avoir percu la tonalité satirique de I’article. Il découpe 1’introduction de I’article pour effectuer
un montage duquel il retire ’argument de la « nullité artistique » pour les archives de la troupe
(Figure 7).

Ld.

21d.

31d.

4 Entouré dans le texte.

5 Annotations manuscrites apparaissant sur la coupure de presse.
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c'est ainsi que commence notre relation avec la France. ..

14. LIBERATION. 11 mai 1977.

Nancy (envoyé spécial).

-~’est une .belle his-
toire. Il était une °
fois une troupe pa-
lestinienne . sélec-

tionnée pour le festival
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cy. Il était une fois un
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Figure 7 Découpage et montage de I’article de J.P. Géné, « Les langueurs latino-américaines du festival de Nancy »,
Libération, 11 mai 1977, par Frangois Abou Salem. Documentrisé tiré du fonds d’archives de Frangois Abou Salem,

Thééatre National de Palestine, Jérusalem.

André Gintzburger découvre le spectacle deux années plus tatdceasion d’un séjour en

Israél » en mai 1979. Francois Abou Salem travaille alors depuis deux années avec sa nouvelle
troupe, qui a déja joué en Israél et en territoires occupés le speutasiem du Pére, de la

Mére et du Filscréé en 1978. Ce n’est donc pas le méme spectacle qu’a pu voir Michelle
Kokosowski. C’est pourtant a partir de la déprogrammation de 1’édition 1977, « soi-disant pour
insuffisance artistiqufe», qu’André Gintzburger critique la décision de Michelle Kokosowski

qui lui semble révéler une contradiction par rapport aux précédentes éditions du Festival. En
effet, selon i, d’autres spectacles de ce type, beaucoup plus marqués idéologiquement a

gauche, ont été programmés depuis des années Festival de Nancy et il affiiinegine

qu’en son temps, si [Michelle Kokoswoski] était allée a Alger, elle aurait déprogrammeé

11bid., p. 487.
2 André Gintzburgergp. cit, p. 487.
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Mohammed prends ta valiset peut-étre bien le Teatro Campesino si elle avait pu faire le
voyage de la Californfe>. Mohammed prends ta valiset une piéce de I’algérien Kateb Yacine
qu’André Gintzburger qualifie d’« intellectuel stalinief». Il faut relever que pour le tourneur,
partisan d’un « communisme idéali$é, le « repére essentiel de jugement était politiuet

c’est donc a cette aune qu’il faut comprendre ses critiques. Le Teatro Campesino est une
compagnie théitrale américaine fondée par 1’Union syndicale des ouvriers agricolest
spécifiqguement des travailleurs émigrés mexicains en lutte pour leurs droits civiques dans les
années 1960. La troupe a fait sensation au « mini-féstivde Nancy en septembre 1976.
Ainsi, André Gintzburger, qui fréquente chaque année le festival de Nancy, estime que la
production de la troupe palestinienne y aurait eu parfaitement sa place. Il y a pourtant un flou
autour de la décision de Kokosowsky, qui maintient la raison de la déprogrammation pour
« insuffisance artistiqie», comme dit s’en étre assuré Jean-Pierre Thibaudat en 2017. Il
semblerait pourtant que 1’on ne parle pas du méme spectacle, mais trés certainement du
précédent, mis en scene par Frangois Abou Salem sollicité par des étudlantsdans un

cadre universitaire- qui forment par la suite la compagnie El Hakawati. Cette observation
n’annule pas les enjeux politiques qui ont pu conduire a ’annulation de la venue de la troupe

en 1977. Toutefois, le flou autour de cette histoire, et du spectacle dont il est question, fait, en
quelque sorte, la publicité d’El Hakawati. En conséquence, lorsqu’ André Gintzburger relate sa
découverte de la « troupe bigafégil prend le parti d’en défendre I’esthétique en ces termes

« Efficace, utile, rythmé, jamais ennuyeux, [le spectacle est] réalisé par des artistes militants
et ca se sent rompus a leurs disciplings..]® ». C’est sans réserve qu’il encense ce premier
spectacle, joué en arabe etes "pantomimé", étayé sur la musique et la danse, [...] visuel et

lisible, presque sans que des clefs doivent étre fournies, a des publics entendant mal la langue.
Les scénes parlées sont peu nombreuses et rdpidasdré Gintzburger apprécie la dimension

visuelle du spectacle qui permet la compréhension des enjeux :

[...] Francois Abou Salem et ses camarades |[...] stigmatisent la condition de la femme enchainée
a son fait-tout, dans cet univers qui « suprématise » le méle. Pendant les trois premiers quarts

1id.

21pid., p. 521.

3 André Gintzburger, « Préambule », blog déja cité,: unktp://histoiredu-theatre.over-blog.org/article-
5791824.html, consulté le 12/06/18.

4 1bid.

5 United Farm Workers.

6 André Gintzburgerop. cit, p. 399.

7 Jean-Pierre Thibaudatp. cit, p. 298.
81bid., p. 487.

%1lbid., p. 488.

10 André Gintzburgerop. cit, p. 487-488
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d’heure, c’est méme exclusivement cette mentalité archaique qui fait la cible du spectacle. On
y voit une fille amoureuse. Mais le pére ne tolere pas le libre choix et marie I'impudente a un
acheteur faisant le poids. Le mariage, avec son rituel du drap sanguinolent, est ridiculisé, puis
la mise de chacun a sa place, ’lhomme sur son pouf qu’elle sert, elle, a sa cuisine, rivée a son
réle, enfermée.?

La femme enchainée a sa casserole est certainement une image facilement partdgée entre

les publics, d’ou I’interprétation du spectacle qui a été faite par Anouar Abou Eisheh. Le

mariage arrangé, le sang de la nuit de noce exhibé, et le mari assis comme un pacha sur son
pouf appuient la critique du patriarcat, dont André ghimtger affirme qu’elle constitue la

majeure partie du spectacle.

Puis soudain, cet univers est placé dans un autre climat par l'irruption d’un personnage masqué
qui symbolise le patron, le policier, le propriétaire, qui sont eux, Israéliens. Le rapport est tout
de suite parfaitement défini comme étant « de classe ». L’oppresseur représente certes un Etat
qui a le pouvoir, mais surtout il y a des hommes inférieurs et des hommes supérieurs, et ce n’est
pas économiquement innocent.?

André Gintzburger- non-arabophone- lit, avec son cadre d’analyse politique, une double
critiguedu capitalisme et du patriarcat, tandis qu’un spectateur comme Anouar Abou Eisheh —
palestinien, arabophone, ancien membre de I’OLP — y a lu exclusivement une critique du
patriarcat. €t exemple indique la pluralité d’interprétations possible en fonction du public et
du réle attendu de I’artiste : doit<l étre 1’ambassadeur de la cause palestinienne ou

«’empécheur de tourner en rond » ? Peut-il étre les deux a la f@is

2.2.2. Asymétrie de légitimation des luttes internationales et transformations
idéologiques.
Le tourneur s’appuie sur son réseau pour organiser la venue de la troupe en Europe. Un an plus

tard il assiste a la premiére européenne en Allemagne, a Efargi@vant un public

1 1bid., p. 520-521. Nous remplacons les sauts de ligne par des slashs.

21d.

3 Le festival de théatrétudiant d’Erlangen a été créé en 1949 dans la ville du méme nom en Allemagne. 11 s’agit
d’un festival ancré a gauche qui vise a déconstruire 1’ordre « administratif, moral et idéologique [...] hérité du
nazisme » et a créer une « solidarité étudiante et théatrale dans une Allemagne migaeoodeux ». Ses
participant-e-s envisagent le théatre comme une forme de résistance, dénomtecdssus d’aliénation
stalinien », « la guerre du Vietnam et toutes les dictatures en généralestiCa parvient a fédérer les théatres
universitaires a travers I’Europe et a créer une solidarité internationale. C’est, selon Lew Bogdan, « I’épicentre de
toute la dynamique théatrale révolutionnaire allemande, mais également un Hlé&fardece européen pour la
nouvelle "avant-garde" ». Cette « internationale de la contestation théatyaia’est développée en Europe via
les théatres universitaires, est « mal connue a ce jour et peuréildiéqu’il aurait, toujours selon Lew Bogdan,

« une importance capitale dans le modelage de [la] contestation théatrale des anrgete @hgaixante ». Voir
a ce sujet Lew Bogdanp. cit, p. 22 & 25.

Le festival de Nancy bénéficie plusieurs années aprés du réseau dévelofm@@nEAndré Gintzburger fait
partie de ce réseau.
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malheureusement clairsemg et se félicite de ne pas s’étre trompé sur le groupe palestinien

dont il a organisé la tournée malgré des difficultés qu’il explique ainsi :

Entreprise qui s’est révélée difficile car les Sionistes, il faut bien le claironner, font bonne garde
et préféreraient qu’on n’entende pas ce que ces gens-la ont a dire. Des pressions ont été
exercées sur certains organisateurs pour qu’ils annulent leurs invitations. D’autres, d’entrée de
jeu, ont fait la sourde oreille. lls craignaient les histoires et, n’est-ce pas, les Palestiniens ne sont
ni des Juifs d’URSS, ni des intellectuels argentins ou chiliens. Leur combat n’est pas de bon golit,
et beaucoup de bons apdtres pensent qu’ils ont un sacré culot de revendiquer pour eux-mémes
cette fameuse liberté d’expression dont, pourtant, Israéliens et occidentaux droitiers se
réclament candidement. / L’image du bandit terroriste, avec lequel aucun dialogue n’est
possible, sied mieux a la conscience des « informateurs objectifs » de notre systéeme, que celle
d’un groupe exprimant par le thédtre et, 6 supréme honte, avec art, sa réalité de peuple occupé
(comme nous le fimes par les Allemands de 40 a 44) vivant sous le régime d’une administration
militaire qui n’est pas sans avoir retenu quelques enseignements du traitement infligé a ses
peres par les Nazis [sic].?

Si André Gintzburger apprécie le franc-parler du spectacle de la troupe qui « appelle un chat un
cha#f », il écrit ses carnets avec la méme spontanéité. Sa comparaison rapide avec I’occupation
allemande s’explique par sa propre histoire puisqu’il écrit, toujours dans ces carnets qu’il ne
destine pas encore a la publication :

A la moindre critique sur le comportement des Israéliens, les Sionistes brandissent le souvenir

de la Shoah. Le monde entier est coupable de I’Holocauste et tous ceux qui n’approuvent pas

la politique d’Israél sont priés de fermer leur gueule quand une contestation ou une critique

leur vient aux lévres. Les Juifs qui comme moi ont choisi de ne jamais au cours de leur vie porter

I’étoile jaune comme un embléme, c’est-a-dire qu’ils ne se sentent en rien « différents » n’ont
pas le droit de clamer leur désaccord. Etrange *

Dans le fin mot de ce billet, le tourneur exprime une incompréhension tres forte qui I’engage
probadlement a écrire des comparaisons qu’il veut frappantes, quoique fausses. L’occupation

allemande en France n’équivaut pas a I’occupation israélienne en Palestine. Son soutien
enthousiasme a El Hakawati est donc également politique, mais pas seulement, car André
Gintzburger suit avec attention la troupe et n’hésite pas a critiquer leurs spectacles lorsqu’il ne

les trouve pas efficaces artistiquenienes difficultés qu’il souléve sont de deux ordres : les

pressions de certains groupes qui souhaitent empécher les représentations de la compagnie, et
I’asymétrie de légitimation des luttes internationales. Les pressions de certains groupes

correspondent & un travail deléfense des intéréts de 1’Etat d’Israél en France® » déja évoquée

1 André Gintzburgerop. cit, p. 520.

21d. Nous remplacons les sauts de ligne par des slashs.

3 André Gintzburgerp. cit, p. 487.

41bid., p. 408.

5 Voir Chapitre 3.

6 Marc Hecker La défense des intéréts de I’Etat d’Israél en France, Paris,L’Harmattan, 2005. L’auteur explique
que le terme « lobby(ing)est péjoratif, spécifiquement en France. Pour éviter I’équivoque, voire le complotisme,
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par J.P. Gené dans son article sur le festival de 1977, et attestée par des expériences plus
récentel A ce sujet, Lew Bogdan indique avoir recu des « pressions amicales » extérieures, et
de certains membres du CA, pour annuler les représentations d’El Hakawati®>. Outre ces
pressims, I’asymétrie de 1égitimation des luttes internationales atteste le contexte de frictions
idéologiques et artistiques dans lequel le premier spectacle de la troupe parvient en France.
Logiquement, le Festival de Nancy se fait I’écho de ces frictions et 1’accueil fait au spectacle

révéle a André Gintzburger un changement idéologique dans la dirgatiorom du pére, de

la meére et du filest selon lui 4 meilleur spectacle [...] venant du Monde Arabe® », «[...] le

meilleur qui nous vienne actuellement d’ailleurs sur le marché mondial du théétseet « devrait

étre le triomphe du festival de Naroy Le tourneur encense le spectacle en gardant a ’esprit

gue «la fagon qu’il a de confronter un obscurantisme avec une oppression a vue étroite ne peut

pas plaire a tout le montle. Sa déception est malgré tout immense lorsqu’il écrit le 16 mai

1980 : «J’ai quitté le "Festival Mondial du Théatre" avec le sentiment que je n’y retournerai

pad ». André Gintzburger vit comme une «trahfomn le changement de nature du
festival : « De rendez-vous des contestataires du monde entier, le festival veut devenir celui des
esthéted». Il analyse le tournant idéologique du Festival de Nancy a la fois dans les choix de
programmation et sa limitation aux heures tardivek gleurnée, loin de I’effervescence de la

rue lors des précédentes éditions. Il souligne, comme un indice, que les spectateurs n’ont plus

besoin de faire la queue pour assister a un spettacle

Si le Festival de Nancy doit devenir le rendez-vous des chercheurs és beauté formelle, je ne dis
pas qu’il perde tout attrait. Mais c’est un changement de nature et, G mes yeux, une trahison.
Ici aussi le complot s’installe, et cela se voit bien au comportement des directeurs de la
conscience des intellectuels frangais présents sur le terrain, face au Au nom du pére, de la mére
et du fils de la troupe palestinienne El Hakawati, égarée dans ce climat nouveau : mépriser,
dédaigner, minimiser, ignorer 'entreprise, telles sont les consignes qui courent de bouche en
cul de poule en oreille carriériste. '

il opte pour cette expression qui démystifie ’action politique de certains groupes qui défendent effectivement des
intéréts politiques.

1 Voir Chapitre 8. Il est question d’une lettre diffusée par le CRIF pour faire annuler un spectacle palestinien, Nous
sommes les enfants du camp

2 Lew Bogdanpp. cit.,note de bas de page 292, p. 407.

3 André Gintzburgermp. cit, p. 521.

41d.

51d.

61d.

“1d.

81d.

1d.

101d.

d.
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Si la mise a I’écart de la troupe El Hakawati ne reléve pas d’un « complot », sa marginalisation

est confirmée par la publication en 1984 d’un ouvrage publi¢ par la ville de Nancy revenant sur

toutes les éditions du festival. Pour chaque année, les auteurs ont réalisé une liste, par pays, des
troupes et spectacles présentés. La troupe El Hakawati n’apparait pas dans la liste de I’édition

de 1980, mais dans une catégorie a part, créée exclusivement pour elle: « Autres
manifestations». JearRierre Thibaudat explique que cette mise a I’écart est due aux réactions

de la « communauté juive de NaRocypuisque la troupe avait été présentée, dans 1’avant-
programme, comme venant d’Israél®. Le critique rapporte également que le « minibus
Volkswager » portant 1’inscription « EI Hakawati » a été retrouvé un soir les quatre pneus
crevés. De plus, André Gintzburger explique que les conditions techniques n’étaient pas « au
rendez-voud» pour accueillir la troupe marginalisée dans un « lieu décentré et mal fiqué

dont les horaires du spectacle n’apparaissaient pas dans les informations’. Ainsi, dans le journal

de présentation du festival, I’événement est présenté en derniére page comme un « Spectacle-

débat » et la mention « théatre palestinien » apparait entre parenthése, indiquant probablement
la réticence- ou la difficulté— a nommer la zone géographique : les territoires palestiniens ou

la Palestine ®2Selon Francois Abou Salem la forme spectacle-débat a été vivement encouragée,

voire imposée, par « certaines associatfons

Nous pensions que I'important était de venir et de discuter et que pour le reste, nous allions
bien voir. Je me souviens encore que le débat était sympathique, dans un certain sens. A
I’époque, on ne se parlait pas beaucoup, c’était donc assez courageux de la part de ceux qui
étaient la, d’étre la et justement, et de se parler. Mais rapidement le débat a porté sur la
politique, la charte, les choses essentielles pour qui est Juif et Arabe, mais peut-étre pas pour
les autres qui avaient vu une piece de thédtre, et qui avaient envie de comprendre un peu plus
le comment et le pourquoi. C’était donc trés tendu politiquement. On ne parlait pas vraiment
de I'artistique ou de la piéce en elle-méme.

! Roland Griinberg et Monique Demersdiancy sur scénes. Au carrefour des théatres du madvalecy, Ville
de Nancy, 1984, p. 210.

2 Jean-Pierre Thibaudate Festival mondial du théatre de Nancy, une utopie théatrale 1963-88838ncon, Les
Solitaires intempestifs, 2017, p. 297.

3 La troupe réunit des palestiniens des Territoires occupés et d’Israél et se trouve étre, administrativement,
israélienne. Leur théatre est situé a Jérusalens iNavons pas trouvé le document que cite Jean-Pierre Thibaudat
dans les fonds d’archives de la BNF relatif au Festival.

4 Jean-Pierre Thibaudatp. cit, p. 298.

5 André Gintzburgergp. cit, p. 521.

51d.

”Méme dans ces conditions médiocres, let@ursoutient ’intérét pour la troupe de venir se produire au Festival,
pour «dire publiquement ce qu’elle doit taire chez elle, et rentrer dans son pays, renforcée par un consensus
international, assurée qu’elle sera de bénéficier de pétitions si sa police I’embéte ». André Gintzburgegp. cit, p.
523.

81d.

9 Document reproduit en annexe.

10 ew Bogdanpp. cit, p. 407, n. 292.

d.
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Enréalité c’est la direction du Festival qui avait contacté des « organisations juives » pour créer

le débat. Un petit groupe de jeunes et le rabbin Tolddaaoccepté. Ce dernier « a quitté Nancy

peu de temps aprés. Certains disent que ce ne fut pasmdgrple que cette initiative d’aller

au dialogue avec cette troupe palestinienne, Iui fut sans doute fumedalgré toutes les
difficultés, Francois Abou Salem estime que le passage de la troupe a Nancy est un succes. Il
offre la possibilité a El Hakawati de se faire connaitre et de se construire une idamigé et
parenté avec des troupes de théatre engagées dans des combats révolutionnaires a travers le
monde, dont certaines ont déja été accueillies au Festival. Dans sa présentation, EI Hakawati
fait sienne la « logique de la Résistance culturelle », faisant directement écho au débat organisé

sur ce théme en 1977, en lien avec I’ Amérique latine.

[...] La logique de la Résistance culturelle nous avait amenée, comme de nombreux groupes et
individus, a nous tourner vers la culture et les traditions populaires, tant pour les redécouvrir
que pour s’en inspirer. Nous devions cependant mesurer assez vite les limites d’une démarche
sentimentale et folklorisante. Hors de leur fonction dans la vie populaire elle-méme, les formes
de la production culturelle habituelle (danses, musique, poéte-improvisateurs, conteurs et
chanteurs) ne pouvaient servir de modéles, tandis que nous ressentions I'exigence d’une
critique des valeurs autoritaires et conservatrices également véhiculées par ces mémes
traditions.

Et ce qui est frappant, c’est qu’évidemment, un peuple qui a tout perdu (pays, étres, maisons,
enfants, etc.) s’accroche souvent aux traditions comme aux derniers vestiges de son identité.
Et, sous les occupations et les invasions successives de la Palestine, les traditions d’expression
populaire changent peu, elles disparaissent ou stagnent, ce qui fait qu’elles sont de moins en
moins liées aux nouveaux rythmes de la vie et aux nouvelles structures économiques.?

Dans cette présentation, la troupe tente de raccrocher son combat aux autres mouvements
d’émancipation a travers le monde. Mais sa marginalisation’explique par la faible Iégitimité

de la lutte palestinienne, ajoutée aux transformations idéologiques dont le Festival se fait écho
avec la perte de vitesse du théatre de lutte (de classes) comme le souligne André Gintzburger.
En effet, a la fin des années 19T@¢tualité politique porte davantage sur les dictatures en
Amérique latine, ou bien la persécution desfs d’URSS ou toute expression religieuse est

interdite. A ces événements, la France ne participe pas, de prés ou de loin. Certains réseaux de
solidarité avec I’ Amérique latine se développent, pour tenter de défendre des intéréts politiques

a I’étranger. De plus, au cours de cette période, Israél accueille des immigrants russes

persécutés. La proximité temporelle avec la Shoah neutralise toute possibilité de critique du

! Moise Toledano en poste a Nancy de 1976 a 1981.

2 Lew Bogdanpp. cit, note de bas de page 294, p. 407.

3 Texte de présentation de la compagnie dans le Journal du Festival de Nahdyali®8upe est présentée dans
la derniére page du festival avec un événement sur la musique népalaise.dteltojoparnal coupe le titre de la
piece. Source : Fonds Michelle Kokosowski, KKS.6.14, IMEC. Reprodaheaxe.
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gouvernement israélien qui est alors une terre d’asile. La question palestinienne ne peut qu’étre

reléguée au second plan. Par ailleurs, la spectaculaire prise d’otage des Jeux olympiques de

Munich a I’été 1972, par 1’organisation palestinienne Septembre noir, marque les esprits : le
palestinien est soit un combattant, soit un terroriste. Avant les images meédiatiques du
« Palestinien comme victime d’Israél [...] [et de] I’Israélien comme occupant® » apparues dés

le renversement de 1967, le Juif était représenté comme « pionnier et combatizms un
contexte ou le terme colon « avait une connotation fortement pésitiViefaut ajouter que la

« popularité médiatique et culturdlle des communautés agricoles appelées kibboutz, qui
incarnent la réussite du socialisme, retarde ou ne permet pas une prise de conscience antiraciste.
Ce n’est que trés progressivement, dans le courant des années 1970, que « se dessinent trois
figures du Palestinien : le réfugié, le combattant et le terroristdais c’est « la guerre de

1982, elleméme précédées de nombreux reportages sur ce qu’on appelle désormais les
Territoires occupés, [qui] est un moment clé dans la constitution des images médiatiques du
Palestinieh ». En conséquence, El Hakawati est a nouveau confronté a des comportements
hostiles lors de la tournée en France de son deuxiéme spédtdgtaib Mahjouben 1981,

comme le rapporte Samer Al-Saber :

[...] The newspaper reported the overnight systematic erasure of the word « Palestinian » from
El Hakawati’s posters, the breaking of the windows and door of their truck, and the breaking
of the door of their accomodations at a local school. On the morning of their performance, an
« unknown » urinated on the troupe’s flyers, which were placed on a table at the entrance of
the TQM (Thédtre Quotidien de Montpellier) [...].”

El Hakawati répond a I’action politique par I’action artistique et la stratégie s’avere efficace au

vue de son implantation progressive dans le champ théatral francais.

1 Jéréme Bourdon, « Du sionisme au compassionisme », article &g, p.

2 |bid., p. 51.

3 1bid., p. 48.

41bid., p. 49.

5 lbid., p. 55.

51d.

7 Samer Al-Saber, Surviving Censorship... », article cité. Traduction Emmanuelle Thiébot : « Le journal a
rapporté 1’effacement systématique pendant la nuit du mot "palestinien" des affiches d’El Hakawati, le bris des
fenétres et de la porte de leur camion, ainsi que la fracture de la porte [dgdéewent dans une école locale. Le
matin de la représentation, un "inconnu" a uriné sur les flyers de la troupe placés sur une table a I’entrée du TQM
(Théatre Quotidien de Montpellier) ».

L’auteur de D’article a travaillé a partir d’une revue de presse internationale collectée par la troupe et conservée
dans les archives du Théatre Ashtar & Ramallah. Nous n’avons pas pu consulter 1’édition du Journal Midi Libre du

27 novembre 1981 citée par I’auteur.
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2.3. Contraintes de production et métissages : Mahjoub Mahjoub (1981)
En décembre 198 Mahjoub Mahjoub mis en scéne par Francois Abou Salem, est présenté
une vingtaine de fois au Théatre de la Tempéteen province au Théatre quotidien de
Montpellie?. Les matériaux disponiblédonnent corps a ce deuxiéme spectacle : les couleurs,

les costumes amples, les motifs, le maquillage de la troupe construisent une fable héroi-

comique inspirée de procédés brechtiens, tout en contrastes et en contradictions.

Figure 8 Photographie de la troupe El Hakawati en costume et dans le déspedtacleMahjoub MahjoubNon datée,
non créditée. Source : Iman Aoun.

Légende Au centre, I’homme en costume noir est Majed El Kurd, musicien ajouté pour la tournée européenne. Derriére
lui a droite, Frangois Abou Salem, Adnan Tarabshesh, Jackie Lukeekard Muallem, Ibrahim Khalayleh. Les trg
autres comédiens sur la gauche sont Daoud Kuttab, Mohammed MatRadieShehadeh.

1Le Théatre de la Tempéte est situé a La Cartoucherie de Vincennes ou réside thutidwégdre du Soleil depuis
1970, troupe au sein de laquelle s’est formé Frangois Abou Salem. Le Théatre de la Tempéte a pour mission d’offrir

un espace de création a des compagnies sans lieu d’implantation. Voir a ce sujet : Joél CramesnilLa
Cartoucherie : une aventure théatralaris, L’ Amandier, 2004.

2 D’aprés Roger Becriaux, « "Mahjoub Mahjoub" a la Tempéte », critidqiieMonde 5 décembre 1981 url
http://www.lemonde.fr/archives/article/1981/12/05/mahjoub-mahjoléstampete 2725125 1819218.html
consulté le 19/10/1WNous n’avons pu déterminer si la piéce a tourné dans d’autres lieux.

3 Qutre la photographie en couleur, les photographies en noir et blanc et Enpregde salle proviennent des
archives en ligne du Théatre de la Tempéte. Ces photos ont été prises en Palestihkenpent par Francois
Abou Salem. Documents reproduits en annexe. La lIégende dera@sede été réalisée avec 1’aide d’Edward
Muallem, présenté dans cette partie, qui joue le réle d’Im Mustaphalans la piece. Edward Muallem, Emmanuelle
Thiébot, échange de courriels du 8 juillet 2018.
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Edward Muallem (1958, Mi’ilya') est un metteur en scéne, enseignar

comédien palestinien, dondateur d’El Hakawati et du Théatre Ashtar. En 1977, i
est étudiant en Géographie et Théatre a 1’Université de Jérusalem et fait partie
groupe qui sollicite Frangois Abou Salem pour ses compétences de metteur el
Il co-fonde la compagnie ElI Hakawati et participe aux tournées internatic
jusqu’en 1989. Apres un différend avec Frangois Abou Salem, il quitte en cours la

production du spectacld la recherche d’Omar Khayyam en passant par les

croisades créé en France en 1992, et retourne en Palestine ou il fonde, a

compagne Iman Aodnle Théatre Ashtar.

Mahjoub Mahjoubgréée a Jérusalem en 1980 fonde le succes local d’El Hakwati®. C’est une
anticipation puisque la fiction se déroule « vers les année$ £9@6traite de la situation des
palestiniens vivants sous occupation. Dans la contidi#®& nom du pére, de la mére et du

fils, la piéce expose les conséquences d’un enfermement sans fin. On y retrouve d’ailleurs un
personnage féminin incarné par Jackie Lubeck, la seule comédienne de la tronpmmé

Lili Asfour, « déclarée folle a cause de son refus de mariage, et aussi a cagsetdevemtions
violentes et constantes, [qui] n’a pas le droit de parler [mais qui peut] dessiner a loisir sur un
tableau noit ». Mahjoub est un homme qui «incarne la société palestinienne volée de sa
vitalité® ». Son nom renvoie a une personne « dissimulée, cachée! wpiées’isole du reste

du monde comme I’explique Samer Saber décrivant le début de la piece :

The play begins by introducing each major character in their specific area on stage : the
bureaucrat Abu Hmayd stamps blank papers, the teacher dreams of creating his own
newspaper as he sits behind a makeshift typewriter made of garbage, the merchant Abu Ali
cleans his store and shouts for customers to buy cans of goods, Mahjoob cleans a table at his
café and attempts to kill flies, Im Mustapha works her land as she reminisces about her pre-
1948 home in Jaffa, and the young woman Lily Asfour stands on a ladder drawing
images/messages of resistance on a large black board. In the opening of the play, the
characters intrude on each other by throwing their garbage in each other’s workspace, thus
causing immense disorganiszation. [...] Breaking the monotony of everyday life, the characters
call a meeting to solve historical problems facing their people. The meeting satirizes the

1 Mi’ilya est une localité arabe située dans la région de Galilée au Nord d’Israél.

2 Présentée dans cette partie.

3 Samer aBaber, « Surviving Censorship... », article cite, p. 147.

4 Programme de salle ddahjoub, Mahjoub décembre 1981, Théatre de la Tempéte. Archives en ligne, url
https://www.la-tempete.fr/saison/1981-1982/spectacles/majhoud-majl38,id- documents téléchargés le
10/08/17.

51d.

6 Reuven Snirgp. cit, p. 140.

7 Samer Al-Saber, Surviving Censorship... », article cite, p. 143.
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summits and elections of Arab leaders of the twentieh century. The characters begin with a
ritual election, which Abu Hmayd rigs to win 99 per cent of the vote for leadership. To protest
the unproductive meeting, Mahjoob decides to die, signalling the absurdity of the character
and the play.?

Cette scéne d’ouverture caractérise chaque personnage par un geste qui lui est propre : Abu

Hmyed le bureaucrate tamponne, Abu Ali le marchand vend a la criée, Mahjoub le garcon de
café nettoie des tables... Ce quotidien est celui de la Palestine, avec la présence d’Im Mustapha
(personnage féminin incarné par Edward Muallem), a la fois paysanne et gardienne de la
mémoire, et Lili Asfour qui, confinée dans le silence, dessine sur un tableau. Ces personnages
semblent vivre séparément et de fagon désorganisée, comme le suggére la scéne d’ouverture au

cours de laquelle chacun dépose ses ordures chez 1’autre. La parodie de meeting politique qui

suit acheve ce tableau absurde et Mahjoub « décide » de mouirir.

Figure 9 « Veillée mortuaire de Mahjoub ». Photographie tirée du programmelidedseMahjoub Mahjoubdécembre
1981, Théatre de la Tempéte. Source et crédit : Théatre de l&femp

! lbid. Traduction Emmanuelle Thiébot : « La piéce commence par une présed@tibaque personnage dans
son espace spécifique sur la scéne : Abu Hmeyd le bureaucrate tamg®fedgltbs blanches, le professeur réve
de créer son propre journal assis derriere une machine a écrireutie faite de détritus, le marchand Abu Al
nettoie son magasin en appelant les clients a venir acheter ses boites de marchangisdseéale une table
dans son café et essaie de tuer les mouches, Im Mustapha travaille ses terres en se remémorant la période d’avant
1948 et sa maison a Jaffa, et la jeune fille Lily Asfour se tient debouurs échelle, dessinant des
images/messages de résistance suahieau noir. Dans I’ouverture de la piéce, les personnages s’introduisent les

uns chez les autres en jetant leurs poubelles dans I’espace de travail de leur voisin, causant une grande
désorganisation. [...] Pour casser la routine, les personnages appellent & un meeting pour tenter de résoudre tous
les problémes qu’ils rencontrent. Il s’agit d’une satire des sommets et élections des leaders Arabes au vingtiéme
siécle. Les personnages commencent par le rituel de 1’élection, truquée par Abu Hmeyd qui remporte 99% des
voix. Pour contester ce meeting improductif, Mahjoub décide de mourir, signalant I’absurdité du personnage et de

la piéce. »

2 Abu Hmeyd dans les documents en frangais, Hmayd dansdaménts en anglais.
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Il simule si bien sa mort que « ses proches le mettent en biére et entreprennent autour du cercueil
une veillée mortuaire qui consiste a évoquer sawi€srace aux souvenirs racontés par ses
compagnons et certains membres de sa famille, la piéce se poursuit en une succession de
« situation$ » comme le propose le théatre épique. Ces épisodes sont expliqués de fagon
sommaire dans le programme de salle qui « doit se lire pendant le déroulement du spectacle
[mais] n’est d’aucune fagon une traduction ou un synopsis de la pi¢ce [et] ne peut étre compris
par lui-mémé ». Chaque tableau montre une situation typique et connue de la société
palestinienne comme le contréle des soldats israélienscheskpoints les arrestations
arbitraires, la répression envers les prisonniers politiques, etc.; et des tranches de vie
quotidienne qui ridiculisent les occupants, « d’une part leur puissance militaire, leur
organisation sociale et leurs compétences technologigue¥autre part leur obsession
sécuritaire rituellé» :

Flashback/poubelle — Mahjoub essaie de se débarrasser de sa poubelle. Mais a chaque fois qu’il

la pose par terre, une voix retentit, « Shel mi zeh ? » (en hébreu, « a qui c’est ? »), souvent crié

par les soldats Israéliens lors de la découverte d’un paquet non accompagné = une bombe
potentielle. [...]°

Figure 10: Photographie délahjoub MahjoubSource et crédit : Archives en ligne du Théatre de la Tempéte.

Légende Mahjoub (Adnan Tarabshesh, a gauche), arrété par un poliaélien (Ici Wasef Dandess, remplacé par R
Shehadeh pour la tournée européenne) montre le contenu decsooukelle.

! Programme de salle dé¢ahjoub, Mahjoubdécembre 1981, Théatre de la Tempéte.

2 Walter Benjamin, Qu’est-ce que le théatre épiq@épremiére version) Une étude sur Brecht », déswais sur
Brecht Paris, La Fabrique, 2003, p. 21.

3 Programme de salle déahjoub, Mahjoubdécembre 1981, Théatre de la Tempéte.

4 Reuven Snirgp. cit, p. 141.

5 Programme de salle déahjoub, Mahjoubdécembre 1981, Théatre de la Tempéte

94



Les situations apparaissent contradictoirédahjoub s’exile aux Etats-Unis, aprés les
événements de Septembre noir (1970), trouve du travail, épouse une américaine et bénéficie

d’une carte verte. Contre toute attente il décide finalement de revenir en Palestine.

Figure 11: Photographie déMahjoub MahjoubPhotographie tirée du programme de salle de Mahjoub Mahjoéterdbre
1981, Théatre de la Tempéte.

Légende Episode de [’exil aux Etats-Unis. Jackie Lubeck mime la statue de la Liberté. Mahjoub liocament, la valise
a sa gauche indiqugu ‘il est en voyage.
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Figure 12: Photographie déMahjoub MahjoubSource et crédit : Archives en ligne du Théatre de la Tempéte.

| Légende Mahjoub (a droite) est arrivé aux USA et demande son chemin (Edwaliem a gauche).
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Un peu plus loin, plusieurs épisodes s’intéressent a des situations considérées par les

Palestiniens comme des formes de collaboration, dont Mahjoub serait coupable :

Abou Hmeyd raconte qu’il était obligé de voter aux élections municipales de Jérusalem pour
garder son emploi municipal ; mais craignant d’étre taxé de collabo, il alla trouver Mahjoub
qui, pour un pot-de-vin, accepta d’y aller a sa place. (Reconnaitre la soi-disant réunification de
Jérusalem, en votant par exemple, est considéré comme un acte de collaboration par les
Palestiniens). !

Mais Mahjoub n’est pas mort et entend ce que 1’on raconte de lui : il était un enfant révolté et
serait devenu, en grandissant, un «innocent collabofateiidiscipliné a 1’école, sous le
drapeau jordanien et face aux soldats israéliens, Mahjoub avait quitté la Palestine pour les Etats-
Unis. L’obtention d’une carte verte lui conférait enfin une identité Iégitime, mais a son retour
en Palestine, il se retrougens argent et au chomage. C’est a partir de 1a qu’il se laisse donc
« acheter » a plusieurs repriskgst démarché par la « Histadrouth (le syndicat national unique
israélien, a idéologie sioniste) [qui] prétend lui offrir un trajail] s’il s’inscrit au syndicat® »,
ce qu’il fait. Le démontage de sqmnassé est I’occasion d’une autocritique. Au fur et & mesure
des épisodes, Mahjoub atteste ou conteste les versions racontées par ses pairs depuis 1’ intérieur
du cercueil. Il supporte difficilement la dimension héroique conférée a son histoire, jusqu’a cet
épisode « de trop. On relate une entrevue qu’il aurait eue avec Sadate* voulant « rencontrer
un prolo (Mahjoub) » :

[Sadate] lui demande ce que les gens pensent de lui et ce qu’il doit demander au parlement

israélien. Mahjoub ne croyant pas que c’est vraiment Sadate, fait I’dne, le flatteur et le vantard,
mais finit par faire des demandes politiques.®

Ce résumé de I’épisode est évasif car en réalité, ’entrevue entre les deux hommes prend fin
lorsque Mahjoub demande a Sadate de s’intéresser au sort des palestiniens en territoires
occupéé Historiguement, Sadate est le premier président arabe a signer un traité de paix avec

Israél, sans obtenir aucune concession sur les territoires palestiniens occupés. Mahjoub ’aurait

1d.

2 Reuven Snirgp. cit, p. 140.

3 Programme de salle déahjoub, Mahjoubdécembre 1981, Théatre de la Tempéte.

4 Anouar el-Sadate (1918-1981) est le président égyptien qui succéde a Nasignélla premier traité de paix
israéloarabe en 1978 aprés les Accords de Camp David, proposé par I’Egypte dés 1971. Cet événement a brisé
1’unité arabe, Sadate n’ayant obtenu aucune concession sur les territoires palestiniens. L’Egypte a été exclue de la
Ligue Arabe et Anouar el-Sadate a été assassiné en 1981.

5 Programme de salle déahjoub, Mahjoubdécembre 1981, Théatre de la Tempéte.

51d.

7 Samer aBaber, « Surviving Censorship... », article cite, p. 144-145.
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défié. Furieux d’étre porté aux nues a son insu, Mahjoub « explosé » son cercueil et en sort
pour rétablir la vérité, traitant Abou Hmeyd de «Flic Il se voi alors rappeler qu’il a lui-

méme travaillé pour la police israélienne :

Mahjoub, sans travail, est pris a la gorge par l'inflation. Par frustration, il se laisse tenter par
une publicité vivante de la police israélienne et accepte le « job », fortement impressionné par
le petit « pouvoir » qu’il aura. (N.B : s’engager dans la police israélienne est bien siir, encore un
acte de « collaboration »).?

A I’évocation de se souvenir, Mahjoub « faiblit* » et ne peut pas contester les faits. S’ensuit

une derniére séquence au cours de laquelle un personnage déguisé « explique que Mahjoub était
un lache et un hypocrite, mais, apres les récits héroiques de ses compagnons, « tout le monde
justifie sa lacheté...® ». Le personnage caché se découviest Mahjoub. Il se demande : « Si

je n’ai pas le droit de parler de (sur) moi-méme, de qui parler et a qui parlém? Il retourne

dans son cercueil, découragé.

Toutes ces situations réveéleninthéatre des contradictions de 1’ordre social® » comme
I’écrit Walter Benjamin a propos de Galy Gay)’komme qui ne sait pas dire non® » dans la
piece de BrechtHomme pour homm® Galy Gay est celui qui « adopte les pensées, les
attitudes, les habitudes que doit avoir un homme en dlierrear un homme est un homme,
donc un élément transformable. Peut-on entendre, dans le titre de [Mplgoeb Mahjoub
un écho a D’allitération « Galy Gay » ? Mahjoub est celui qui, dissimulé dans son cercueil,
démonte et remonte son passé a travers cette série de situations qujupheiiibduire 1’état
des choses, « les découifre. Ces situations exposent les contradictions avec lesquelles il se
démene, contestant ses propres choix. Mais a la différence de Galy Gay qui reste, jusqu’a I’issue
de la piéce, malléable et sans opinion ; Mahjoub finit par quitter son cercueil, dans le dernier

tableau, avec le soutien de quelques-s. Abou Hmeyd, le bureaucrate, tente de 1’en

1id.

21d.

31d.

41d.

S1d.

51d.

“1d.

8 Walter Benjamin, Qu’est-ce que le théatre épiq@gPremiéere version) sap. cit, p. 25.
% 1bid., p. 28.

Homme pour hommest une piéceetBertolt Brecht construite autour d’un personnage qui ne sait pas dire non :
Galy Gay. Il laisse d’autres prendre des décisions a sa place et fini par oublier son nom.

11 Walter Benjamin, Qu’est-ce que le théatre épig@gPremiere version) sap. cit, p. 28.
21bid., p. 22.
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empécher car kes nantis "en place" [pensent] qu’il est une menace pour I’ordre! ». La piéce se

termine par un appel aux palestinien-ne-s :

On dirait que vous voulez rester dans vos cercueils. Nous nous sortons. Dépéchez-vous... quittez
la réunion d’Abou Hmyed... dépéchez-vous avant qu’un cercueil ne se referme sur vous...?

Cette sortie du cercueil ne peut se faire qu’avec 1’aide d’autres, car Mahjoub a tenté d’en sortir

a plusieurs reprises, seul. Le cercueil est donc un symbole important qui traduit a la fois la
renonciation de Mahjoub, 1’oppression en Palestine, mais également la solitude qui annihile

toute possibilitéd’action collective. Sortir du cercueil avec d’autres, a 1’aide d’autres, c’est

chercher collectivement a mieux répondre aux formes d’oppressions que subissent les

« prolos » de Palestine, plutét que de les renvoyer dos a dos a leur lacheté. La pacdaté av
théatre épique peut donc étre comprise jusque dans la conclusion de la piéce. Toutefois, le
vocabulaire marxiste est utilisée fagon timorée. Soit que la démarche s’en distingue

finalement, soit par ruse.

Samer alSaber explique que I’activité théatrale était fortement controlée par la censure
israélienne lorsque la piece a été créée, raison pour laquelle il fallait ruser en préssntant
pieces ambigles, et en fournissant a un comité de censure des résumés « intelligemment
dépolitiséd ». Toutefois, Mahjoub Mahjoubn’a pas pu échapper a la censure car les
représentations « se terminaient en meeting polittques€n Israél et dans les territoires
occupeés, la piéce a rapidement été interdite et les autorités israéliennes ont cherché& a prouve
des lens entre El Hakawati et I’OLP. Pour cela, I’enquéte s’est appuyée sur des interviews de

Francgois Abou Salem qui revendique le théatre comme une forme de résistance et de lutte contre
I’occupation. Ce lien artificiel a « placé la troupe dans une situation risquée, a demeure et a
I’étranger® ». C’est avec ces risques que la troupe créée. Ainsi, elle use des procédés du théatre

épique tout en s’¢éloignant prudemment de revendications politiques claires. Elle prend le
contrepied des récits héroiques avec Mahjoub, un antihéros. Francois Abou Salem explique

I’importance de travailler sur ce type de personnage :

The minute you create heroes within a national movement, you start to deviate slightly toward
national chauvinism and racism. It makes you feel superior to others, more moral and just than

1 Programme de salle déahjoub, Mahjoubdécembre 1981, Théatre de la Tempéte.
21d.

3 Samer al-Saber, « Stiving Censorship... », article cite, p. 147.

41bid., p. 148.

51bid., p. 153.
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others. But it’s not true. We have a just cause, it’s true, but as people we’re juste completely
normal.

Cette volonté de neutraliser un modele héroique au sein du mouvement national permet selon
le metteur en scene de ramener le peuple palestinien & égalile reste de I’humanité. Mais

on peut aussi lire une ruse car il est nécessaire, voire indispensable, pour la troupe de gommer
ou minorer des revendications politiques que I’on peut lire en filigrane dans leur piece. Cet
éloignement permet une récem positive a 1’étranger ce qui contribue a 1égitimer et protéger

la troupe chez elfe Pour le public francais, El Hakawati met donc ’accent sur sa démarche

artistique en congédiant toute approche « folkloriSantet en souhaitant rompre avec les
représentations « orientalistesCes choix esthétiques tranchés s’accompagnent d’une volonté

de rupture avec les « clichés historiques

El Hakawati [...] essaie, dans le choix des thémes, des situations et des personnages de
témoigner lucidement et sans complaisance de la réalité palestinienne d’aujourd’hui sous
I'occupation israélienne. [Elle] exprime une démarche non conventionnelle dans une situation
ol trop de choses sont stéréotypées, ol le monde n’est trop souvent percu qu’en noir et blanc,
en bourreaux et en héros positifs 1°

Pour ne pas reproduire les stéréotypes, Francois Abou Salem utilise ses connaissances du
théatre européénill investit le spectacle d’esthétiques connues sans forcément les mettre au
premier plan car, en Palestine, il était souvent critiqué pour étre trop influencé par le théatre

occidental. La ruse est donc double.

! Frangois Abou Salem cité par Samer Saber, article cité, p. 146. Traductiotiinstat ou tu créés un héros
dans un mouvement national, tu commences a t’écarter 1égérement vers le chauvinisme national et le racisme. Cela
te fait sentir supérieur auxitaes, plus moral et juste que les autres. Mais ce n’est pas vrai. Notre cause est juste,
c’est vrai, mais en tant que personnes nous sommes tout a fait normales ».

2 Samer Al-Saber, 8urviving... », article cité, p. 152-156.

3 Programme de salle déahjoub, Mahjoubdécembre 1981, Théatre de la Tempéte.

41d.

5 Walter Benjaminpp. cit, p. 26.

51d.

71l a notamment monté en Palestine dans les annéedMiSE&do Buffode Dario Fo el Exception et la Régle de
Brecht. Ce dernier fait indéniablement partie des références de Frangois Abou Salem. Dans I’historique de la troupe
inscrite dans le Journal du Festival de Nancy de 1980 (voir figure 5§ figng mise en scéne & xception et
la reglede Brecht par la troupe Balalin, accompagnée de la note suivante : « adaptaiiomege».
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Figure 13: Photographie délahjoub MahjoubSource et crédit : Archives en ligne du Théatre de la Tempéte.

| Légende Mahjoub (a gauche) cherche du travail au magasin de soteoAbu Ali (Ibrahim Khalayleh).
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Figure 14: Photographie délahjoub MahjoubSource : Archives en ligne du Théatre de la Tempéte.

Légende Mahjoub (haut, droite) emmeéne un soldat israélien (Ici Wasef Dandmmplacé par Radi Shehadeh pour
tournée européenne, haut gauche) voir Im Mustapha (Edward Muatleur lire son avenir dans le marc de café.

Mahjoub Mahjoulfonctionne sur la pantomime et le jeu de clown déja a 1I’ceuvre dans Au nom
du pére, de la mére et du filses costumes amples des personnages jouent sur les contrastes
de formes, de couleurs et de motifs, alternant tissus unis et rayures (Figure 8 et suivantes). Le

maquillage des comeédiens souligne et renforce leurs traits, le visage étant un élément clé dans
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leur jeu. Le soldat israélien porte le maquillage d’un clown triste. Lors d’un épisode de la vie
passée de Mahjoub, il rencontre un soldat isragliehui demande pourquoi il s’est habillé aux
couleurs du drapeau palestinien (blanc, vert, rouge, noir). La réponse innocente de Mahjoub est
soulignée par la pantomime et surtout ses expressions faciales que Reuven Snir compare

notamment a celles de

Lahham’s Ghawwar?, or the creations of Charlie Chaplin, Louis de [Funés], Woody Allen, or even
Azdak? in Bertolt Brecht’s The Caucasion Chalk Circle or Jaroslav Hasek’s The Good Soldier
Svejk®. Watching the performance and tracing the comic roots of certain scenes, one finds
oneself trying to fit them into a jigsaw puzzle of international comic entertainment, as if all
these comedians and characters had joined hands to affirm the universality of what it looks like
to be made a scapegoat.*

Le spectacle est joué en arabe avec des passages en francais et repose dule gartigasur

son aspect visuel et sa capacité a susciter des reconnaissances qui lui donnent une dimension
universelle. Roger Bécriatpselon qui le spectacle reste aisément accessible, décrit deux types
de jeu : « les gestes mécanisés, répétitifs, exprimant la tristedaas une premiére partie, et

les mouvements vifs qu’il associe a la commedia dell’arte et qui « sortent [le spectacle] de
’obscurité et construisent la féte’ ». André Gintzburger compare le travail de la tréupe

spectacleLa Classe Mortede Tadeusz KantlrL’analogie avec le spectacle de artiste

! Duraid Lahham (1933, Damas) est un scénariste, producteur, acteurédiezosyrien. Il est célebre pour ses
réles comiques, en particulier au sein du Buwaid & Nihadqui a obtenu un grand succés dans le monde arabe
dans les années soixante, et celle de Ghawdloflleh qu’il a incarné dans plusieurs films. Le personnage et
I’acteur restent assez peu connus a I’extérieur du Proche-Orient. Il a été appelé le « Woody Allen Syrien » par
Judith Miller. Cette autrice américaine explique que la plupart de ses piéces et shoéstédévisidérés comme
des blasphémes, ont été censurés dans les pays arabes excepté en Syrie ou il a psdrevkill@otection du
Président Assaqu’il a rencontré en 1969. Judith Miller, God has ninety namgllew York, Touchstone, 1997, p.
316.

2 Dans leCercle de craie caucasieAzdak est une sorte d’antihéros qui se retrouve nommé juge par hasard et va
profiter de sa position pour rendre la justice de fagon anarchiquectbit plus possible de distinguer le bien du
mal.

3 Le Brave Soldat Chvéist un roman satirique et antimilitariste de Jaroslav Hasek (1883-1923) gautir e
1912, sous formes de récits humoristiques courts, et publi®2de&l 1923. Bertolt Brecht reprend cette figure
nationale tchéque pour écrire sa pi&chweyk dans la Deuxiéme Guerre mondisld 943, et publiée en 1965.

4 Reuven Snirpp. cit, p. 141. Traduction : « Ghawar de Lahham, ou des créations dé&e@taplin, Louis de
[Funés], Woody Allen, ou méme a Azdak daesCercle de craie caucasiele Bertolt Brecht ou aBrave Soldat
Chvéikde Jaroslav Hasek. En assistant a la représentation et en étudiant les ressorts opcegiadses scenes,
on se retrouve tenté de les intégrer dans un puzzle international du divegtisscomme si tous ces comédiens
et pesonnages avaient uni leurs forces pour affirmer 1’universalité de ce qu’est de devenir un bouc émissaire. »

5 Roger Bécriaux (1926-2015) a été journalistdviadi Libre et correspondant poue Monde

8 Roger Bécriaux, « "Mahjoub Mahjoub" a la Tempéte », article cité.

“1d.

8 André Gintzburger, « Une escapade a Londre€1221 », danwop. cit, p. 567-568.

9 Tadeusz Kantor (1915990) est un metteur en scéne polonais qui a marqué 1’art théatral du XX siécle. Il a
étudié a I’Académie des Beaux-Arts de Cracovie et a NeWerk ou il s’intéressé au happening Artiste complet,
peintre, scénographe et théoricien, sa conception radicale du théatre est ssoodée aThéatre de la Cruauté
d’Antonin Artaud (1896-1948). Le contexte politique de la Pologne sous occupation hitlérienne aérsamg
ceuvre qui traite de fagon récurrente de la mort, de la violence, de la mémoire.
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polonais est intéressante. Joué au Festival Mondial du Théatre de Nancy en 1977, il est décrit
comme « un cauchemar destiné a réveiller la conscience endormie des spéotabzurs les

deux spectacles, les comédiens ont le visage couvert de maquillage blanc et accomplissent des
gestes mécaniques renvoyant a leur condition : ni vivants, ni morts. Ces différentes analyses et
critigues attestent donc de la capacité du spectacle a se réapproprier des formes passées et
présentes, et a s’inscrire dans 1’actualité des formes théatrales mondiales®. Frangois Abou Salem

et son équipe cherchent également a s’adapter aux différents publics, jouant partiellement en

anglais a Londres, et partiellement en francais a Paris. André Gintzburger, qui a vu la piece une
premiere fois a Jérusalem et une seconde fois a Londres, explique que pour sa venue en Europe,
«le spectacle s’est enrichi d’un personnage d’aveugle ponctuant sur son instrument la

cérémonie funébre d’un martélement incessant®» qui assure le lien entre le rituel et les
flashbackgJoué par Majed EI Kurd, visible sur les figures 7 et 8). De plus, la présence de « cet
accessoiriste traditionnel confére sa couleur locale a la Veillééais si I’agent de la troupe

affirme que la troupe a atteint la perfectiof Kintérieur de presque toutes les séquences® », il

déplore « le probléme des enchainenfemts

[Clomment Abou Salem ne se rend-il pas compte qu’il casse son rythme et qu’il tue quelque
part I'efficacité de son spectacle en ouvrant et en fermant son rideau beaucoup trop de fois, et
en infligeant aux spectateurs des noirs dont la fréquence est agacante ? Qu’il ne m’objecte pas
que les nécessités des changements de décors ou de costumes I’y contraignent. Il doit trouver
un autre systeme. Pourquoi pas tout a vue ? Pourquoi le percussionniste ne suffirait-il pas a
symboliser les ruptures ? De toute maniére, ses éclairages sont malhabiles. Sa régie est
laborieuse. Mais, hors deux ou trois moments, faut-il des éclairages dans un tel spectacle ?
Pourquoi ces nomades, qui vont de hangars en préaux, s’encombrent-ils d’une contrainte que
leur civilisation ne transmet pas ?”

Sile métissage des esthétiques européennes et orientales est abouti, la critique cinglante renvoie
aux difficultés d’adaptation technique, les conditions de production du spectacle et les
possibilités offertes étant plus contraintes a Jérusalem qu’en Europe. L’expérience de metteur

en scene de Frangois Abou Salem s’est principalement faite sur le terrain de Palestine, ou la

troupe a « beaucoup joué en plein air, ce qui force a faire un genre de théatre urgent et sans

1 «La Classe morte de Tadeusz Kantor», Fresque INA, mis en ligne leévzigr f 2000, urt
http://fresques.ina.fr/en-scenes/fiche-media/Scenes00119/la-classedmtatieusz-kantor.html

2 André Gintzburger fait la méme comparaison avec le spedialligfoire de [’wil et de la dent (1986). Voir
Chapitre 3.2.

3 André Gintzburgerop. cit, p. 567.

41d.

51d.

51d.

7 André Gintzburgergp. cit, p. 568.

104


http://fresques.ina.fr/en-scenes/fiche-media/Scenes00119/la-classe-morte-de-tadeusz-kantor.html

finesse car il est difficile de faire entendre un murmure devant 5000 personnes en’piein air
développant ainsi une pratique théatrale « burlésguke type « cirqiie», trés visuelle. Le

manque de lieux et de professionnels n’a pas permis a la troupe de penser les éclairages en

amont des productions ou au cours des répétitions, ce qui peut effectivement avoir un effet
artificiel ou non maitrisé comme le fait remarquer André Gintzburger. Le cliché maladroit
mobilisé par le tourneur, dépeignant a gros traits les arabes comme des nomades, essentialise
ce quireléve en fait des conditions matérielles d’existence de la troupe*. Cela montre la
pertinence du choid’El Hakawati de transgresser 1’assignation identitaire a une civilisation

arabe fantasmée en ne s’abandonnant pas a une esthétique orientaliste, mais en tentant de
renouveler cet imaginaire par le mélange des esthétiques et des pratiques. Il est nécessaire de

déjouer les attentes du public et des agents du monde théatral, encore trés prégnantes.

Le fait est confirmé par un autre récit d’André Gintzburger au sujet du spectachdi le
Galiléen Le tourneur s’est déplacé dans un petit festival a Valladolid, en Espagne, en septembre
1983, pour voir la création de la troupe. Il s’agit d’une piéce en « treize petits tableaux [qui]
racontent I’histoire d’Ali, un jeune palestinien vivant en Israél et subissant des pressions pour
abandonner son identité. Le spectacle monté en juin 1983 en Israél ou la troupe a été invitée
par « des gauchistes de Tel-AViy, est un succés, mais lors du colloque de cléture du festival
espagnol, une critique regrette qu’il n’ait «rien d’oriental’ ». Pour André Gintzbuger, ckest
un malentendu compréhensible qui correspond a 1’idée qu’en occident on peut se faire du
théatre "arabe" [...] poursuivra éternellement ce groupe qui récuse tout folkloré ». André
Gintzburger indique que le spectacle est « un produit & usage Intelriene part, parce qu’il
s’appuie — plus que leurs autres créationsur les langages hébreu et arabe, et d’autre part
parce qu’il caricature « trop "simplistement" les types divers de Juifs qui composent$raél

Le tourneur affirme n’avoir aucune critique a émettre d’un point de vue technique sur le

! Rachel Garbarz, « Entretien avec Frangois Abou Salem », article cité, p. 91.

21d.

31d.

4 Cela confirme I’analyse de Samer Al-Saber qui, a partir de revues de presse européennes constituées par El
Hakawati au cours de ses tournées, explique que la présence de la troupe étaibperguexotique et décrite
selon I’imaginaire orientaliste. Samer Al-Saber, « Surviving Censorship », article cité.

5 Reuven Snirgp. cit, p. 141-142. Traduction Emmanuelle Thiébot.

8 Edward Muallem, entretiens menés par Olivia Magnan de Bornier entiederier et le 31 mai 2006, dans le
cadre d’un travail de master 1 sous la direction de Chantal Meyer-Plantureux, inachevi&. i@¢égnan de Bornier
est chargée de production. Elle a organisé la tournée européemverddsgues de Gazet monté un festival de
théatre en Palestine en 2009. Reproduit en annexe.

7 André Gintzburger, « Deux escapades en terres étrangeéres. 21 au 23.08r88p, cit, p. 631.

81d.

1d.

01bid., p. 632.
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spectacle, amplement maitris¢, mais indique que le succes qu’il connait a Tel-Aviv n’est pas

garanti en Frage. Il ne soutient donc pas la démarche d’exportation du groupe :

Le thédtre de propagande n’est pas intéressant. [...] Tel quel, en tous cas, je suis formel, Ali le
Galiléen est un produit a usage interne. Il n’est a accepter a I’exportation que revu, corrigé et
ramené a une proportion de temps compatible avec la difficulté qu’ont les occidentaux
d’entendre la différence entre I'arabe et I’hébreu.?

En 1984 pourtant, André Gintzburger retrouve avec étonnement « les personnagelAliifs
le Galiléendans une piéce de Hanokh Leyi®n fait les valises®! jouée en France au Carré
Silvia Monfort’. 11 s’agissait de la premiére création de la piéce par le Théatre Caméri de Tel-
Aviv dans une mise en scéne de Michaél Alffedistrouve dans ce spectacle un style et un
fonctionnement « trés proche de celiiif]l Hakawati]. [...] A voir On fait les valiseson
comprend le succes fait en Isradllale Galiléen Les deux spectacles disent aux Israéliens la
méme chose». André Gintzburger est attentif & désamorcer les reproches qui pourraient étre
faits a la troupe. Au sujet du spectaslele Galiléen il écrit un an plus tard :

Les objections que j’avais formulées a Valladolid ne sont plus justifiées. [...] Les Juifs ne font plus

[...] cuire I’Arabe dans le chaudron, ce qui donnait a supposer que les Israéliens s’adonnaient a
I’Anthropophagie I”

Le spectacle tourne finalement en France en 1985, vraisemblablement dans un festival organisé

par I’université de Lyon®,

Conclusion de chapitre
Il est intéressant de rotque 1’assignation identitaire vécue par la troupe El Hakawati concerne
a la fois son esthétique, a un moment ou le théatre arabe, trop peu connu, souffre de préjugés
orientalistes ; mais également sa prise de parole contrainte par sa position sociale. Ces multiples

contraintes de représentation en Israél et en Palestine occupée, et les attentes des agents du

1id.

2 Voir Chapitre 11.2.

3 La piece a été publiée en francais sous le titre « Sur les valises », dakh Havin,Théatre choisi IV Comédies
gringantes Montreuil, Théatrales, 2006.

4 Représentation unique le 28 juin 1984, sous le patronage de I’Ambassade d’Israél en France. Le spectacle est
référencé sous le titfelieurs de bagagedans le fonds Silvia Montfort, références 4-COL-66 (236, 1) ; (236,
(236,3) ; et (468) ;(469).

5 Michaél Alfreds, dit Mike Alfreds (1934, Londres), est un metteurcénes anglais. Né dans une famille juive,
il a pu travailler dans les années 1970 en Israél en tant qu’enseignant d’art dramatique et metteur en scéne. Il est
retourné en Angleterre en 1975 et a poursuivi sa carriére artistique a traversiée mon

6 André Gintzburger, 25-06-84 », danp. cit, p. 670-671.

7 André Gintzburger « Du 23 février au 5 avril 1983Jme certaine histoire du théatrélog personnel, utl
http://histoiredu-theatre.over-blog.org/article6387439.html consulté le 18/12/18. [écrit introuvable dans la
version publiée déja citée]

8 Nous remercions Najla Nakherruti pour cette information. Nous ne disposons d’aucun document pour
présenter plus en avant ce spectacle.
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monde du théatre a ’international obligent la troupe a ruser. Pour illustrer cette stratégie, James
C. Scott explique la fagcon dont les groupes subalternes construisent un « texte »public

acceptable :

Le jeu induit par les situations de dominations engendre généralement un texte public
étroitement conforme a I'ordre des choses tel que les dominants voudraient le voir apparaitre,
si ceux-ci ne contrélent jamais le déroulement de la piéce de maniére absolue, leurs souhaits
s’imposent néanmoins le plus souvent. A court terme, il est de fait dans lintérét des
subordonnés de proposer une interprétation assez crédible, en disant le texte et en faisant les
gestes qui sont attendus d’eux. Par conséquent, le texte public est systématiquement biaisé —
sauf en cas de crise — en faveur du scénario et des discours choisis par les dominants. En des
termes plus idéologiques, on pourrait dire que le caractere accommodant du texte public
démontre généralement de maniére probante I’hégémonie du discours et des valeurs des
dominants. C’est d’ailleurs précisément dans ce registre public que les effets de relations de
pouvoir sont les plus manifestes. Pour cette raison, toute analyse fondée exclusivement sur le
texte public a de grandes chances de conclure que les groupes subordonnés avalisent les termes
de leur domination et se comportent en partenaires conséquents, voire enthousiastes, de cette
dernieére.?

Les pieces @dthéatre d’El Hakawati font partie de ce « texte public». Elles critiquent d’abord
les carcans d’une société traditionnelle, ensuite les conséquences de 1’occupation militaire.
Elles n’appellent pas a la révolution mais a dépasser des dissensions. Elles ne peuvent nommer
la Palestine puisque la censure I’interdit, mais sont jouées localement en dialecte palestinien.
Pour discréditer El Hakawati, les autorités israéliennes se trouvent obligées d’enquéter sur les
discours des membres de la compagnie. C’est donc bien en s’intéressant plus largement au
parcours de la troupe que nous pouvons mieux comprendre ce théatre, que Francois Abou Salem
défend comme une forme de résistance face a I’occupation. La premiere étape de cette lutte
serait de légitimer une parole palestinienne :
[...] les gens sont conscients qu’il va falloir se battre différemment et rivaliser avec la qualité de

I’Occident, que ce soit sur la possibilité de vendre, de faire pousser quelque chose ou bien de
faire des piéces de thédtre et c’est la notre but.?

1 James C. Scott,a domination et les arts de la résistance. Fragments du discours sulealaris, Editions
Amsterdam, 2009.

2 bid., p. 18.

3 Rachel Garbarz, « Entretien avec Frangois Abou Salem », articlé cité, p. 93.
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Chapitre 3 : Se réapproprier la parole : (Dé)jouer les stéréotypes,

(Dés)assigner les identités ?

En 1984,El Hakawati se sédentarise dans un cinéma désaffecté a Jérusalem-Est et
« transforme la batisse crasseuse en un centre artistique a usages multiples autour d’un théatre
de quatre cents places [...]* ». Cette installation en dur permet de pérenniser les activités de la
troupe qui s’installe indépendamment de I’OLP, aprés une levée de fonds d’un montant de
100 000 $ auprés de la Fondation Fpet également auprés des « riches Palestiniens de la
diaspord». Mais les conditions matérielles d’existence de la troupe ne s’améliorent que
relativement avec la création du théatre EI Hakawati. Avant la premiéere intifada, le centre
artistique fit «ouvent 1’objet de descentes des forces d’occupation et de mesures de

fermeturé ».

The years between Israeli invasion of Lebanon in June 1982 and the outbreak of the first Intifada
were marked by increasing despair and frustration in the West Bank and Gaza strip as well as
in various Palestinian population groups in the Diaspora. Experiences of physical, cultural and
psychological oppression were to leave deep traces in contemporary Palestinian literature and
theatre.®

Au cours de cette période charniére sont produites quatre Siéges accentuent
progressivement le recours a I’art du conteur, permettant de se raconter. Cette posture est a la

fois esthétique et politique, et confirme I’acuité avec laquelle El Hakawati analyse et restitue le

quotidien palestinien dans ses créations, avec la volonté de jouer avec les stéréotypes, et de les
déjouer. Toutefois, il n’est pas si évident d’éviter les écueils orientalisants quand bien méme la

troupe y travaille.

Dans un article du journéle Mondede mai 1984, Jean-Pierre Langelligiate I’ouverture du
Théatre El Hakawati a Jérusalem et forge une représentation de ’activité théatrale en Palestine
pour son lectorat. Cet article participe a construire et entretenir au moins deux mythes : le

premier, soulevé précédemment, est que Francois Abou Salem serait né a Bethléem de pére

1 Jean-Pierre Langellier, « Schéhérazade et le gouverneur isradleiMonde 28 mai 1984.

2 Reuven Snirgp. cit, p. 145.

3 Jean-Pierre Langellier, article cité.

4 Jamal Nassar k’expression politique des palestiniens dans les territoires occupés », dans Camille Mansour
(dir.), Les palestiniens de ['intérieur, Washington, Institut des études palestiniennes, 1989, pl227-

5 « Les annés entre I’invasion du Liban en 1982 et le déclenchement de la premiére Intifada sont marquées par
un accroissement de frustrations et de désespoir aussi bien endigi@tdans la bande de Gaza que parmi la
diaspora palestinienne. L’expérience physique, culturelle et psychologique de I’oppression marque profondément
la littérature et le théatre palestinien. » Reuven 8pirgit, p. 147, traduction de ’anglais Emmanuelle Thiébot.

6 En raison de I’absence de matériau autour d’Ali le Galiléen(1985), nous ne pourrons traiter de ce spectacle.
7 Jean Pierre Langellier est un journaliste francais spécialisé dans les questomationales. Il a été
correspondant a Jérusalem et chef du service étranger du joendande
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palestinien et de mére francaise ; le second, que « le monde arabe ne posséde aucune tradition
théatralé ». Le journaliste relate les événements de la semaine inaugurale du Théatre, marquée
par le retour de Mustafa Al-Kurd, musicien historique de la troupe Al-Balalin, et par la
représentation dddille et une nuitg/ 'un lanceur de pierrecoproduction franco-palestinienne

créée en 1982 au Théatre Populaire de la Méditerranée. Pour expliquer la démarche de la troupe,
Jean-Pierre Langellier reprenant les revendications de Frangois Abou Salem précédemment
évoquées par And Gintzburger, utilise I’expression « ni folklore ni exotisméy et parle d’un

travail «entre 1’héritage littéraire arabe et les techniques du théatre contemporain® », désignant

lesMille et Une nuitscomme le « fleuron du patrimoine oriefital Ce patrimoine justement,

la troupe compte se le réapproprier puistige Mille et Une nuit®st un héritage littéraire
construit par les orientalistes, et que les représentations théatrales traditionnelles et populaires

qui lui sont liées restent méconnues, y compris par El Hakawati :

Originally, Alf Layla wa-Layla [Les Mille et Une Nuits] was primarly associated with public
performances, its stories serving the popular amusement of the illiterate lower social classes.®

Consacrées par les élites circulardespéennes, et méprisées, jusqu’au XIX® siecle, par les

¢lites arabes parce qu’elles pouvaient avoir une « influence négative sur la morale, les habitudes

et les vertus de la société, les Mille et une nuitent pourtant un ancrage populaire qui reste
méconnu dans les années 1980. Cela expligiiel Hakawatiméconnaisse également cette
histoire et les traditions théatrales arabes. Un échange de courriel avec Iman Aoun confirme

cette analyse :

Emmanuelle Thiébot : [...] It is written everywhere in press articles and Theatre documents
which introduces the company that : « the Arab world has no theatrical tradition ». [...] Was it
a common position from all the members of the company ?

Iman Aoun : A very good question indeed. Unfortunately when some members of the company
who studied in the west thought that way, the rest of the company did not know or research
the subject because of lack of information in Palestine and the way we were cut off from the
Arab World by occupation. Later when | started to research | discovered the whole story. But
what they meant by « no tradition », is the European theatre style.”

1d.

2 Jean-Pierre Langellier, article cité.

31d.

41d. .

5 Reuven Snirgp. cit, p. 152 : « Alorigine, Les Mille et Une Nuit$taient d’abord associées a des performances
publiques, ces histoires étaient au service du divertissement populaire pour le ifaties. classes sociales
pauvres ». Traduction Emmanuelle Thiébot.

61d.

7 Echange de courriels entre Emmanuelle Thiébot et Iman Aoun du 3 ao(tT2Ad8ction : « Emmanuelle
Thiébot : Il est ecrit dans tous les articles de presse et documents de présentatiouple tué "le monde arabe
n’a pas de tradition théatrale". [...] Etait-ce une position commune de ’ensemble de la compagnie ? / Iman Aoun
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Selon Iman Aour’est a partir de ce spectacle qu’El Hakawatia davantage recours a 1’art du

conteur et assume une position a I’intersection des esthétiques occidentales et oriental&ela

se percoit nettement avec les créationsMiéle et Une nuits d 'un lanceur de pierres (1982) et

de L Histoire de [’wil et de la dent (1986), qui réinvestissent toutes deux des grands récits
largement connusass pour autant éviter les difficultés d’interprétation. Enfin, /’Histoire de

Kofor Shammaaccueilli au Thééatre du Soleil en 1989, est une création originale qui consacre
le travail de la troupe et porte plus clairement ses revendications politiques : la Palestine est

nommeée, et 1’histoire de ses villages disparus est racontée.

Iman_Aoun (1963, Naplous® est une metteure en scéne, enseignan
comédienne palestinienne, co-fondatrice du Théatre Ashtar, formée ds
compagnie El Hakawati qu’elle rejoint en 1984 quand la troupe s’installe dans un

cinéma désaffecté de Jérusalem-est. Elle est alors étudiante dans un triple
universitaire qui méle travail social, sociologie et psychologie a 1’Université de

Bethléem. Iman Aoun participe aux tournée\lde Galiléen(1985),L 'histoire de

I'eeil et de la dent (1986), L histoire de Kofor Shamma (1988), Omar Khayyam
(1991). En 1991, elle co-fonde avec son époux, Edward Muallem, le Théatre
a Jérusalem-Est, installé en 1995 a Ramallah. Cette ONG forme des jeunes
Cisjordanie et a Gaza et produit des spectacles professionnels qui tour
I’international. Le Théatre Ashtar organise annuellement un festival du Théatre
I’Opprimé, et un festival du Théatre Jeune. Il a publié en France Les Monologues d
Gaza en 2013.

Une trés bonne question en effet. Malheureusement quand certainsemei@miet compagnie qui avaient étudié
enOccident pensaient cela, le reste de la troupe ne savait pas grandwehie sujet et n’avait pas fait de
recherches en raison du manque d’informations en Palestine, et parce que nous étions coupés du Monde Arabe du

fait de I’occupation. Plus tard j’ai commencé a chercher et j’ai découvert toute 1’histoire. Mais ce qu’ils entendaient
par "absence de tradition" renvoyait au style théatral européen.

I 1lman Aoun, Emmanuelle Thiébot, entretien du 29/06/2018, Maison ae&eP Paris.

2 Naplouse est I’'une des sept grandes villes palestiniennes, située en Zone A, c’est-a-dire sous contrdle de
I’ Autorité Palestinienne qui doit assurer la sécurité et I’administration.

3 Théatre Ashtarl.es Monologues de GazRaris, L'espace d'un instant, 2013. Voir a ce sujet : Emmanuelle
Thiébot Enjeux sociaux et politiques des dramaturgies du conflit israélo-palestinidassscénes francaises :
construction et déconstruction des figures du palestinien Gailkassesle Laurent Gaudé ées monologues de
Gazadu Thééatre Ashtarmémoire de master 2 en Arts du spectacle, codirection Chantal Meyarr@lanet
Stéphanie Loncle, Université de Caen Normandie, juin 2014, 149 p. ; Rraleanhiébot« Les Monologues de
Gazadu Thééatre Ashtar : de l'art-thérapie a la scéne internationgli@AINA 6, Laurence Bécel et Hélene
Lecossoigdir.), Les Arts et la question de la mémoire : de l'oubli au témoigr2@E7, url: http://quaina.uiv-
angers.fr/IMG/pdf/ethiebot3 nov.pdf.

111


http://quaina.univ-angers.fr/IMG/pdf/ethiebot3_nov.pdf
http://quaina.univ-angers.fr/IMG/pdf/ethiebot3_nov.pdf

3.1. Les Mille et Une nuits d’un lanceur de pierres (1982) : Les Mille et Une nuits par

les orientaux.
Les Mille et Une nuits d’un lanceur de pierres est une coproduction d’El Hakawati et du
Nouveau Théatre Populaire de la Méditerranée (CDN Languedoc-Roussillon) alors dirigé par
Jérdme Savaty Le spectacle, créé en Franaest en scéne la confrontation d’un « jeune
palestinien innocent et d’un gouverneur militaire israélien? » et présente I’image d’une lutte
asymétrique entre un « David palestinien et un Goliath isrdéli@nversant la représentation
du rapport de force qui avait dominé depuis la création de 1’Etat israélien jusqu’a la Guerre des
Six-Jours (1967). Ce renversement de perspective est fréequent dans la littérature palestinienne

depuis la défaite de 19§ ®tassez courant dans les représentations du conflit a I’international.

David et Goliath
David et Goliath est un épisode de la Bible (Premier livre de Samuel, chapitre 39), dité

dans le Coran (Sourate 2, verset 251), au cours dibgwéd, du peuple d’Israél, abat un
guerrier géant nommé Goliath a I’aide d’une fronde. Cet épisode a été popularisé et laicisé
puisque I’expression « David contre Goliath » renvoie a un combat entre deux persont,
force inégale. L expression est partagée a 1’international pour qualifier le rapport de force
entre Israél et la Palestihé.a force évocatrice de cette expression explique sa perma
tout au long du conflit jusqu’a nos jours. Elle a d’abord été utilisée en faveur de I’état d’Israél
a sa éndation en 1948, contre 1’avis des états arabes voisins, puis a été réappropriée
progressivement par le camp palestinien. La bascule opére des la guerre des « Six |G
se déroule du 5 au 11 juin 1967 et oppose Israél a I'Egypte, la Syrie et la Jordanie. Isr
ses adversaires et prend le contrble du Sinai égyptien, d'une partie du plateau syrien

et de la Cisjordanie, et annexe Jérusalem-est. L'argument sécuritaire utilisé par Isr

1 Jérome Savary (1942-2013) est un acteur, auteur dramatique,rreatsmgne et décorateur. Il a fondé le Grand
Magic Circus en 1966 et a été successivement directeur du Nouvedre Pajdulaire de MéditerranéeCDN
Languedoc-Roussillon (1982-1986), du Carrefour européethéhitre— CDN Lyon (1986-1988), du Théatre
National de Chaillot (1988600) et de I’Opéra Comique (2000-2007). André Gintzburger a été 1’agent du Grand
Magic Circus a partir de 1971 sur les sgiis d’Alain Crombecque. Il a trés probablement ccuvré a la rencontre

du Grand Magic Circus et d’El Hakawati, d’autant plus lorsque Jérome Savary s’est trouvé en poste dans une
institution donc en capacité de soutenir la troupe palestinienne.

2 Reuven Snirop. cit, p. 153. Traduction de 1’anglais par Emmanuelle Thiébot

31d.

41bid., p. 154.

5Voir, par exemple, les réclamations des ambassadeurs arabes en Suisse &upresiller Fédéral, se plaignant
d’une « tendance antirabe de I’opinion publique et de la presse suisse [allant] & I’encontre de ’esprit de neutralité
suisse. [...] Les sympathies de la population suisse pour le "David" israélien dans son combat lect®oliath”
arabe [se sont muées] en une véritable euphorie » depuis la victoirestatdienneE-Dossier : La guerre des
Six Jours en 1967- le rble de la SuisseDodis - Diplomatische Dokumente der Schweiz, :url
https://www.dodis.ch/fr/dossiers-thematiques/e-dossieblegnsde-la-guerre-des-six-jourke-role-de-la-

suisse, consulté le 03/08/18.
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amorcer cette guerre de « prévention » ne tient plus avec ces conquétes mettant en
nouvelle logique d'occupation. Malgré la résolution 242 adoptée par le Conseil de s
des Nations unies le 22 novembre 19@%raél garde le controle de ces territoires. C
victoire est néanmoins totalement inattendue, ce qui lui confére un caractere « mirac
Les tensions suscitées par les menaces d’un conflit a la veille de la guerre des « Six-jours»
sont exprimées et diffusées dans 1’espace public et médiatique francais. « Le soutien a Israé
est trés fort dans la société francaise en 1387e$] manifestations de solidarité dénot
une politisation des Juifs de France qui se découvrent une communauté de des
Isra&F ». Une soixantaine de volontaires francais rejoint Israél via I’ Ambassade dés le 5 ju
1967, craignant une nouvelle attaque fasciste sur le peuplelshaél est représenté comi
un petit pays cerné par des millions d’Arabes hostiles. Les manifestations de solidarité
prennent une tournure anti-arabe relayée dans la presse, comme le raconte Aldil
revenant notamment sur le texte de Xavier Vallat, antisémite notoire, ancien Comn
général aux Questions juives sous Vichy, expliqugsies raisons d’étre sioniste »°. Pour
Yvan Gastaud, cet événement « metwnidre une tension jusqu’alors latente entre deux
formes de rejetsl’antisémitisme et le racisme anti-arabé ». L’auteur établi une corrélation

entre le soutien a Israél et le racisme anti-arabe :

La Guerre des Six jours, hantée par les spectres du passé, marque I'amorce d’une mutation
du racisme qui s’est déplacé des Juifs vers les Arabes sous la Véme République, malgré le fait
que des actes antisémites soient encore a déplorer aujourd’hui. Depuis 1967, I'opinion
publique est divisée sur la question du Proche Orient autant que sur la perception du
racisme : entre Juif et Arabe, la victime est percue en fonction de réseaux complexes
d’images tissées entre les conflits majeurs du siecle (1ére et 2éme Guerres mondiales,
guerres de décolonisation) autour des figures ambigués du bourreau et de la victime.”

1 «[R]etrait des forces armées israéliennes des territoires occupés lors du récent conflit [...] cessation de toutes
assertions de belligérance ou de tous états de belligérance et respect et reconnaitaswe/el@ineté, de
lintégrité territoriale et de l'indépendance politique de chaque Etat de la rédifeat droit de vivre en paix a
l'intérieur de frontieres sdres et reconnues a l'abri de menaces ou d'actes decfté par Serge Berstein et Pierre
Milza dansHistoire du XXM siécle, Tome 2 : 1945-1973 : Le monde entre guerre ef Paris, Hatier, 2008, p.
259.

2 Samuel Ghiles-Meilhac, « Les Juifs de France et la guerre des Six Jolitaritécavec Israél et affirmation
d'une identité politique collective Matériaux pour I’histoire de notre temps, 96, Sonia Combe, Henry Laurens
(dir.), Le Moyen-Orient, une passion frangaise ? De la guerre des Six-jours a Beptdoir (1967-197Q)
2009/4, p. 1215.

3 Michel Legris, « Les premiers volontaires frangais partiront mardi prochaingraél »L.e Monde5 juin 1967.

4 Alain Gresh, Hélene Aldegudin chant d’amour. Israél-Palestine, une histoire frangaigearis, La Découverte,
2017, p. 3439.

5 Alain Gresh, « Xavier Vallat, « mes rais d’étre sioniste », Nouvelles d’Orient, Blog duMonde Diplomatique

7 novembre 2010, url https://blog.mondediplo.net/20110-07-Xavier-Vallat-mes-raisons-d-etre-sioniste
consulté le 03/08/18.

6 Yvan Gastaut, « La Guerre des Six jours et la question du racisme en ¥;r&abéers de la Méditerranéé&1,
2005, url : http://journals.openedition.org/cdim/930, consulté le 03/08/18.

“1d.
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Pour les différentes parties du conflit, il existe bien un enjeu important a s’approprier
positivement la représentation du rapport de force entre David et Goliath. Elle
progressivement réutilisée par le camp palestinien, notamment avec le déclenchem
premiere intifada en 1987. Ce retournement a été particulierement efficace en ra
«refus de la militarisation du soulévement [qui a] fait I’objet d’un consensus entre les
différentes composass de la centrale palestinienne [...]! ». L’image des enfants armés de

pierres est diffusée dans les médias et dans les réseaux militants.

Goliath & David

Figure 15: Affiche. Dessin de Mould Namar : un soldat Israélien armé jusqulants esblessé a I'eil par une pierre - A
coté un enfant souriant tient un lance-pierre, 1989

1 Jean-Pierre FiliuHistoire de GazaParis, Fayard, 2015, p. 285.

2 Source : Fonds Said Bourizi (collection numérisée d’affiches), Campagnes militantes et citoyennes, 1980 1989,
Cote 553, Association Génériques (Paris, France). ol
http://odysseo.generiques.org/ark:/naan/a011375709801b16rvh, consGHEBlE 8.

114



http://odysseo.generiques.org/ark:/naan/a011375709801b16rvh

Dans le journal régional de France 3 Provence Alpes du 10 juin 1982, Francois Abou Salem

présente le spectacle en ces termes (Figure 16)

[...] C’est un titre qui fait [...] le résumé de la piéce a deux niveaux : esthétique et politique.
Esthétique d’abord parce que les Mille et une nuits c’est un cadre [que I'on] travaille dans notre
optique, notre angle, et non pas comme I’a vu I’'Occident. Parce que I’Occident a récupéré les
Mille et une nuits pour le voir a sa maniére. Et puis d’autre part c’est le contenu, qui est un
contenu contemporain, de la réalité d’aujourd’hui, en Palestine occupée. Et c’est I’histoire donc
d’un jeune garcon, un adolescent de 15 ans qui s’appelle Nasour et qui a I’habitude de jouer
avec les pierres, mais qui, un jour va jeter une pierre contre le gouverneur militaire, comme
vous avez peut-étre entendu parler des enfants qui jettent des pierres contre les blindés
militaires [...]*

o

Fpafigois AB0U SALER

Hetteur en Scéne

Figure 16 Capture d’écran®. Interview de Frangois Abou Salem.

L’objectif est donc double : se réapproprier un récit traditionnel arabe et représenter la réalité
palestinienne, le gouverneur militaire renvoyant ici a la force occupante. Les extraits de la piéce
visibles dans le reportage permettent d’imaginer une scénographie sobre loin de 1’imagerie
orientaliste (Figures 16 a 19). La scéne est encadrée par les rideaux qui sont tirés. Coté jardin,
un joueur d’oud? est installé sous un parasol rouge. A sa gauche, un élément de décor représente
un cactus dont les contours sont soulignés par des néons verts fluo. Coété cour, un élément de
décor de méme type semble symboliser des montagnes dont les sommets sont également

soulignés par des néons bleus ciel. Quatre arches sont dessinées sur le mur du fond de scéne.

1 «Répétition d’une troupe palestinienne a Istres ». 1982. Reportage télévisé. Rémy Champenois (réal.). France.
France Télévisions. Diffusée le 10 juin 1982 dans le cadre de I’émission Journal de Provence Méditerranée
France 3 Provence Alpes.

2 « Répétition d’une troupe palestinienne a Istres ». 1982. Reportage télévisé. Rémy Champenois (réal.). France.
France Télévisions. Diffusée le 10 juin 1982 dans le cadre de I’émission Journal de Proven ce Méditerranée. France

3 Provence Alpes. Consulté sur 'INAthéque le 23/10/18. Toutes les imagettes suivantes sont tirées de ce reportage.

3 Guitare orientale, sorte de luth.
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Coté cour, une échelle permet de monter jusqu’a un ¢lément de décor peu visible a I’écran, qui

semble représenter un tout petit espace clét. On voit quatre personnages traverser la scéne. Le
premier est masqué et armé. Il surgit coté jardin et traverse le plateau les genoux fléchis en
faisant des bonds de guerrier d’un pied sur ’autre. Ses déplacements paraissent trés ritualisés

et belliqueux puisqu’il tient une arme. On ne voit pas le visage du deuxieme, en robe rose, qui
apparait coté cour, penché sur une roue de vélo qu’il suit en faisant des pas-chassés en méme

temps qu’il la fait rouler. Le troisiéme surgit c6té jardin, dans un ensemble qui évoque
nettement 1’orient puisqu’il porte un sarouel et un gilet en peau. Il traverse trés lentement le
plateau en jonglant avec trois balles. On entend un cri. Un quatriéme perseenagée rose
également- surgit coté jardin et se déplace jusqu’au centre ou il exécute le méme cri en
regardant le public. Son visage est blanc et ses lévres rouges. Il repart a cour. Un autre plan,
plus loin au cours de la représentation, nous permet de voir un personnage richement drapé
escalader I’échelle coté cour pour accéder a un espace dont la fonction nous demeure inconnue.

La scénographie est donc légére quoique recherchée, a I’image des costumes.

Figure 17: Capture d’écran.. Les rideaux sont tirés. Coté Jardin, joueur d’oud, élément de décor (cactus).
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Figure 18: Capture d’écran. Reportage déja cité. Cété cour. A ’avant-scéne un élément de décor souligné en fluo (néons ?).
En fond de scene une échelle appuyée contre le mur. Personeagmavroue de vélo qui traverse a jardin.

Figure 19: Capture d’écran. Reportage déja cité. Fond de scéne praticable (environ 2 métres) sur lequel sont déposés des
éléments de décors (non identifiés). Quatre arches dessinées. Guerrisshotdraverse la scene de jardin a cour.
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Figure 20: Capture d ’écran. Reportage déja cité. Personnage criant, traverse la scene de jardin a cour.

Figure 21 Capture d’écran. Reportage déja cité. Interview du comédien Daoud Kuttab, grimé.

Outre 'interview de Frangois Abou Salem et I’extrait de la piece, le journaliste interroge le
comédien Daoud Kuttab- le visage grimé, les yeux cernés de noir et les paupiéres ornées de

paillettes (Figure 21), qui répond en arabe au sujet des événements concomitants:au Liban

L’offensive israélienne au Liban vise a étouffer un peuple qui lutte pour ses droits
fondamentaux, a I'indépendance et a I'autodétermination. Le monde entier et les instances
internationales comme I'ONU, appuient le peuple palestinien dans son aspiration a étre un
peuple libre, et ce que cherche Israél, c’est étouffer ce peuple et lui éter ces droits essentiels.?

! Daoud Kuttab (1955, Bethléem) est palestinien et dispose de la nationalité amétpedseun court passage
par le thétre, il est devenu journaliste. Ses propos critiques 1’ont confronté & la censure israélienne et palestinienne.
Il & écrit pour de grands journaux américains et regu un prix en-1896ternational Press Freedom Awasds
pour son engagement. Sourdstps://cpj.org/awards/1996/daoud.php, consulté le 26/06/19.

2 Daoud Kuttab interviewé dans Reépétition d’une troupe palestinienne a Istres ». 1982. Reportage cité.
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I1 est tres intéressant que le comédien soit interviewé maquillé, comme si son statut d’acteur lui
permettait une plus grande liberté de parole. Le reportage se termine sur cette intdeview et
présentateur du journal télévisé de conclure : « une pasenthgique sur I’actualité ». La
publicisation du spectacle est donc aussi (ou sutjolitoccasion de faire surgir les
revendications palestiniennes et contribue probablement a les Iégitimer, les normaliser, et a
faire connaitre la réalité palestinienfar comme dans ce reportage, c’est aussi les difficiles
conditions d’exercice de la troupe en Palestine qui retient 1’attention de Jean-Pierre Langellier

dansLe Monde qui ne relate que trés brievement le spectacle :

Dans la pénombre bleutée d'un palais d'Orient, la belle Shéhérazade charme le sultan
sanguinaire qui tréne parmi les crdnes de jeunes vierges décapitées. Pour apaiser sa rage
meurtriere, elle lui raconte la Iégende magique d'Aladin. Mais voici le gouverneur israélien qui
surgit dans un fracas guerrier. Vif comme [I'éclair, il vole la lampe merveilleuse, vocifére,
gesticule et s'installe dans les décors ol s'animait lentement la mémoire d'un peuple. Il incarne
la force, I'arrogance et la modernité. "Shalom" (paix), proclame un néon multicolore et
dérisoire...

Outre ces informations, nous disposons de trop peu de matériau a ce jour pour analyser ce
spectacle qui n’a pas bénéficié d’une critique dans un quotidien national, probablement parce

qu’il n’a pas tourné au-dela du CDN de Montpellier, w@ du Théatre de 1’Olivier d’Istres ou il

a été créé au mois de juin 188Pe plus, les événements internationaux évoqués par Daoud
Kuttab prennent une tournure grave dans les mois qui suivent, avec les massacres de Sabra et
Chatila au Liban. Quelques semaines plus tot en Fianeatat de la rue des Rosiers (9 aolt

1982) crispe considérablement les positions et les discours autour de la question israélo-
palestinienne. La conjoncture a tres probablement occulté le spectacle, voire rendue
inconvenante’ldée d’une tournée internationale pour la troupe qui a préféré retourner jouer a

Jérusalerh

Toutefois a partir de ces informations, nous pouvons cerner les motifs de la compagnie
et sa démarche. Sans le synopsis, le texte ou la captation du spectacle, nous pouvons nous baser
sur I’analyse de Reuven Snir selon lequel Les Mille et Une nuits d’un lanceur de pierres
développe un genre de « "star wars" moyen-oriémtajui, « comme dans la vraie science-

fiction, fait appel a des tapis volants, des missiles, des faisceaux lasers et divers phénomenes

1 Jean-Pierre Langellier, article cité.

2 Si nous n’avons pu réaliser de revue de presse sur ce spectacle en raison de difficultés d’accés aux archives des
journaux régionaux et locaux antérieures aux années 1990, il esi@pgssibia troupe ait collecté ces documents
comme c’est le cas pour le spectacle Mahjoub Mahjoub

3 Cette hypothése pourrait étre confirmée ou infirmée par 1’étude des archives de Francois Abou Salem.

4 Reuven Snirgp. cit, p. 154. Traduction de 1’anglais par Emmanuelle Thiébot
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spatiaux ». L universitaire insiste sur cette comparaison en raison du caractére manichéen de

la lutte qui se joue sur scéne, opposant « modernité » et « tradifianrecherche d’une
troisieme voie est compromeisar elle est menée par deux personnages qui n’arrivent pas a
s’entendre : «I’intellectuel, qui ne peut pas marcher, et le notable du village, qui est aveugle? ».
Francois Abou Salem dit s’étre inspiré d’une « vieille histoir€ » dans laquelle Rinfirme monte

sur le dos de 1’aveugle pour tenter de s’entraider mutuellement, mais dans la piece cela ne
fonctionne pag....]* ». La fable de I’aveugle et de I’infirme est un récit a la fois d’origine
populaire et bibliqueque le metteur en scéne redouble iand satire sociale et politique. Le
boiteux est aussi un intellectuel, I’aveugle est aussi un notable, tous deux appartiennent donc a

une élite inefficace pour contrer un pouvoir opprésSifest par la lutte populaire que le héros,
Nassour, est sauveé ipgue c’est sa grand-mere, qui représente les femmes palestiniennes
engagées dans la non-violente, et son grand-pére qui parviennent & empécher sa pémdaison
parti pris de la troupe est net et dénonce, une fois de plus, les dissensions politiques entre les

différentes factions palestiniennes qui minent la lutte pour 1’indépendance.

En s’appuyant sur Les Mille et une nuitshéritage littéraire fantasmé en Occident, El Hakawati
parvient a donner son propre point de vue sur la situation contemporaine et se rendre
particulierement Iégitime sur les scenes médiatiques et théatrales au regard des documents
étudiés. Le titre de la piece lui confer@osterioriun caractére prophétique puisque les images
d’enfants armés de pierres déferlent dans les médias cinq ans plus tard, lors de la premiere
intifada. Mais si, depuis la France, le conflit est traité par phases dans les médias, sur place il

est quotidien.

1id.

2 Reuven Snirpp. cit, p. 154. Traduction de 1’anglais par Emmanuelle Thiébot

3 Francois Abou Salem cité par Reuven Sy, cit, p. 154. Traduction de 1’anglais par Emmanuelle Thiébot

41d.

5 L’histoire de I’homme aveugle et de I’infirme est une fable populaire dont on trouve des traces en Europe, Asie

et Amérique du Nord. La fable écrite la plus ancienne est celle du conteur gpecgasaurait vécu entre -620 et
-564. Dans le Second Livre de Samuel, les aveugles et les boiteux désigidésubiens, habitants de Jérusalem,
chassés par le roi David (Il Samuel- ), dont le couronnement peut faire référence a la réalisation d’un état
israélien. Fgalement, dans I’apocryphe d’Ezéchiel qui nourrit aussi bien la tradition juive, chrétienne et islamique,
I’aveugle et I’infirme sont deux personnages qui ont été exclus d’un banquet et qui s’y invitent malgré tout sous
I’identité d’un seul homme. Ces figures qui peinent a s’unir, ou y parviennent par esprit de vengeance, sont donc
marginalisées dans les écrits bibliques et coraniques, pouvant renvofsgodeallégorique a la condition
palestinienne dans les années 1980. Il conviendrait d’étudier les multiples interprétations de Frangois Abou Salem

par I’étude des archives du spectacle dans son fonds personnel.

6 Dario Fo (19262016) avait également réécrit cette fable sous la forme d’une moralité dans Mistero Buffoa des
fins de satire politique. Piéce justement mise en scene par Francois &lboudains les années 1970.

7 Reuven Snirgp. cit, p. 154.
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3.2. L’histoire de I'eil et de la dent (1986) : Roméo et Juliette et la loi du Talion.
L histoire de ['il et de la denest la premiere piece créée dans le Théatre de la troupe a
Jérusalem-Estet jouée en mai 1985. Elle a été jouée dix fois du 21 au 31 janvier 1986 au
Théatre de I’ Alliance — Maison des Cultures du Monde a PatisHistoire de 'eil et de la dent
est «une piece tres visuelle, avec beaucoup d’images [...] qui n’a pas plu en Palestine parce
que le contenu n’était pas rationnel [...]3 » explique Francois Abou Salem. Le spectacle est un
succes en Europe et tourne en France, en Allemagne, en Autriche, au Pays-Bas et en
Angleterrd. 11 s’agit d’une sorte de Roméo et Juliette qui dépeint les israéliens et les
palestiniens comme des frér@memis, mais également d’une nouvelle critique des carcans
sociaux traditionnels. Le synopsis présenté dans le livret d’Almeida Theatre suit de découpage
de la piéce par scene, mais la description est aussi évasive que dans le IMedtjaled

Mahjoubprécédemment évoqué.

1. A la source de la riviére. Deux femmes, Im’Abbass et Im’Jaber, donnent naissance a
deux jumeaux au méme moment. Les femmes promettent qu’un jour ces enfants se marieront.

2. Quinze années plus tard — le mariage. Im’Abbass et ses voisines préparent ses filles pour
la cérémonie.

3. La procession du mariage. Aucun des deux fréres ne veut épouser Afifeh, qui est laide
et perturbée, mais les deux méres décident que Khaldoum doit I'épouser. Il refuse, si bien que
les péres sont appelés a participer a cette malheureuse scéne et commencent a se quereller.

4. La Sulha (Réconciliation). Le voisinage impose une Sulha. Khaldoun est forcé d’épouser
Afifeh et le mariage commence. Pendant la cérémonie un étranger, Yossef Salameh, arrive et
interrompt le mariage. Il est venu réclamer en héritage les terres de sa famille et de ses
ancétres.

5. La retraite. Les gens se sont figés de terreur.
Entracte

6. Quarante ans plus tard. Les gens, maintenant des ancétres, sont toujours figés sur
place. De part et d’autre, deux factions sont en guerre. L’'une d’elle est menée par Yossef
Salamaleh et I'autre par Khaldoun, maintenant connu sous le nom d’Abu Roostum |...]

7. Les femmes, les soldats et les enfants ne veulent pas de la guerre. lls se plaignent a son
propos. Sarah et Tanza se rencontrent pour la premiere fois.

L lbid., p. 146.

2 Notice de I’Histoire de 1’ceil et de la dent, Ibn Battuta, Centre frangais du patrimoine culturel immatériel, Maison
des Cultures du Monde http://mcm.base-alexandrie.fr:8080/Record.htm?idlist=40&record=8183174
consulté le 18/12/18. Les deux affiches liées a cette notice sont reproduites en annex

3 Rachel Garbarz, « Entretien avec Frangois Abou Salem », article cité, p. 91.

4 D’aprés la plaquette du spectacle, en anglais, The Story of the eye and the tgoffimeida Theatre, Londres,
janvier 1986. Document reproduit en annexe.
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8. Les ancétres ne peuvent pas arréter la guerre, qui continue. Awwad perd un ceil et
Avraham perd une dent. C’est alors que les ancétres trouvent une facon de les aider. Sarah et
Tanza sont ligotés avec des cordes par leurs familles pour les empécher de se revoir. Les
ancétres les délivrent et les enveloppent ensemble dans un énorme paquet.

9. Afifeh découvre le paquet. Elle est d’accord pour laisser Sarah et Tanza se marier. Lili
est d’abord furieuse, puis accepte de rejoindre la féte de mariage. Les deux leaders la rejoignent
également mais la guerre poursuit son cours. Rapidement, ils se rendent compte que leurs
soldats se sont entretués. Yossef et Abu Roostum, voyant les cadavres, quittent la féte et
retournent a la guerre.

10. Le mariage continue derriere une barricade. Afifeh invite les ancétres a se joindre a la
féte. Les deux leaders sont a bout de souffle et épuisés. lls essaient de passer a travers la
barricade. Alors que Yossef y parvient, Tanza menace de tuer sa femme. Dans la confusion,
Yossef tue Tanza et Lili.

11. Les deux leaders cessent les hostilités. La guerre est allée trop loin. Le sang est a leurs
pieds.?

Le premier tableau indique symboliqguement un commencement : « a la source de la riviere ».
Une femme met au monde des jumelles, ’autre des jumeaux, et chacune promet que leurs

enfants se marieront a I’age adulte. Les carcans traditionnels et oppressifs font donc partie de

ce prologue. Une cérémonie est organisée quinze ans plus tard, mais aucun des deux freres ne
veut épouser Afifeh décrite comme « perturbée » et « laide ». Les meres finissent par décider
pour eux, mais le fils désignEhaldoum, refuse I’union et les deux péres s’en mélent. Pour

mettre un terme a cette dispute, le voisinage impos&uling c’est-a-dire une réconciliation

scellée par une danse traditionnelle. Le mariage est imposé et la cérémonie débute, mais elle
estinterrompue par I’arrivée d’un étranger, Yossef Salameh, venu « réclamer en héritage les

terres de sa famille et de ses ancétres ». Suite a cette intrusion, la population, sefiggize

dans la terreus. Si I’histoire commence comme un conte, le personnage de 1I’envahisseur qui
représente les israéliens ne vient manifestement pas bouleverser une union harmonieuse. La
suite de la piece détourne d’ailleurs notre regard de cette premicre partie, puisque 1’on retrouve

deux factions en guerre : Yossef et son épouse, Lili, leur fille Sarah et le soldat Avraham (les
israéliens, qui ne sont pas nommés comme tel dans le texte) ; Kahldoum (maintenant appelé
Abu Roostum), son épouse Afifeh, leur fils Tanza et le soldat Awwad (les palestide)s,

On retrouve donc seulement une partie des protagonistes du premier acte. Le synopsis indique
que la population, maintenant nommée « Ancétres », est toujours « figée sur place » entre les
deux camps en guerre. Ni les femmes, ni les soldats, ni les enfants ne veulent s’affronter. Sarah

et Tanza (Juliette et Roméo) se rencontrent pour la premiére fois mais sont empéchés par leur

! Traduction de I’anglais Emmanuelle Thiébot.
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famille de se revoir. En parallele de cette rencontre amoureuse, la guerre se poussuit. Ce
finalement les ancétres et AfifeHa jeune femme laide et dérangée du premier-aqte leur
viennent en aide et mettent tout en ceuvre pour organiser leur mariage. Pendant que les méres,

puis les peres, se retrouvent pour célébrer les noces, 1I’affrontement se poursuit jusqu’a la mort

des deux soldats (ceil pour ceil, dent pour dent). Les deux patriarches retournent a la guerre.

Afifeh invite les Ancétres a danser pendant que le mariage se poursuit « derriere une
barricade». La guerre submerge la cérémonie du mariage. Ce n’est qu’aprés la mort de Lili, la

meére de la mariée, et de Tanza, le marié, que les leaders cessent les hostilités, trop tard.

Nous retrouvons un personnage type de la troupe : une jeune femme « dérangée » ou
« perturbée pour qui le mariage est un devoir. Afifeh est I’équivalent de Lili Asfour dans
Majhoub Mahjoubinterprétée dans les deux cas par Jackie Lubeck. Lili Asfour éconduit tous
ses prétendantsce qui lui vaut d’étre traitée de folle ; Afifeh a été promise a sa naissance
peut-étre joue-t-elle la folie en espérant y échapper ? Toutes deux sont des personnages qui vont
a Pencontre de 1’ordre établi. C’est cependant la seule correspondance comédienne/role type
gue nous pouvons établir si aisément entre ces spectacles. Cela révele le fonctionnement
collectif de la troupe : certaines personnes avaient probablement des roles types créées pour/par
eux. Par ailleurs, la récurrence de ce personnage féminin marginalisé donne une lecture inquiéete
de la situation palestinienne et de ses carcans sociaux traditionnels. Elle renseigne aussi
probablement sur la position sociale tenue par I’ensemble de la troupe qui a exercé en Palestine
a une époque ol le théatrétait une activité qu’on faisait a coté pour s’amuser! ». El Hakawati

se situe a la fois a la marge et dans la société palestinienne, ouvrant les possibles.

Le titre L 'Histoire de [ 'eil et de la dent renvoie a I’expression « ceil pour ceil, dent pour
dent » et ridiculise pal I’esprit de vengeance qui I’accompagne, puisque deux personnages,
Awwad le soldat du camp palestinien, et Avraham le soldat du camp israélien, perdent
respectivement un ceil et une dent. Cette loi du talidest énoncée dans les écritures du Judaisme
et de I’Islam, tandis que le Christianisme la condamne dans le Nouveau Testament. André
Gintzburger saisit bien cette dimension du spectacle, affirmaliti toujours pensé qu’il y
avait du catho en Francois Abou Satene spectacle montre en effet un conflit qui n’en finit

pas, chaque parti faisant payer a I’autre, ceil pour ceil, dent pour dent, le prix de ses pertes. Le

! Rachel Garbarz, « Entretien avec Francois Abou Salem », article cité, p. 90.

2 « La loi du Talion » apparait pour la premiére fois dans un texte jueidiopelé le Code de Hammurabi du nom
du Roi de Babylone en 1730 avant Jésus-Christ.

3 André Gintzburgergp. dt., p. 709.
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titre met justement 1’accent sur la guerre sans fin représentée sur scéne, plutot que 1’histoire
d’amour qui nait et se termine tragiquement, comme 1I’amour de Roméo et Juliette est mis a mal
par la loi du Talion. Le spectacle se découpe en gatixs aux esthétiques distinctes d’apres
André Gintzburger et Reuven Snir. La premiére met 1’accent sur les traditions avec 1’utilisation
de « musiques populaires de Cisjordanie et une scéne de réconciliatic®uthg durant
laguelle les ainés, « raspables de s’assurer que la nouvelle génération agisse en accord avec
la tradition, font danser urlabk& »*. La seconde partie est « dominée par lefocek la piéce
se termine sur un extrait deequiemde Mozart— Kyrie Eleison— pour signifier «le
désespoir absotw. Reuven Snir voit dans 1'utilisation de sonorités « rock » une forme de
musique plus internationale, alors qu’il s’agit d’un genre musical qui s’est répandu dans les
pays du Nord. Nous pouvons aussi y voir une référence aux mouvements de jeunesse et révoltes
auxquels le genre peut renvoyerRiequiemie Mozart actant leur échec. Apreés I’entracte, une
fois que la population s’est figée, terrifiée, pour signifier les crispations identitaires entrainées
par le confli, le centre de la scéne est occupé par des mannequins. Les deux camps s’affrontent

de part et d’autre du « monument aux mofts.

1 Reuven Snirpp. cit, p. 147.

21d.

3 La Dabka ou Dabke est une danse traditionnelle de la région de Palestine, maisrégalamie et dansée au
Liban par exemple. A I’instar du keffieh ou de I’olivier, elle est devenue le symbole de la lutte palestinienne,
partagée lors de rassemblements militants. Dans le cadre du programaredcgiaces » du KVS de Bruxelles,
qui promeut les échanges Nord/Sud, un groupe de dix performers palesérgemt réalisé un spectacle intitulé
Badke entre la Belgique et Ramallah, qui a tourné en Europe entre 2018 é¥@btecensement).

4 Reuven Snirgp. cit, p. 147.

S1d.

6 A ce sujet, André Gintzburger écrit { «.] le style de la représentation, accentué par des musiques d’Europe
centrale, a la fois brechtien et kantorien, a des relents criants du thé@tee\jaisovie. Les mannequins imaginés
par Francine Gaspard, magnifigue monument aux morts sorti tout digitaasse mortequi occupent le milieu
de la sceéne tandis que les combattants des deux camps s’affrontent de part et d’autre, y sont, bien sir, pour quelque
chose, comme les accoutrements des personnages, qui ont perdlklamigrfe mais semblent avoir été taillés
par des artisans du ghetto. Certes, la femme palestinienne errante emporte comme objet une cuvette et 1I’Israélienne
immigrante trimballe un cadre sous lequel il y a sans doute un tableawddaigtails ne sautent pas aux yeux.
Par contre, le chapeau que porte le jeune homme arabe m’a frappé par son air trés « rue des Rosiers » | A chacun
ses symboles. » André Gintzburgep, cit, p. 709.
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Figure 22: Photographie du spectacl€histoire de I’ceil et de la dent. Source : Document accompagnant le livret du
spectacle diimeida TheatreLondres, janvier 1986. Collection personnelle.

Légende Les mannequins créés par Francine Gaspar sont au centre de la scérsectugvre-chefs en tissu semblent
renvoyer au keffieh, mais la qualité de 'image ne penet pas d étudier les détails.

Selon André Gintzburger, la premiere partie dépeint un « petit monde palestinien bonhomme
et sympathique dans 1’ancrage a ses traditions [...] sur un ton de critique indulgente et
quasiment de nostaldie L’écart entre le synopsis du spectacle, sa description par Reuven Snir

et la critique qu’en fait I’agent de la troupe — trouvant « sympathique » la mise en scéne de
mariages arrangés et forcés, et la mise au pas des plus jeunes par leurstdmége quant

aux clés de lecture qui peuvent faire défaut a la compréhension du spectacle, ou aux différentes
positions sociales qui expliqguent une telle perception de la piéce. On peut penser que la
méconnaissance de la langue du spectacle empéche de comprendre toute la violence attachée a
ces traditions- André Gintzburger explique justement sa difficulté a suivre le spectacle, surtout
dans la deuxiéme partie. La description de la scene de la réconciliation dans le synopsis ne
permet pas de comprendre son caractéere edepaisqu’elle met I’accent sur une danse

traditionnelle, folklorique, dont 1’esthétique ne trahit pas cette dimension. Le plaisir que peut

1id.
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prendre le spectateur a la voir peut prendre le pas sur la compréhension des rapports sociaux en
jeu a cet instant. Une fois de plas,dehors des écrits personnels d’ André Gintzburger, aucune

autre critique ne permet a ce jallanalyser la diffusion de ce spectacle en France. La troupe
parvient & une reconnaissance avec le spectacle suivAnire de Kofor Shamma joué en

1988 au Théatre du Soleil. Ce spectacle paracheve la recherche esthétique de la troupe tournée

vers 1’art du conteur, beaucoup moins saillante dans ce dernier spectacle.

3.3. L’histoire de Kofor Shamma (1987) : Palestine, a raconter / Théatre, arta
conter.
Pendant la premiére intifadl Hakawati n’est plus autorisée a jouer en Cisjordanie et & Gaza®.
La troupe effectue une tournée internationale qui débute en Europe en avril 1988 et se poursuit
jusqu’a Iété 1989 aux Etats-Unis.L Histoire de Kofor Shammast la derniére création de la
troupe originale avant son éclatement en raison de dissensions sur la gestion du théatre, et

¢galement d’une récupération du Théatre El Hakawati & des fins politiques.

Jackie Lubeck est costumiére et comédienne, écrivaine et dramaturge.
américaine originaire de Brooklyn, elle suit des études a I’Université de Boston dans
les années 1970 avant de se rendre en Israél. Elle rencontre Francois Abou &
1975 lors d’une représentation a Jérusalem de Quand nous sommes devenus foe:
son ancienne troupe SandaalkAjab. Elle co-fonde la compagnie El Hakawe
qu’elle désigne comme une « armée artistiqe» pour souligner 1’importance du
travail collectif et sa dimension politique. Elle y exerce jusqu’en 1990 puis se sépar
de Francois Abou Salem alors que la compagnie se disperse. Elle pours
engagement artistique en Palestine avec une ONG internationale, le Thea
Production (TDP)qu’elle co-fonde en 1995 avec Jan Willems, artiste hollandais
TDP promeut les activités théatrales et artistiques d’abord a Gaza et Hébron, puis a

Naplouse, Jérusalem et dans toute la Cisjordanie. Elle y exerce encore a ce jc

L Histoire de Kofor Shamma est une piece écrite par Jackie Lubeck sur une idée de Francois
Abou Salem qui a pensé la piece et ses personnages. Le texte original est écrit en anglais et « de

nombreux épisodes [...] sont basés sur les mémoires [...] de I’écrivain et critique Muhammad

1 Reuven Snirpp. cit, p. 159.
2 Jackie Lubeck, «On Frangois »This Week in Palestinen°163, Novembre 2011, [en ligne]
http://archive.thisweekinpalestine.com/details.php?id=3560&ed=200&edid=20Qt&oles26/09/18.
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Batrawi, originaire du village d’Isu® ». Il s’agit de raconter le destin du peuple palestinien a
travers I’histoire de Walid qui quitte son village, Kofor Shamma, pour le retrouver vide de ses
habitants trois années plus tard. Seul le fou, Ka’wash, est resté, et lui apprend qu’« il y a eu une
course étrange et [que les habitants] sont partis en courant dans mille directions ddférentes
Walid décide de partir a la recherche des anciens habitants et convainc Ka’wash de
I’accompagner. En route, ils rencontrent des personnages qui sont autant de « figures » de la

diaspora palestinienne.

Figure 23: Photographie du spectackofor Shammanon datée, non créditée . Source : Fonds du Théatre du Se@DdL4
153(622). Crédit : Théatre du Soleil.

[ Légende Jackie Lubeck incarne Nijmeh. |

Leur voyage les conduit d’abord a une carriére de pierres ol ils sont suivis par Nijmeh, une jeune
fille perdue. Puis a un camp de réfugiés ol ils rencontrent Karim, un combattant, et Hajaleh la
marieuse, qui se joignent a eux. Puis au Koweit, ol ils découvrent un des habitants du village
qui s’est enrichi et qui est devenu « prince ». Mais celui-ci refuse d’admettre qu’il est de Kofor
Shamma. Karim le tue ; Walid est furieux. Mais avant de mourir, ’homme révéle a Walid que

1 Susan SlyvomovicsThe object of Memory : Arab and Jew Narrate the Palestinian Vill&jeladelphia,
University of Pennsylvania Press, 1998, p.R@duction de I’anglais, Emmanuelle Thiébot.

2 « L histoire de Kofor Shamma (synopsis de I’action) », tapuscrit tiré de la correspondance entre la compagnie El
Hakawati et le Théatre du Soleil sur la promotion du spectacle. Fonds d’archives du Théatre du Soleil, BNF, 4-
COL-153(617).
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les habitants du village sont, pour la plupart, exilés aux Etats-Unis. En route se joint & eux un
commercant de Naplouse qui a perdu toute sa fortune et qui attend dans le désert.

Aux Etats-Unis, Walid comprend que les gens de son village ne rentreront pas & Kofor Shamma
si facilement. Il ne reste plus a Walid et a ses cing amis qu’a rentrer eux-mémes a Kofor
Shamma, avec de faux papiers, pour découvrir que le village a été effacé. Ka’wash propose de

raconter I’histoire, afin qu’elle ne disparaisse pas comme le village.*

1]

@)

Grosy

Figure 24: Photographie du spectackofor Shammanon datée, non créditée. Source : Fonds du Théatre du SoedL4-

153(622). Crédit : Théatre du Soleil.
Légende Walid (Nabil El Hajjar), Ka 'wash (Amer Khalil — au centre) et Hajaleh (Iman Aoun) retournent au village €

trouvent désert.

La scene d’ouverture et la scéne finale se font écho puisqu’elles renvoient toutes deux a la

nécessité de raconter 1’histoire du village disparu. Le prologue est ainsi I’occasion pour Walid

d’interpeller le public:

Merci d’étre venus. J'espéere que je ne vous retiendrai pas trop longtemps. C’est simplement
que... oh... c’est si difficile a expliquer... ¢a... la... c’est Kofor Shamma. Nous sommes arrivés ici
ce matin. Ily a 40 ans, il y avait ici un village, mon village. Je dois vous raconter ce qui est arrivé.
Je dois vous raconter I’histoire de Kofor Shamma. Si je, si nous ne racontons pas I’histoire,

1 «L’histoire de Kofor Shamma (synopsis de 1’action) », tapuscrit tiré de la correspondance entre la compagnie El
Hakawati et le Théatre du Soleil sur la promotion du spectacle. Fonds d’archives du Théatre du Soleil, BNF, 4-

COL-153(617).
128



personne ne saura jamais, et I’histoire, comme le village, disparaitra. Je m’appelle Walid. Et
voici mes amis : Ka’wash, Nijmeh, Karim, Hajaleh et Abed. Merci vraiment d’étre venus.*

Pour Susan Slyvomovics, ce travail d’El Hakawati est emblématique de la construction d’une
mémoire collective de la Palestine détrtiifeacteur renvoie 4 la figure du Conteur arabe dont
le travail est de « se souvenir du souvemii.orsqu’a la fin de la piece Ka’wash exige de Walid
qu’il ne laisse pas les autres « oublier », Walid lui demande : « Que dois-je faise Ra’wash
met son masque et crie : « Raconte-léw: La troupe endosse la responsabilité du témoignage
que I’on retrouve a la fois dans la publicisation du spectacle, et dans le dossier de présentation

avec des références a la guerre de 1948.

Théatre Palestinien au
de JERUSALEM SOLEIL

EL-HAKAWATI THEATRE ﬁ

A'I'I'f'ZN'I'ION... TOUT LE MONDE... VENEZ VITE... SI NOUS NE RACONTONS
PAS L'HISTOIRE, ALORS L'HISTOIRE, COMME LE VILLAGE DISPARAITRA 1

12 représentations exceptionnelles du 17 au 29 mai
CARTOUCHERIE - LOCATION : 43.74.24.08

Figure 25. Bandeau publicitaire transmis a 1’Officiel des spectacles, Pariscope, Le Monde, Libération. Source : Fonds du
Théatre du Soleil, 4-COL-153(621).

Cela est d’autant plus audacieux a cette époque que les travaux des nouveaux historiens
israéliens n’ont pas encore été diffusés largement en France et I’histoire de la guerre de 1948
reste encore peu débattue en dehors des milieux universitagegul ouvrage édité en France
a ce sujét et cité par El Hakawati dans le dossier de présentation du spectacle, est celui d’Elias
Sanbar Palestine 1948, I’expulsion publié en 1984 par Revue d 'Etudes Palestinienne les

Editions de Minuit.L Histoire de Kofor Shamma fait étroitement cohabiter la fiction et

1 Extrait du dossier du spectacle, tiré de la correspondance entre la cinifladakawati et le Théatre du Soleil
sur la promotion du spectacle. Fonds d’archives du Théatre du Soleil, BNF, 4-COL-153(617)

2 Susan Slyvomovicsap. cit, p. 22.

31bid., p. 20.

41d.

5 Voir a ce suijet la synthése dans la revaearme « La nouvelle histoire israélienneacarme 16, 2001/3, p.
104-106.

6 Comme le souligne ironiguement Adeline Rosenstein Déosis-Ravagespectacle sur la Question de Palestine
créé en six épisodes enr@09 et 2017, des piéces de théatre arabe racontaient I’expulsion de 1948, bien avant

gue les historiens israéliens contestent remettent en causde récit officiel. Ces piéces de théatre n’avaient

pas été traduites en frangais, d’ou I’importance pour El Hakawati de porter cette parole alors encore inédite, a
I’extérieur des réseaux militants.
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I’histoire, sans pour autant relever des formes du théatre documentaire. C’est par la litote (cette
course étrange ou les habitants partent dans mille directions différentes) que la troupe évoque
la Nakba, et les centaines de villages palestiniens détruits. Le synopsis du spectacle dans le

dossier de présentation est suivi d’une explication qui précise justement son origine :

Kofor Shamma est un petit village fictif situé dans les environs de Lydd.

Ses 2000 habitants sont des paysans. Lydd, avant 1948, était une ville importante de Palestine ;
aujourd’hui elle n’est plus qu’une petite ville poussiéreuse dont I’attribut principal est I'aéroport
Ben Gourion (Lod).

La ville de Jaffa, avant 1948, était le centre culturel de la Palestine. Pendant la guerre de 1948,
les populations de Lydd, Jaffa et des villages environnants se trouvant au centre du pays, se
sont enfuis dans toutes les directions.*

Kofor Shamma désigne donc métaphoriquement 1’ensemble des villages détruits en 1948,

comme le confirme la derniére page du dossier de présentation qui établit une longue liste de
noms de villages sous ’intitulé « Ceci est aussi I’histoire de... » (Figure 26). Cettelistoire de

Kofor Shammaépouse- voire précéde- les mutations du « tournant de 1889repérées par

Enzo Traverso danslgmaniére de penser et d’écrire I’ histoire du XX®™®siécle » avec Kessor

de I’histoire globale, le retour de 1’événement, le surgissement de la mémoire »°. Prenons a
rebours ces mutations : El Hakawati représente la condition palestinienne a partir des mémoires
de Muhammad Batrawi L Histoire de Kofor Shamma propose de raconter un événement
historique- la Nakba; partant, la troupe réexamine cet événement pour écrire une histoire

globale qui s’intéresse au « monde extra-européén et change « de perspective

I Dossier de présentation du spectacle, page 2. Fonds d’archives du Théatre du Soleil, BNF, 4-COL-153616.
2 Enzo Traversal, ‘histoire comme champ de bataille..., op. cit, p. 9.

31d.

41d.

S1d.
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Figure 26: Photographie de la quatrieme de couverture du dossier de présendatgpectacle.

Ce pas de coté par rapport a 1’historiographie classique, peut se comprendre dans le choix de la

troupe de privilégier une forme de théatre épique qui mobilise a la fois des procédés brechtiens,

mais @alement 1’héritage méconnu de ’art du conteur. En conséquence, il conviendrait,
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rétrospectivement, de faire également un pas de c6té dans I’historiographie théatrale pour

analyser les productions de la troupe.

Dans un entretien tout en hypothéses intitulé « Le conte comme scéne en résistance
Martial Poirson interroge, en 2010, Laurent Ponéed¢tPaul Biot au sujet de la forme
populaire du conte et de son actualisation a I’international, notamment dans le Festival
International de Théatre Action (FITA) fondé en 1986 en Belgique. Ce festival favorise les

échanges et les créations collectives mixtes (professionnels/amateurs, Nord/Sud) :

A la suite de différents échanges avec le Sud, on a pu observer que des formes anciennes
d’expression populaire mettent en scéne des enjeux de société, notamment autour des
questions de pouvoir, de soumission, d’oppression, de rapport a la richesse ou aux puissants,
avec une mission évidente de résistance et de contre-pouvoir, dans des formes diverses faisant
référence a des personnages ou des histoires inspirées notamment par les légendes.*

Ces formes anciennes d’expression populaires, rituelles, sont mobilisées pour créer un « conte
contemporain théatralidé et constituer une scéne de résistance.
Il est ici question d’une représentation scénique qui renvoie au réel, a un réel retransposé, avec
convocation d’un auditoire pour raconter une histoire dans un autre espace, ouvert, a
construire en résistance face a ce réel omniprésent. Pour remettre en question — et offrir au

débat public — des situations vécues, elle se cache peut-étre derriére des masques, des symboles
animaliers, des danses — dont des pantomimes trés parlantes — et mobilise le rire ?

La scéne peut alors commencer a exister comme un dévoilement des rapports de domination
et une résistance a I'ordre établi.6

Les procédés du conte (métaphores, adresse au public) permettent en effet dendeditéeda
distance et de contourner « la censure ou les pressions politiq&$lakawati développe des
spectacles de ce type, mais les histoires et les Iégendes mobilisées métissent les cultures
occidentales et orientales]’instar des membres de la troupe d’origines diverses. Or, la forme

du conte évoquée ici (en 20M0par Martial Poirson, Laurent Poncelet et Paul Biot, n’existe

qu’en marge de ’historiographie théatrale. Ce regard rétrospectif n’est pas anachronique car il

! Martial Poirson, Laurent Poncelet, Paul Biot, « Le conte comme scéne en césigatour du Festival
international du Théatre Action Revue d’Histoire du Thédtre, 253-254, MartialPOIRSON (dir.), Le conte a
[’épreuve de la scéne contemporaifdeX-XXIesiecles) 2012, p. 115E30.

2 Laurent Poncelet (1969) est un auteur, metteur en scene, comédiesatenddiancais. Il a fondé la compagnie
Ophélia Théatre et le Festival International de Théatre Action Rhéne-Alpes enl20p&rticipé a une vingtaine
de projets internationaux avec des professionnels et amateurs, dans une démarche d’écriture collective. Voir a ce
sujet Chapitre 7.

3 Paul Biot est le co-fondateur du mouvement du Théatre Action en Belgigleeresponsable du Centre de
Théatre Action de Bruxelles jusqu’en 2005. Voir a ce sujet Chapitre 7.

4 Martial Poirson, article cité, p. 116.

51d.

51bid., p. 118.

"lbid., p. 115.
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permet d’interroger le temps long des processus de délégitimation d’ceuvres théatrales, en
contrepoint des temps courts de ’actualité politique. En effet, L Histoire de Kofor Shamma
n’est pas sans poser de probléme lors de la tournée aux Etats-Unis, ou le spectacle est
déprogrammé du Public Thedtde New-York par son directeur, Joseph Papp, soucieux de ne
pas « offenser » les Juifs qui constituent « la majorité du public de théatre, spécifiguement a
New-York »#. La piéce tourne toutefois & Washington, Philadelphie, Lexington, Atlanta,
Pittsburg, Seattle, WoodstotKette exclusion de la piéce d’une institution théatrale se situant

a gauche de I’échiquier politique fait la publicité de la troupe palestinienne. Revenant sur cet
événement, Edward Sagdplique que ce n’est pas tant le contenu de la piéce qui constituait

« une menace » que le fait que des « Palestiniens parléatrdexpérience % Partant, il
explique que le théatre palestinien a valeur de témoignage contrairement a d’autres formes
dramatiques symboliqued_’identité de la troupe conditionne donc la réception de ses piéces,

a I’instar du théatre de I’immigration des années 1970 en France, ou

des Arabes, des Africain-e-s, des Portugais-es osent |...] prendre la scéne et la parole et ce, non
pour jouer un hypothétique répertoire, non pour se satisfaire de représentations pré-
constituées, mais pour témoigner de ce qu’ils/elles vivent, composer leurs propres images,
récits et représentations, dessiner ce qu’il/elles exigent. Le thédtre est ici une pratique
libératrice a la premiere personne du singulier et du pluriel, I'espace d’exposition ol ce qui était,
jusqu’alors caché, méprisé, nié, devient présence ostentatoire.®

Présence ostentatoire car ces théatres « identitaires », pour reptexqession d’Olivier

Neveux, ne sont « pas tributaires des jeux conventionnels de médiation (ce sont des femmes qui

jouent des femmes, des "pédés" des "pédés" et des Arabes des’Arathés)r « irruption sur

1 Le Public Theatrefondé en 1954 par Joseph Papp (19%t), devient un lieu d’accueil de troupes émergentes

et d’avant-gardes artistiques a partir de 1967. « Pendant deux décennies, MonspeargPégenté des pieces de
nationalistes Noirs, dissidents Tchéques, d’ardentes féministes, de Cubains prastristes, et des ceuvres
innombrables diffusant des opinions impopulaires, sans se soucier dégumres ». Traduction Emmanuelle
Thiébot de I’anglais : Alisa Solomon, «At Papp’s Public Theater, a Show of Arrogance », New York Timesl5
juillet 1989, url: https://www.nytimes.com/1989/07/15/opinion/at-papp-s-public-theastwarof-
arrogance.html, consulté le 31/08/18.

2 Alisa Solomon, article cité.

3 Andrew . Killgore, « The Story of Kufur Shammawashington Report on Middle East Affairestobre 1989,
url : https://www.wrmea.org/1989-october/theater-the-stufrisfur-shamma.html, consulté le 31/08/18.

4 Edward SaidPower, Politics and CultureLondres, Bloomsbury, 2004, p. 104. Traduction de 1’anglais,
Emmanuelle Thiébot : k..] But I think one thing you didn’t mention about drama- that in the Palestinian
situation, for example, which is the only one | can speak aboutamithassurance is that the drama has a
testimonial value, which is different from symbolic, when you talk aguotbolic. That is to say take Josep
Papp canceling the Palestinian plale Story of Kufur Shammiast summer. It wasn’t because of the content of
the play, it was Palestinians talking abthgir experienceThat was what was threatening. [...] ».

5 Analyse confirmée par Najla Nakhlé Cerrai, cit.

6 Olivier Neveux, «Apparition d’une scéne politique : le théitre révolutionnaire de I’immigration », dans Christian
Biet, Olivier NeveuxUne histoire du spectacle militant (1966-1983p. cit, p. 325-343.

" Olivier Neveux,Théatres en luttes, op. cit, p. 146.
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le devant de la scéne [...] constitue déja un acte politique® ». En 1973, la troupe Al Assifa (La
tempéte) nait d’une rencontre entre des « proches de 1’ex-Gauche prolétarienne [et des]
militants immigré$ ». Son « nom est une réféce a la branche armée de 1’Organisation

nationale palestinienne El Fatah

Le fait que ce soient, par exemple, dans le cas d’Al Assifa des « corps d’Arabes » n’est pas
anecdotique : si ce thédtre de 'immigration se dégage de la seule effectivité symbolique, c’est
bien parce qu’il y a scandale a voir jouer des Arabes, a voir s’assembler des Arabes, a voir se
représenter et discuter des Arabes dans un pays ou les violences racistes et étatiques font
régner sur eux un climat de peur et de clandestinité.*

Il y a scandale a voir des Palestinien-ne-s se représenter. Si la lutte palestinienne trouve un écho
parmi les populations issues de I’immigration maghrébine en France, ¢’est sur le mode politique
(transnational) celui d’une minorité sociale et politique dominée- les Arabes- qui revendique

I’égalité. C’est cette revendication de « I’aspiration a 1’égalité » qui est constitutive de cette

« scéne politique»: le théatre révolutionnaire de I’immigration. Mais ces troupes qui ont

exercé en dehors des institutions théatrales dans les années 1970 ne sont pas parvenues a
pérenniser leurs activitéd. ’inverse, El Hakawati cherche a s’inscrire dans des réseaux de
reconnaissances dont les troupes précédentes ont été privées, ou bien qu’elles ont
volontairement évités Sa démarche peut étre comprise dans la lignée de ces théatres

« identitaires » produisant deslrmaturgies de 1’interpellation’ », éminemment subjectives.
Libérée des slogans politiques habituellement attachés a la cause palestinienne, daith@

a une « désidentification qui consiste d’abord a se débarrasser de son étiquette militante.

Lorsqu’El Hakawati parvient en France dans les années 1980, le théatre militant est en perte de

vitesse avec Karrivée de la social-démocratie mitterrandienne au poufoir: « la déception
progressive de I’espoir engendré pour le peuple de gauche par I’élection de Mitterrand, mais

aussi (par conséquent ?) par la fin de la croyance dans la politique, abouti[t] a une dépolitisation

[...] des artistes de théatré ». Ainsi, au cours des années 1980, le rapport au politique se

1id.

2 |bid., p. 144.

31d.

41bid., p. 146.

5 « Scene politique au sens d’une confrontation d’une logique égalitaire et d’une logique policiére. Olivier
Neveux reprend ici la définition de politique de Jacques Ranciére.

6 C’est le cas de la troupe Al Assifa présentée ici, mais aussi de Kateb Yacine : Jeanne Le Gallite théatre de
l'immigration algérienne des années 1970 : un théatre du « dire »dansMigrations, exils, errances et écritures
Nanterre, Presses Universitaires de Paris Nanterre, 2012, [en: liotthed://books.openedition.org/pupo/2068
consulté le 03/02/19.

7 Olivier Neveux,Théatres en lutteop. cit, p. 152.

81bid., p. 188.

9 Bérénice Hamidi-Kim[Les Cités du thédtre politique..., op. Cit, p. 81.
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transforme progressivement et radicalise le rejet des formes théatrales militantes, considérées
comme archaiques et dépassées. Si le qualificatif « militant » est utilisé par les journalistes pour
décrire le travail d’El Hakawati, force est de constater les nuances apportées par Odile Quirot
au sujet d&Kofor Shamma «Le spectacle n’est ni violent, ni sectaire’ » ; ou par Jean-Pierre
Langellier racontant 1’ouverture du théatre a Jérusalem Est en 1982 : « Ce théatre de combat,
ennemi du sectarisme, incite plus a la réflexion et aux remises en cause qu'a la violence
aveugle. Les slogans et les imprécations n'y ont pas droit de>cif&tte derniére phrase est
d’ailleurs reprise dans les documents de présentation de la troupe, indiquant par la une volonté
de se dégager d’une identité militante pour étre vu/entendu. L’accueil de la troupe dans le réseau
du Théatre du Soleil, d’abord pour Mahjoub Mahjouben 1981, puis poufofor Shammaen
1989, permet de Iégitimer son travail. La critique parue dans le quotidien du Parti Communiste
belge, Drapeau Rouge lors de la tournée européenne du spectacle, met en évidence
I’importance de ’image de marque du Théatre du Soleil et choisit de parler d’'une forme de
théatre « engagé:»

Dans la mesure ol ce spectacle est enraciné dans I’histoire et I’actualité, on peut le qualifier

d’engagé. Mais engagé ne signifie ici ni ennuyeux, ni amateur, ni en dehors des recherches

thédtrales contemporaines. Et le fait que la troupe fut, en mai dernier, invitée par Ariane

Mnouchkine au Thédtre du Soleil témoigne de I'intérét de leur travail dramatique et aussi de
sa modernité.

Si les situations sont palestiniennes, si les conditions de création et de production sont
déterminées par une situation politique bien spécifique (répression, occupation), les pratiques
thédtrales d’El Hakawati sont bien connues du public occidental : utilisation de I'improvisation,
mélange de discours direct et de récit, adresses au publicc mime, danse, utilisation de
masques...>

Cet article en particulier rend perceptible la difficulté pour les critiques de catégoriser le travail
d’El Hakawati. Si ce n’est pas un théatre « militant », c’est donc un théatre « engageé », notion
floue qui traduit le transformations idéologiques a I’ceuvre a échelle nationale et internationale

et se répercutent nécessairement sur le parcours de la troupe.

En effet, nous avons vu qu’El Hakawati développe des formes théatrales qui lui
permettent aussi bien de s’adresser a un public populaire en Palestine, qu’a un public de théatre

en France. Mais ce grand écart n’est pas sans créer des difficultés de compréhension pour le

1 Odile Quirot, «'L’Histoire de Kofor-Shamma", par El Hakawati. Le sable de la mémoire », ldamdonde 20
mai 1988, p. 27.

2 Jean-Pierre Langellier, article cité.

3 « Le Théatre palestinien El Hakawati », dBmapeau Rouge22 novembre 1988. Centre de documentatian
Bellone Reproduit en annexe.
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public européen et frangais et entretenir des stéréotypes a 1’égard d’un Orient fantasmé. C’est

cete question des rapports entre Orient et Occident qui ne cesse d’animer Frangois Abou Salem
poursuivant ses activités au sein d’'une compagnie éclatée. En 1989, le Théatre d’El Hakawati

a Jérusalem-est est récupérée par les politiciens et élites locales, mettant a un terme a ce que nous
avons désigné comme la période de la « reconnaissalEeHakawati. La pérennisation des

activités de la troupe est rapidement mise a mal par des dissensions internes. S’agissant alors

de la seule troupe palestinienne arteta 1’ international, El Hakawati est dans une situation

stable inédite en Palestine, ce qui entraine des jalousies d’aprés Edward Muallem®. En 1987-

1988, la troupe dispose de deux personnels administratifs, de quelques techniciens, pour
accompagner les huit membres permanents de la troupe. En Europe, les droits de cession du
spectacld. 'Histoire de Kofor Shamma s’élévent a 5000 dollars? & quoi viennent s’ajouter les

frais de défraiement de la troupe. Mais puisque leur installation a été permise par des mécenes
tels que la Fondation Ford, El Hakawedi accusée d’avoir « fa[it] de 1’argent au nom du
mouvement théatral palestinfen. Ainsi, des membres du Conseil d’Administration (CA)
souhaitent voir le lieu devenir un « théatre national ». Pendantr&¢aliEl Hakawati aux
Etats-Unis en 1989, le CA est réuni sans les six membres fondateurs de la troupe qui disposent
chacun d’un droit de veto, et décide de « prendre 1’endroit [pour en faire] un centre culturel

pour tous et non juste pour El Hakawati Le lieu doit désormais étre partagé avec d’autres

artistes— et des groupes politiquesqui demandent a bénéficier de I’argent récolté par El

Hakawati. D’aprés Edward Muallem, aucune distinction n’est faite entre 1’argent donné par les

meécenes et celui gagné par la troupe lors de ses tournées. Il explique que la sitliatarnng

mois avant que la troupe originale abandonne le Théatre en réclamant qu’il change de nom, en

vain. La Fondation Ford appuie la troupe pour qu’elle récupére 1’argent prévu pour le prochain
spectacle, mais le CA refuse en raison des dissensions ainsi révélées : « certains acteurs
voulaient mettre en scene, certains disait que Francois [Abou Salem] ne pouvait pas étre le seul
metteur en scéAe>. Edward Muallem, Jackie Lubeck et Frangois Abou Salem prennent leurs
parts et réunissent 30 000 dollars pour le ptdjét recherche d’Omar Khayyam en passant

par les croisadeés Mais Jackie Lubeck se sépare de Francois Abou Salem et se retiretle proje

1 Edward Muallem, entretien avec Olivia Magnan de Bornier, 2006, do¢ul@gncité.

2 Estimation d’apreés les souvenirs d’Edward Muallem, entretien avec Olivia Magnan de Bornier, déja cité.

31d.

41d.

51d.

6 4 la recherche d’Omar Khayyam en passant par les croisades est créé a la Tour du Revest en ao(t 1991, aprés
une résidence en Suisse (Bale) et une autre en ltalie (Savignano sul Rubiomrfedrtie I, Chapitre 5, section
5.1.
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a peine esquisseé et Edward Muallem quitte la production en cours en raison de désaccords avec
le chef de troupe. Ce spectacle marque une rupture entre deux époques. El Hakawati s’est fait

connaitre comme troupe palestinienne mais souhaite désormais étre reconnue indépendamment
de cette identité. C’est a partir de ce spectacle qu’André Ginzburger estime que la troupe n’a

plus rien de palestinien. Au cours de cette période que nous avons nommeée « fragmentation »,
la troupe originale essaime et créé de nouvelles compagnies théatrales en Patestite

forme d’ONG a dimension internationale?. Plusieurs gropes exercent alors sous le nom d’El

Hakawati, mais en Franceéest celui de Francois Abou Salem qui reste associé a la compagnie
jusqu’au début des années 2000. Méme lorsqu’il ne créé pas avec El Hakawati, il reste pergu

comme le représentant du théatre palestinien. Si sa double identité lui a permis de développer
un réseau d’interconnaissance en France, elle devient finalement problématique jusqu’a la fin

de sa vie, alors que les transformations idéologiques a I’ceuvre — a 1’échelle nationale et
internationale- creusent un écart entréd’©@ccident et I’Orient » progressivement construits en

deux entités culturelles distinctes voire opposées, en lieu et place du bipolarisme « Est-Ouest

ou « Nord-Sud » qui permettait/privilégiait une analyse matérialiste des rapports de forces.

Conclusion de chapitre
Pour obtenir la reconnaissance espérée, la troupe a tenté de se départir d’une identité militante
qui rendait toute production artistique suspecte car supposément de moindré, uoaleé
partisane.Mais cette assignation au militantisme n’est-elle pas aussi une assignation
identitaire 7L usage des techniques de contage permet d’affilier les productions de la troupe a
des procédés « tout a fait brechtiehfsfout en construisant une identité palestinienne, qui
dénote des images médiatiques. En tant que présence palestinienne, El Hakawati contribue a la
reconnaissance d’une lutte mais la réception de ses productions est conditionnée par le contexte
national francais dans lequel la Palestine est « une cause hérétjggque dans les années
1980.

Llman Aoun et Edward Muallem fondent le Théatre Ashtar, Jackie Lubetheatre Day Production, Amer
Khalil reste attaché depuis toujours au Théatre National de Palestine.

2 Voir Partie Ill.

3Voir a ce sujet : Olivier Neveusjiédtres en lutte. Le thédtre militant en France des années 1960 a aujourd hui,

op. cit.; Christian Biet, Olivier NeveuxJne histoire du spectacle militant (1966-1984p. cit.

4 Odile Quirot, «'L’histoire de Kofor-Shamma", par El Hakawati. Le sable et la mémoire », damaonde 20
mai 1988.

5 Abdellali Hajjat, « Les comités Palestine (1970-1972). Aux origines dtiesode la cause palestinienne en
France »,Revue d’études palestiniennes, 98, 2006, p. 74-92, url https://halshs.archives-ouvertes.fr/halshs-
00370072/document, consulté le 16/06/18.
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En France, le développement dans les années quatre-vingt du citoyennisme confond ce qui
reléve de la morale (lekoits de I’homme) et de la politique (idéologie), alors ramenée a une
dimension consensuell&’est bien sur le plan de la morale, et non plus sur le plan idéologique,

gue les images de la premiere intifada interpellent le monde, a partir du 8 décembre 1987. Ce
soulévement populaire met au premier plan les civils, vicfidwSoccupation militaire, parmi

lesquels de jeunes enfants et adolescents armés de cailloux dérisoires pour faire face a 1’armée

et aux tanks israéliens. Les images de I’intifada « S'accumulent tout au long de I’année 19883 »

sur les petits écrans et « fonctionnent comme un terrible réquisitgire la brutalité de
’occupant israélien® » étant devenu un théme majeur. Et selon Elias Sanbar, 1’intifada raméne

« au premier plan, quarante ans plus tard, le débat sur les origines d8 saohflitistoire de

Kofor Shammast donc tributaire de cette actualité immédiate dont le spectacle semble se faire
1’écho. Malgré les difficultés rencontrées au Etats-Unis, le spectacle est un succés. Lors de la
tournée francaise la journaliste Odile Quirot écrit da@sMlonde « Depuis sa création en

1977, El Hakawati parcourt Isra€l et 1I’Europe pour témoigner de I’histoire du peuple
palestinied ». El Hakawati s’est légitimement posée comme témoin d’une histoire
palestinienne a (ra)conter. Nous pouvons voir ici les prémisses d’une forme de « théatre-
témoignag® » telle que 1’a défini Jérémy Mahut a partir d’un corpus d’ceuvre du XXI® siécle.

D’aprés ce chercheur « la rhétorique du témoin domihe dans les différentes formes du

« théatre-témoignage », contrairement au théatre documentaire de Peter Weiss qui agence, du
point de vue centralisateur du metteur en scene, différents types de documents parmi lesquels
des témoignages. Pour évoquer 1948, El Wakiane dispose pas d’autres documents que de
témoignages qui permettent de construire une fiction. Une telle catégorisation du spectacle d’El

Hakawati précede de plus d’une décennie les questionnements autour de la valeur du

1 Olivier Neveux, « Dix notes sur ce que "Théatre politique" pourraiifi@gm (Note I1), dans Christine Douxami
(dir.), Théatres politiques (en) mouvementBgsancon, Presses Universitaires de Franche-Comté, 2011, p. 126-
127.

2 Le terme victime n’est pas anodin. La victime remplace la figure de I’opprimé. La victime subit la fatalité,
I’opprimé lutte contre un systéme d’oppression. Voir partie suivante. Voir a ce sujet : Olivier Neveux, « L'état de
victime : quelques corps dans la scéne théatrale contemporaine », article cité.

3 Jérdme Bourdon, « Du sionisme au compassionisme »pgani, p. 56.

41bid., p. 57.

5 1bid., p. 56.

6 Elias SanbarFigures du palestinien..., op. cit, p. 202.

7 Odile Quirot, article cité.

8 Jérémy Mahut, «Le "théatre-témoignage": un théatre documentaired&hs, Lucie Kempf, Tania
Moguilevskaia (dir.)Le théatre néo-documentaire, résurgence ou réinventiblaficy, Presses Universitaires de
Nancy, 2013, p. 21224. L’auteur distingue une diversité de formes de « théatre-témoignagei différent d’un
point de vue méthodologique.

91bid., p. 214.
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témoignage en scéheouverts au début des années 2000 avec le spe&aelerda 94du
GroupoV. Ce spectacle d’une durée de six heures revient sur le génocide rwandais et interroge

les responsabilités des gouvernements belges et francais. La représentation débute par le
témoignage de Yolande Mukagasana, rescapée du génocide, puis alterne différentes séquences
spectaculaires (oratorio, agit-prop, exposé didactique, eic.)moyen d’une forme
correspondant au dessein de Peter Weiss selon Olivier New&axt un succés public et

critique qui repose, selon Bérénice Hamidi-Kim, sur un « malentendu » qui permet de masquer
la dimension militante du spectacle, dans wontexte de réception hostile a I’art militant* ».

Le spectacle connait en effet des « difficultés a tourner en Francealgré une réception
positive. Revenir suRwanda 94et recouper les analyses récentes qui en ont été faites permet
de soulever deux enjeuaxxquels s’est confronté El Hakawati : a) la nécessité d’avancer

« masqué » pour aborder des événements politiques contemporains de facon critique ; b)
I’importance de la figure du témoin pour interpeller le public. Ce dernier enjeu fait également

écho a la légitimité ou I’illégitimité pour les minorités sociales et politiques de prendre en

charge leurs propres récits.

Conclusion de partie
Les pratiques théatrales militantes et identitaires sont longtemps restées a la marge des études
théatrales et des institutions. La hiérarchisation des pratiques théatrales mise en exergue dans
cette partie explique le peu d’intérét porté a ces formes de théatre. A ces difficultés de
reconnaissance déja existantes pour le théatre de I’immigration algérienne en France® s’ajoute,

pour la compagnie El Hakawati, 1’écart entre le contexte dans lequel les spectacles sont créés

1 Georges Banu dl. (dir.), Le geste de témoigner, un dispositif pour le théaetes du colloque de Paris et
Louvainia-Neuve, 25 mars, 13 et 14 mai 2011, LouvaiiNeuve, Centre d’étude théatrales, coll. « Etudes
théatrales », n°51-52, 2011.

2Rwanda 94est créé en mars 2000 au Théatre la Place de Liege par la troupe belge, le.Gmorggarésentation
débute par le témoignage de Yolande Mukagasana, rescapée du génocide.

3 Voir a ce sujet : Olivier Neveux, Rour une nouvelle génération d’Européens qui a oublié », Théatres en lutte
Paris, La Découverte, 2007, p. 222-229.

4 Bérénice Hamidi-Kim, « Présenter des éclats du réel, dénoncer la rdalitépposition entre deux théatres
documentaires aujourd’hui (Rwanda 94 et Rimini Protokoll) », dans Lucie Kempf et Tania Moguilevskaia (dir.),
op. cit, p. 50.

5 Olivier Neveux,Théatres en lutte., op. cit, p. 227.

8 Qutre les travaux déja citd’Olivier Neveux, voir a ce sujet la thése de Jeanne Le Gallic qui s’intéresse au
théatre produit par les immigrés algériens en France : Jeanne Le Gatliojgration algérienne sur la scene
théatrale francaise (1972-1978) : d'une lutte postcoloniale a I'émergenne dagconfiguration historique et
temporelle thése d’études théatrales, Université Rennes 2, 2014. Dans cette thése, I’auteure reléve que le théatre
algérien est longtemps resté centré en France sur la seule figure de Kateb Yagirgcdptument, un ouvrage
collectif a été publié par une petite maison d’édition militante sur Mohamed Boudia, homme de théatre algérien et
militant politique, réunissant deux pieces de théatre écrites en prison, ieungsludiscours prononcés par le
dramaturge, notamment & Avignon ou il avait été invité par Jean :\M@hamed Boudia, (Euvres. Ecrits
politiques, théatre, poésie et nouvell&sulouse, Premiers Matins de Novembre, 2017.

139



et celui dans lguel ils sont diffusés. Alors que la réforme esthétique s’installe en France, au

début des années 1980, sa présence suscite a la fois engouement et incompréhensions. La troupe
parvient en effet a produire des spectacles depuis la rue, avec la rue, tout en cherchant une
gualité artistique, une efficacité esthétique qui réponde a la fois aux contraintes de création sur
place (censure) et aux exigences et attentes d’un public international. Elle parvient a articuler
I’esthétique et la politique sans minorer 1’un des deux pdles, alors que dans les années 1970 les
militants de D’extréme gauche francaise s’étaient scindés en « deux parti§», le premier
s’intéressant a I’analyse de la forme artistique — «la grammaire de la représentation
symboliqué », et le second et la mobilisation des masses. En ce sens, elle perpétue les luttes
anticoloniales et anfimpérialistes anachronique dans le contexte frangais avec ’arrivée de la

gauche au pouvoir. Le pouvoir socialiste en France participe a légitimer « les mowwement
antiracistes émanant des banli€uedont la Marche pour I’égalité et contre le racisme de 1983

constitue une date clé,en partie récupérée par la suite [...] a travers la création de SOS

Racismé ». Un «antiracisme convenu [s’installe] a gauche® » ets’accompagne d’un

abandon des perspectives révolutionnaires anti-capitalistes [...] au fondement méme de la lutte
des classes : la remise en cause des rapports de classe et de race appelle celle du systéeme
capitaliste dans son ensemble, au contraire, dans la lutte réformiste et interne au capitalisme
pour améliorer les conditions de vie des travailleurs, & travers le droit et I'Etat, on laisse
nécessairement de cété la race comme systéme®

Cet exemple illustre le glissement de 1’idéologie vers la morale. Ces transformations sont a
I’ceuvre a I’échelle nationale et internationale rendent difficile la critique du systéme capitaliste

et des rapports de domination de classe, de genre, de race qui lui sont inhérents. C’est bien au

cours de cette période historique, du début des années 1980 aux « années 989
Hakawati a produit et diffusé ses spectacles. La reconnaissance de la légitimeor questi
palestinienne émerge a partir de la premiére intifada (1987) et des accords d’Oslo (1993),

période a laquelle le sujet peut étre frontalement abordé par divers artistes de théatre, dont la
majorité¢ fait facilement référence au poete Mahmoud Darwich devenu le héraut de 1’exil

palestinien. Cette théatralisation du conflit israélo-palestinien au cours des années 1990

1 Emmanuel Wallon, article cité.

2 bid., p. 66.

3 Anne Clerval, « Rapports sociaux de race et racialisation de la villgpaces et société$56-157, 2014/1, p.
256.

41d.

51d.

61d.

7 Bérénice Hamidi-Kim, « Les "années 198%ube d’une nouvelle ére ? Reconfiguration des champs de force
idéologiques », darlses Cités du théatre politique en France depuis 1889 cit.
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correspond a la disparition de la troupe originale El-Hakawati, et une poétisation de la cause

palestinienne.
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Partie II : Théatralisation du conflit israélo-palestinien sur les

scenes francaises : études comparatives.

Ceux qui sont contre le fascisme sans étre contre le capitalisme, qui se lamentent sur la barbarie
issue de la barbarie, ressemblent a ces gens qui veulent manger du réti de veau, mais ne veulent
pas qu’on tue le veau. lls veulent bien manger du veau, mais ils ne veulent pas voir le sang. Il
leur suffirait, pour étre apaisés, que le boucher se lave les mains avant de servir la viande. Ils
ne sont pas contre les rapports de propriété qui engendrent la barbarie, ils sont seulement
contre la barbarie. Ils élévent leur voix contre la barbarie dans des pays ot régnent les mémes
rapports de propriété, mais ot les bouchers se lavent les mains avant de servir la viande.*

Bertolt Brecht.

C’est a partir des années 1980 que notre recensement? de piéces de théatre traitant du conflit
israélopalestinien s’étoffe et que la thématique devient plus régulierement « théatralisable ».

Michel Azama écritCroisade$ a 1’6té 1988, un an apres le début de la premiére intifada, en
résidence d’écriture a Avignon. Alain Milianti met en scén@uatre heures a Chatifade Jean

Genet au Théatre du Volcan a Rouen, en 1991, et le spectacle est repris en 1995 au Festival
d’Automne a Paris, accompagné d’une nouvelle création autour d’un texte de Jean Genet : Un

captif amoureuX Ces deux piéces obtiennent une reconnaissance et une longévité dont ne
bénéficient pas les créations suivantes d’El Hakawati, définitivement marginalisées au cours du
Festival de Lille, en 1994, éclipsées paRoméo et Juliettesraélo-palestinien qui idéalise les
espoirs de paix permis par les accords d’Oslo. Les pieces suivantes de la compagnie s’éloignent
radicalement du terrain palestinien. En parallele, Mohamed RouabhilLésrinouveaux
batisseur8a partir de 1990, et lexte est mis en scéne par Claire Lasne en 1997. 1l s’intéresse

a la méme époque a Mahmoud Darwich et est le premier en France a mettre é zoétee
palestinien Discours de I'indien rouge’ et Une mémoire pour [’'oubli® en 1996)L ’ensemble de

ces pieces, qui ne bénéficient pas todtda méme diffusion et médiatisation, témoigne d’une

1 Bertolt Brecht, « Cing difficultés pour écrire la véritéerits sur la littérature et lart 2. Sur le réalisme, Paris,
L’Arche, 1970 [1935], p. 17.

2 Voir Annexe.

3 Michel AzamaCroisadesMontreuil, Editions Théatrales, 1988.

4 Jean Genet, « Quatre heures a ChatiRewye d études palestiniennes, n°6, hiver 1983, p. 23.

5 Jean Genet/n captif amoureuxParis, Gallimard, 1986.

6 Mohammed Rouabhi,es Nouveaux Batisseyrrles, Actes Sud, 1997.

7 Mahmoud Darwich, ®iscours de I’Indien rouge », Revue d ’études palestiniennes, 46, hiver 1993, p. 30.

8 Mahmoud Darwich{ne mémoire pour I’oubli, Arles, Actes Sud, 1994.
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reconnaissance asymétrique que nous souhaitons ici questionner, en posant d’abord les enjeux

relatifs au « théatre politique » en France a cette période.
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Chapitre 4 : Le théatre saisi par la violence de la guerre : fin de

I'histoire/ fin des histoires ?
CroisadestQuatre a Chatilgpermettent de mettre en exergue des fagons d’articuler le théatre
a la politique qui se développent a la fin des années 1980. Une analyse comparée de ces deux
spectacles permet de comprendre les tendances hégémoniques qui se déploient dans le champ

théatral en France.

4.1. De deux tendances hégémoniques dans l'institution théatrale francaise.

Deux approches dissemblables, mais tournéesly@iéme souci d’étudier les rapports entre
théatre et politique, paraissent en 2013 dans deux ouvrages qui nourrissent cette réfexion
Cités du théatre politique en France depuis 1989 Bérénice Hamidi-Kim eRolitiques du
spectateud’Olivier Neveux. Les auteurs mettent en exergue la diversité, la complexité et la
conflictualité a I’ceuvre dans le champ théatral frangais. Le premier ouvrage s’intéresse a la
politisation des individus, et plus précisément a leur repositionnement face aux transformations
idéologiques a I’ceuvre depuis « les années 1989 ». Hormis les discours des artistes et les
ceuvres, Bérénice Hamidi-Kim s’intéresse également aux instances d’évaluation et de
légitimation auquel le champ universitaire prend une part certaine. Cette analyse compléte offre
une contextualisation riche et éclairante. Le deuxiéme livre se présente comme étant « de
circonstancey et s’intéresse donc a une période plus récente. Mais Olivier Neveux focalise ici
I’attention sur « le rapport que le spectacle entend entretenir avec son spéctatkar
production d’effets politiques, le renversement des attendus, la radicalité, la transgression, etc.
sont au ceeur de cette étude qui nourrit nécessairement notre travail de recherche. In fine, ces
différentes approches convergent pour désigner, entre autres, une tendance postmoderne
hégémonique a I’ceuvre.

Absentement politique au temps du "consensus". Désormais, triomphe un monde d’ou le conflit

(mais pas les guerres) est absent, effacé, les paradoxes et les ambigiiités substitués aux
contradictions.?

Les années 1980 marquent a n’en pas douter un tournant a multiples échelleBentrée dans

«’ére postmoderne* » entrainant une remise en cause distoire, de ’homme et du

politique® » — mais pas du systéme capitaliste et impérialiste. Nous avons déja expliqué les

1 Olivier Neveux,Politiques du spectateur ..., Op. Cit, p. 5.
2 1bid., quatriéme de couverture.

3 Ibid., p. 46.

4 Bérénice Hamidi-Kim[Les Cités..., op. cit, p. 70.

5 Ibid., p. 72.
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transformations générales dans la facon d’écrire et concevoir I’Histoire selon Enzo Traverso, et

la fagon dont nous pouvons le percevoir dans la derniére création d’El Hakawati. Si I’année

1989 est retenue par Bérénice Hamidi-Kim spécifiquement en Frdagegalement pour la

force symboliqgue de deux événemerits chute du mur de Berlin marque 1’effondrement du
systeme communiste, qui « a pu étre compris comme la pdeuwzéfin de 1’histoire" et de la
politique entendue comme idéal révolutionnaise et « les célébrations du bicentenaire de la
Révolution francaise marquent le triomphe intellectuel et médiatique des théses
antirévolutionnaires ». Selon I’auteure, ces deux événements sont primordiaux pour
comprendre les (re)positionnements des agents du champ théatral francais et I’émergence de

deux « cités du théatre politicue particuliérement reconnues et légitimes dans I’institution
théatrale : « la cité du théatre post-politique » kteté du théatre politique cecuménique ».

Dans ces deux ensembles, la rupture entre le théatre et la politigue est consommée mais

s’explique pour différentes raisons.

La Cité du théatre post-politique, qui devient hégémonique damsitution théatrale, est
rétive a tout projet d’émancipation :
Dorénavant, pour toute une frange du monde intellectuel et artistique, ne se pose plus tant la
question de savoir quel nouvel idéal évoquer, que celle de I'opportunité qu’il y aurait a
convoquer un quelconque idéal. Toute volonté de transformation ou d’interprétation

globalisante du monde est systématiquement soupgconnée de porter en elle les germes du
totalitarisme.*

Toutefois, cette bascule n’apparait pas soudainement en 1989, car « la rupture progressive
d’une partie du monde intellectuel et artistique avec le projet moderne [...] s’est opérée entre

les années soixante et les années quatre2vingPlusieurs éléments concourent a ces
bouleversements, dont [D’interprétation du génocide du peuple juif progressivement

déshistoricisé avec le proces d’Adolf Eichmann en 1961 a Jérusalem. La vision de ’homme

! Ibid., p. 34.

2 Ibid., p. 71.

8 L’auteure se référe aux travaux de Luc Boltansky et Eve Chiapello pour définir ce qu’est « une cité du théatre
politique » : «n ensemble autonome de justification, fondé sur une multiplicité de critéres qui s’articulent entre
eux de fagon cohérente aut@’un méta-critére, nceud structurant du systéme, mais elle se définit aussi contre les
autres systemes de justificatiees autres cités ». Bérénice Hamidi-Kibas Cités..., op. cit, p. 59.

L’auteure se base sur le discours des artistes et des ceuvres, leur intention a I’égard du spectateur et les critéres
mobilisés par les instances d’évaluation pour cerner les divers positionnements politiques des artistes de théatre a
partir des années 1989. C’est-a-dire la fagon dont s’articulent théatre et politique a un moment historique donné.
Ces modéles sont ici utilisés pour alimenter une réflexion et non les platpifarce— sur les piéces de théatre
étudiées.

41d
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s’est trouvée modifiée par ce proces, qui a fourni la matiére a la réflexion d’[Hannah] Arendt
sur la banalité du mal. Pour la philosophe politique, le comportement d’Eichmann n’était ni
soluble dans la maladie mentale ni dans le racisme. Ce responsable logistique de la solution
finale était, selon elle, un individu banal ayant commis I’horreur parce qu’il avait effectué
consciencieusement ce qu’il considérait étre son travail. Cependant, parce qu’Arendt ancrait
son propos dans une analyse socio-historique de I'’événement, interrogeant les conditions de
possibilité de la barbarie collective nazie, elle ne concluait pas a la banalité du mal en tout
temps, en tout lieu et en tout homme, et ne concluait nullement a un pessimisme
anthropologique et politique.*

La thése d’Hannah Arendt « confirmait au contraire la nécessité de concevoir un systeme
politique bordé de garde-fous antitotalitafres mais elle a été faiblement diffusée et
mésinterprétée. Le proces d’un individu a particularisé I’événement et remis en cause les

principes humanistes et d’universalité. La Shoah marque une « rupture de civilisatioh» et une

« singularité historigufe» érigée «@ posteriorien une barriére axiologigtie sur laquelle est

fondé le pessimisme anthropologique radical qui caractérise le postmodernisme. Selon Bérénice

Hamidi-Kim, nous pouvons

dater de la fin des années soixante-dix I'ouverture de I’ére postmoderne, que I'on peut
considérer comme une idéologie caractérisée par la défiance a I'égard de toute institution ou
toute organisation politique ou sociale, et par la remise en question de la possibilité méme d’un
projet critique et d’une transformation radicale de la société.®

Ces considérations aménent a comprendre sous un nouveau jour les transformations a I’ceuvre

dans la programmation du Festival Mondial de théatre de Nancy, ou se retrouvait une partie du
monde intellectuel et artistique. Mais c¢’est plus clairement a partir de 1989, et des événements

qui I’ont marqué, que ces bouleversements deviennent plus visibles, compréhensibles, assumés.

Olivier Neveux reléve également les contours de ce théatre postmoderne qu’il nomme « théatre
unidimensionnél». Dans cette forme de théatr&axtiste est crédité d’un savoir® » supérieur,

« il sait la douloureuse vérité du moRdet se pose en tant que messager, et observateur, d’un

monde bien souvent indicible, incompréhensible. Se développe alors une « esthétique du

risqué® » qui focalise son attention sur les corps, les subjectivités (qui ramassent a elles seules

YIbid., p. 73.

21d.

3 Enzo Traversd,a violence nazie, une généalogie européeRaeis, La Fabrique, 2002.

41d.

5 Bérénice Hamidi-Kim[Les Cités..., op. cit, p. 70.

8 1bid., p. 76.

" Pour le saisir, Olivier Neveux s’appuie sur les réflexions théoriques d’Herbert Marcuse qui « fait référence a la
progressive neutralisation de toutes les contradictions, au déminage des perspéiiives au retournement en
son contraire de toute manifestation du négatif ». Olivier Neveniitjques du spectateur ..., op. cit, p. 19.
81bid., p. 47.

%1d.
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147



un ensemble de contradictions qui ne peuvent étre discutées), les victehesn plus les
opprimés. Si I’opprimé peut éventuellement lutter contre les formes de domination, la victime

ne fait que subir, et sa présence massive sur les scénes contemporaines incarne le pessimisme
anthropologique radical évoqué précédemment, mais correspond également au dessein

d’interpeller le public sur un mode moral ou éthique.

Ce pessimisme anthropologique radical n’est pas caractéristique de la « Cité du théatre politique
cecuménique ». Bérénice Hamidi-Kim fait ici précisément référence a deux artistes, Ariane
Mnouchkine et Olivier Py, reconnus et |égitimes dans les champs théatral et universitaire. Cette
cité se référe & «une histoire théatrale mythifiéequi considére le théatre comme
ontologiquement politique et 1i¢ a I’exercice de la démocratie. Ce théatre défend I’idéal d’un
«théatre d’art-service publié » et célébre les valeurs républicaines et démocratiques
« contenues dans la Déclaration des droits de I’homme et critique les éventuels manquements a

ces valeurd ». Les Droits de I'Homme participent d’une « définition minimale et consensuelle

de la politiqguequi permet de "légitimer" le modéle démocratique occidental [...]* ». C’est donc

sur le registre de la morale que les artistes « citSyemsterpellent le public « sur le mode
d’une implication plus émotionnelle qu’intellectuelle® », en veillant & dissocier leur engagement
artistique de leur engagement politique. Ce mode d’interpellation est nommé « la politique de

la pitié » & la suite des travaux de Luc Boltansky :

La lutte pour les sans-papiers peut étre ainsi dite politique au sens d’une politique de la pitié,
que Boltansky fonde [...] non sur le principe de justice mais sur celui du droit au bonheur — et
[...] sur le socle moral que constituent les droits de ’lhomme — ainsi que sur le sentiment d’un
impératif et d’une "urgence" a agir, suscité par le spectacle de la souffrance d’un malheureux,
chez un spectateur "heureux", spécifiquement défini par le fait qu’il ne souffre pas lui-méme de
la situation. Ce spectacle suscite deux topiques possibles, I'une et I'autre fondées sur un fort
engagement émotionnel du spectateur de la souffrance devenu acteur de la mobilisation : une
"topique de la dénonciation" focalisée sur la figure du mal/du méchant, cause de la souffrance
du malheureux, et une topique du sentiment fondée sur la compassion et la communion avec
la souffrance du malheureux. Autrement dit, le spectateur est en position désintéressée, il ne
lutte pas pour sa propre cause [...]’

Olivier Neveux releve également cette « politique de la pitié » mobilisée par le Théatre du Soleil

et Ariane Mnouchkine. Ce théatre du « réalisme corfstatist justement caractérisé par son

1 Bérénice Hamidi-Kim/Les Cités..., op. cit, p. 62.

21d.

3 1bid., p. 63.

41bid., p. 216.

51d.

51d.

"lbid., p. 229.

8 Olivier Neveux,Politiques du spectateur, op. cit, p. 85.
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intérét pour les questions sociales, les figures d’exclus qui « occupent par instants, par vignettes,

le grand plateau de la Cartouchésiell s’agit 1a de montrer un « monde de miséfes et non

de rendre intelligible un systéme. Cette « politique de la pitié » entraine, chez Ariane
Mnouchkine par exemple, un refus denentée en généralité et [...] ’expression d’opinion
politiques », et chez Olivier Py et les relecteurs de Brecht, « une esthétique de la communion,

qui rejette ce qui divide».

La Cité du théatre pogblitique (ou théatre unidimensionnel) et celle du théatre cecuménique

(ou théatre du réalisme constatif) véhiculent un discours critique sur le monde, sans toutefois
I’articuler a un projet d’émancipation. Les artistes de la Cité du Théatre post-politique portent

ce discours critique de maniére paradoxale puisqu’ils récusent en méme temps toute possibilité

de transformer le monde. Les « artistes-citoyens » de la Cité du Théatnenique
s’engagent individuellement — mais distinctement de leur pratique artistigysour des causes
humanistes (voire humanitaires), en espérant peser politiquement en tant qu’intellectuels

engagés. C’est bien sur le mode de la morale que s’appuient ces deux tendances hégémoniques.

Ces considérations aménent a penser que la condition palestinienne peut devenir moins
polémique dans les années 1990 pour deux raisonk glissement de 1’idéologie vers la

moral@, qui caractérise donc les années 19899, permet désormais d’aborder la question
palestinienne sous 1’angle — beaucoup plus consensuetles «Droits de I’homme » ; b) les

accords d’Oslo redoublent cette politique du consensus au sens ou la paix devient nécessaire,
obligatoire, en dehors de toute considération idéologique : il faut défendre le camp de la paix.
La premiére intifada, débutée le 8 décembre 1987, se termine officiellement a la signature des
Accords d’Oslo, le 13 septembre 1993. Au cours de cette période 1I’appréhension des rapports

de force entre israéliens et palestiniens change. Ces derniers, surexposés dans les médias, ne
sont plus seulement des combattants ou des terroristes, mais aussi des victimes civiles exilées.
Progressivement, une lecture morale du conflit s’impose. Il ne s’agit plus de I’inscrire dans un

systeme capitaliste/impérialiste a combattre, mais de dénoncer les violences qui découlent de
cet affrontement, de porter attention a celles et ceux qui souffrent. Si le sujet devient

« théatralisable, il est d’abord tragique, envisagé sous I’angle de la fatalité. Cette lecture du

conflit oppose les défenseurs de la paix («les bons ») aux terroristes de tous bords (« les

Ibid., p. 93.

2 |bid., p. 94.

3 Bérénice Hamidi-Kim[es Cités..., op. cit, p. 261.

4 Bérénice Hamidi-Kim[Les Cités..., op. cit, p. 268.

5 Olivier Neveux, « Dix notes sur ce que "Théatre politique" pourrait signifigdote ), article cité.
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mauvais »). De la méme facon que la rupture avec la modernité a débuté dans les années 1960
pour s’affirmer dans le courant des années 1980, on peut voir dans ce traitement « moral »,
consensuel et anti-politique du conflit les prémisses du « choc des civiliSatipmsppose les
démocraties occidentales«<1’axe du bien » — aux divers barbares d’Orient— «1’axe du mal »

— a combattre. Dés 1991, avec la guerre du Golfe, cette idéologie qui essentialise les rapports
sociaux présentés comme « cultusels voire religieux— et donc indépassables, est déja
fortement ancrée (et remplace 1’affrontement Est/Ouest par un affrontement Occident/Orient).

Sous les oripeaux de I’approche scientifique, le choc des civilisations réactualise et justifie le

néo<olonialisme sur un mode moral qui a pu se déployer en raison de 1’abandon du politique.

Les pieces de théatre étudiées dans ce chapitre mettent en exergue les bouleversements
idéologiques évoqués et leurs répercussions dans un champ théatral pourtant souvent dépeint
comme autonomeEroisadesest une piéce de théatre écrite en 1988 par Michel AzHr947,
Villelonguede-la-Salanque) en résidence au Centre National des Ecritures du Spectacle
(CNES)- La Chartreuse a Villeneuve lez Avignon. Elle est notée aujourd’hui dans le répertoire

des auteurs de théatre, mais aucune référence au conflit israélo-palestimianliquée. La

piéce évoque «les guerres contempordinegn générdl La quatriéme de couverture le
confirme.Quatre heures a Chatilast un texte écrit par Jean Genet en 1982 et publié dans la
Revue d’Etudes Palestiniennes en 1983. Il n’est pas destinéala scéne. L’auteur y témoigne de

sa découverte d’une partie du camp de Chatila apres les massacres perpétrés du 17 au 18

septembre 1982. Il était alors, vraisemblablement, le premier européen a y entrer.

Ces deux textes sont donc tres différeniss deur fagon d’aborder le conflit : 1’un indiquant
traiter des «guerres contemporaingst ’autre se présentant au contraire comme le
témoignage d’un événement historique précis. Toutefois, la premiere mise en scene de Quatre
heures a Chatil&n 199par Alain Milianti semble s’inscrire dans la tendance d’une esthétique

théatrale postmoderne traitant du « chaos dw réete que la piéce de Michel Azama,

1 Au sujet du choc des civilisations et de son théoricien Samuel Huntington, voir dans I’introduction la section
« Occident et Orient ? », et Bérénice Hamidi-Kirag Cités..., op. cit, p. 7879.

2 Michel Azama (1947, Villelongude-la-Salanque) est un auteur, dramaturge, comédien, metteur en scéne et
traducteur, professeur de lettres et de théatre et inspecteur d’académie. Aprés des études de Lettres a Montpellier,
il a étudié le théatre aux cours Simon et a I’Ecole Internationale Jacques Lecoq. Agrégé de Lettres, il exerce
plusieurs années comme professeur avant de devenir inspecteur d’académie en 2006.

3 Notice du spectacle sur le site du CNES, url : http://repertoire.chartreuse.or@piebesl, consulté le
01/04/19.

4 A noter toutefois que dans le catalogue sur le site de 1’éditeur, malgré un résumé tout aussi généraliste, les mots-
clés « Israél /Palestine » apparaissent dans les Théme(s) de la piece, avec x Guerkdistoire », url
https://www.editionstheatrales.fr/livres/croisades-6.html, consulté le 07/04/19.

S1d.
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Croisades assume plus nettement. Nous souhaitons donc interroger leur parenté avec le
postmodernisme. Le point commun de ces deux premieres créations est de mettre en avant le
texte d’un auteur contemporain, de prendre le pari d’une écriture théatrale neuve qui s’extirpe

d’un répertoire considéré comme inadapté pour parler de 1’actualité. Il s’agit de comparer les
premieres démarches de créations, la longdeitécuvres et de s’interroger sur la fagon dont
différents artistes se les réapproprient par la suite : existe-t-il une certaine constance de leurs

positionnements politiquesou moraux ?

4.2. Croisades (1989) : un rapport paradoxal et désorienté a I'Histoire.
Ecrite en résidence au CNES et mise en espace « en Avignon, le 15 juillet 1988, dans la Cave
du Pape de la Chartreuse de Villeneuve-lés-Avignon, par les comédiens sortant du
Conservatoirg...]! », Croisadesa été traduite en sept langtids: piéce s’ébauche au ceeur de
I’institution théatrale francaise et bénéficie d’une large reconnaissance. Elle est réguli¢rement
mise en scene dans divers réseaux, a la fois dans des institutions théatrales, en milieu scolaire,
et par des troupes de théatre amateBon succépersiste jusqu’a ce jour. Croisadesest
sélectionnée en 2014 pour la Rencontre nationale du théatre amateur (Rénathéa) organisée par
la Fédération des clubs de la Déféng@ s’adresse aux troupes de théatre affiliées dont les
membres ne vivent pas de cette activiténgi qu’aux éléves des écoles militaires, méme s’ils
ne constituent pas une troupe de théateLa pieéce de Michel Azama est le seul drame
contemporain dans la sélection de cet événement, majoritairement dominé par des comédies

grand publi€. Enfin, il fait partie de la « liste 136 en 2016, constituée par Stanislas Nordey

! Présentation liminairegroisadesMontreuil, Editions Théatrales, 1988, p. 12.

2 Le Répertoire du CNES indique 6 traductions (espagnol, anglais, allemaaidncaéerlandais, francais
[québécois]) a laquelle vient s’ajouter le travail de traduction en hébreu et arabe du Théatre Majaz abordé plus
loin. Un autre document indique quinze traductions.

3 Par exemple « Les allumés du théatre » a Lyon en 2003, « Fdstaatra » de Saint-Louis (Haut-Rhin) en
2008. Voir a ce sujet les articles de presse référencés dans les sources.

411 s’agit d’une fédération de clubs sportifs et artistiques de la défense nationale et des forces armées. Son but est
«d’encourager, parmi les personnels civils et militaires ainsi que de leurs familles, le goit de la pratique des
activités culturelles et sportives, de concourir au maintien en condition physiqueadt, nder développer les
activitts  sportives et culturelles et de renforcer le lien armées-nation. »  Source
https://www.lafederationdefense.fr/notre-histoire/, consulté le 6/04/19.

5 Denise Roz, « Le théatre amateur monte sur les plancBesi®uest.frmardi 27 mai 2014.

8 Selon I’article cité ci-dessus, la sélection est la suivarites veufsle Louis Calaferte (comédigpon Juande
Molieére (tragédie [sic]) Une taupe au labae Jéréme Vuittenez (comédie)ld visite de la vieille damee
Friedrich DUrrenmatt (tragicomédie)Rlanche Maupas, I'amour fusillé de Jean-Paul Alégre (drame)lés
Bonobosde Laurent Baffie (comédie)Clinique Vétérinaireet Vincent prépare une teufe Michel Parrenin
(comédie) Le prénomde Matthieu Delaporte et Alexandre de La Patelliere (comédee)symphonie des faux-
culsd’Olivier Lejeune (comédie) / On dinera au litde Marc Camoletti (comédie)droisadesde Michel Azama
(drame contemporain).

7 Au Théatre National de Strasbourg, les éléves doivent lire un texte contemposgmpare durant leurs trois
années d’étude. Le chiffre 136 correspond auombre de semaines passées au sein de 1’école.
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et Frédéric Vossier, a destination des éléves de I’Ecole du TNSII s’agit du texte le plus porté
a la sceéne dans I’ensemble des piéces que nous avons recensées, toute proportion gardée car sa

longévités’explique du fait que ¢’est 1’un des textes les plus anciens de notre recensement.

Nbre de Année de

Titre de la piéce et nom de I'auteur créations |[publication
Croisades de Michel Azama 39 1988
Que d'espoir ! de Hanokh Levin 12 2005
Quatre heures a Chatila de Jean Genet 10 1983

Les Monologues de Gaza du Théatre Ashtar 9 2010
Sous un ciel de chamaille de Daniel Dannis 8 2008
Shitz de Hanokh Levin 7 2007

6

5

5

Terre Sainte de Mohamed Kacimi 2005
Aportée de crachat de Taher Najib 2007
Un captif amoureux de Jean Genet 1993

Figure 27: Tableau. Textes (de théatre) autour du conflit israélo-palestinien lsppltés a la scene (Mise en scene, mise en
espace et mise en voix) Tableau réalisé sur [’ensemble du recensement qui débute en 1954 et se termine a la fin de ’année
civile 2017.

Ce succes largeent partagé peut s’expliquer entre autres par la multipositionnalité! de Michel

Azama, a la fois auteur de théatre, dramaturge, metteur en scene, comédien, mais aussi
professeur de littérature puis inspecteur d’académie. Cette seconde vocation lui a permis de

mener des ateliers de pratique théatrale en milieu scoldli@s Croisadessemble aussi
correspondre aux formes de théatre dominantes qui se déploient depuis les années 1980 : des
formes consensuelles ou c’est moins un systéme de domination qui est condamné que les

guerres qui en découlent.

Ainsi, parmi les créations successives, le conflit israélo-palestinien est parfois cité, mais reste
souvent un motif secondaire. Cette absence est permise par un méta-texte évasif qui indique
gue la piece a pour theme principal « la guerre » et reléve du genre de la tragédieoba citati

de Goy4 et sa traduction en page de garde confirment la volonté de Michel Azama de dépasser

le cadre du conflit israélo-palestinien

! La multipositionnalité des agents du monde théatral estfattenr d’art » selon JeaRierre Cometti, ¢’est-a-

dire un facteur de Iégitimation.

2 Sur les 39 mises en scéne du texte, 12 sont des spedtapteessionnels, 19 sont des spectacles d’amateurs,

et 8 sont des spectacles crées en milieu scolaire.

3 Francisco de Goya (1746-1828) est un peintre et graveur espagnol qai &rlie 1810 et 1820 une série de
gravures intituléekes Désastres de la guemgatant la guerre de libération menée en Espagne contre Bonapatrte,
et ses conséquences dramatiques dont la famine qui touche le payd de P. Ces gravures rejettent les
idéaux héroiques et s’attardent sur le sort de victimes anonymes. Sur la gravure intithlé se puede mirak Goya

ne montre aucun de ses personnages en train de regarder : yeux faandmisSées renversées ou voilées.
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No se puede mirar.

Yo lo vi.

Ca ne peut pas se regarder.

Je I'ai vu.

Goya
C’est la guerre qui est ici condamnée. Michel Azama étire donc le temps dans cette piéce qui
évoque aussi bien les guerres de religion passées que les conflits contemporains. Ce mille-
feuille (an)historique est présenté dans la liste liminaire des personnages ou sont citées plusieurs
figures indéterminées (la petite fille, le petit garcon, le petit vieux, la petite vieille, etc.), a
I’exception de quelques personnages évocateurs tel que « ’indien Peau-Rouge » (qui ne parle
pas une fois durant la piéce), ou ces adolescents dont les prénoms renvoient plus nettement au
Proche-Orient : Yonathan (prénom hébreu) et Ismail (prénom hébreu et arabe). Finalement, ce
qui caractérise ces personnages les uns par rapport aux autres ce n’est pas un contexte historique
précis mais leur destin fatal. C’est a la fois le temps long de I’Histoire — dont la chronologie est
étirée et morcelée, et le temps court de la vie. Michel Azama les présente selon leur ordre
d’apparition : les enfants, les atigcents, les vieux. Tous les personnages meurent a 1’issue de

la piece (14 personnages en tout), s’ils ne sont pas déja morts lors de leur premiére apparition.

Le textecomporte un prologue suivi de 15 séquences ou s’entremélent la vie et la mort, comme

I’indique la didascalie a la fin de premiére séquence : «Le décor apparait. C’est un lieu de
commotion. Des ruines, passage obligé entre monde des vivants et monde des morts, qui sont
autant les décombres de Sodome et Gomaurtieeux d’Hiroshima® ». Avant la mise en place

de cette scénographie, le prologue présente un dialogue entre deux enfants, « daateun esp
vide rempli d’obscurité? », qui arrachent les bras d’une poupée, s’amusant a reproduire sur la
marionnette les méfaits de la guerre : « Attenti@ile a pris un éclat d’obus.® ». Un paquet

tombe du ciel et les enfants se battent pour son contenu : un camion téléguidépiégé

Comment échapper au moment de sa mort, faute d’échapper a sa mort ? ». Jean-Philjpe Chimot, « Les désastres
de la guerre »Amnis[en ligne], 6, 2006/9, url : http://journals.openedition.org/amn®/g0nsulté le 07/04/19.

I Michel Azamapp. cit, p. 24.

21bid., p.13

31d.

4Lorigine et I’'usage de jouets piégés pour terroriser les civils sont disputés. Une recherche sur la base europresse
souligne une premiére occurrence dans le jouBoalOuestn 1980, lors de la Guerre d’Afghanistan opposant
I’URSS aux moudjahidines. Les soviétiques auraient utilisé des jouets piégés ; puis en 1996-1997 dans les
journauxSudOuest, La Croix, Libération, Le Mongd&u cours d’une saisie importante de jouets piégés dans un
centre tenu par des moudjahidines en Bosnie-Herzégovine. La méme rechesches gournaux anglais traduit
les mémes résultats.
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explose. La déflagration tue le petit garcon. Mort absurde qui plonge la petite fille dans le délire,
hurlant sur sa poupée (Rest de ta faute salope ! C’est parce qu’on était fachés tous les deux

a cause de toj...] Voila. T’es morte. Bien fait salope !* ». Le fait que le langage soit « oru

est relevé plusieurs fois dans la revue de presse que nous avons constituée, comme un gage de
qualité, la preuve d’une certaine véracité de 1’état du monde. C’est aprés cette mort absurde que

« le petit garcon mort se reléve et pasle «J’ai pas souffert et j’ai décédé [...] instantanément®

». Les morts ont un secret, et beaucdeipoulot comme il ’affirme. La petite fille le jalouse

pour ce secret, et le rejoint dans la mort, par hasard, lorsqu’une rafale de mitraillette venue de

nulle part retentit. Les deux enfants sont accueillis dans 1’au-dela par un couple de petits vieux

« trés chic® et sont absorbés par la lumiére. Ce prologue donne le ton de cette piéce dans
laguelle les vivants sont aspirés vers la mort, malgré eux. La premiére séquence qui Suit,
toujours jouée dans 1’obscurité, présente un personnage récurrent : Maman-poule, « une femme
d’allure mythologique vétue d’une robe longue sans forme ni époque [...]° ». C’est une figure

qui domine I’ensemble de la piéce et donne souvent son avis sur les autres personnages. Elle

s’adresse directement au public a plusieurs reprises (sa premiere apparition a lieu dans le
public). On apprend qu’elle marche depuis 1212 vers Jérusalem, date a laquelle une croisade
populaire d’enfants aurait spontanément entamé un pélerinage vers la Terre Sainte®. Maman-

poule interroge le public « En quelle année sommes-rfous Elle est désorientée, «la
mémoire [lui] manqué». Lors de sa premiére apparition, elle chante une rengaine médiévale

partagée par les pelerins sur la route de Saint-Jacques-de-Compostelle. Elle relate le départ de

En 1999, plusieurs journalistes répondent a une lettre ouverte delRRégisy a Jacques Chirac, publiée daes
monde L’auteur accuse les médias de ne pas couvrir correctement le conflit en Yougoslavie. La réponse donnée
par les journalistes consiste a replacer leur travail dans leur contexte, et insiste squéedHitxistence jamais
vérifiée de "jouets piégé est un grand classique des rumeurs de guerre. Durant I’Occupation, on mettait en garde
les enfants contre les "bonbons empoisonnés" des Allemarids Marie-Laure Colson, Didier Francois, Fabrice
Rousselot, Marc Semo, « Nos envoyés spéciaux passent en revue les affiretalis "informations" publiées
par Régis Debray dans sa "lettre d’un voyageur au président de la République" », Libération, 14 mai 1999.

La référence aux jouets piégés peut-étre également repérée au sujet depatagtimiens au Liban, et persiste
dans les conflits armés, particuliérement au Moyen-Orient & ce jour.

11bid., p. 16.

21d.

31d.

41bid., p. 19.

5 1bid., p. 20.

6 La croisade des enfants est un mouvement paysan et I’une des plus importantes migrations urbaines de son
époque. Mais cet événement historique est en partie mythifié en raison d’un manque de sources. Il est toutefois
entré «dans I’imagination littéraire du public cultivé, [...] européen ou américain. » Voir a ce sujet : Gary Dickson,
« La genése de la croisade des enfants (12Bipkothéque de I'école des chartd$3, 1995/1, p. 53-102, url
https://www.persee.fr/doc/bec_0373-6237_ 1995 num_153_1 4563&&ylté le 07/04/19.

“1d.

81bid., p. 21.

154


https://www.persee.fr/doc/bec_0373-6237_1995_num_153_1_450759

la croisade des enfants pour aller délivrer la ville sainte des « sarsasiS’est dans la bible.
On le dit. Moi je ne sais pas. Je n’ai jamais appris a lire? ». Et dans ce lieu qui n’existe nulle
part, entre la vie et la mort, entre un homnaRRenaud le bacherenqui relate a la demande de

mamanpoule sa croisade jusqu’a Jérusalem et la prise de la ville.

Nous avons fait plaisir a Dieu en délivrant le Saint Sépulcre. / Nous avons beaucoup tué. Tué
dans les ruelles les jardins les cours / nous avons briilé la synagogue fait voler les tétes par-
dessus les / murs toute la ville baignait dans le sang / nous marchions dans le sang jusqu’a la
bride du cheval?

Mamanpoule n’imaginait pas « le plaisir de Dieu comme ta. Elle commente les horreurs
racontées par « le pauvre hontnme Dans cette premiére scéne, maman-poule se positionne
clairement en moralisatrice. Par la suite, elle croise d’autres morts et commente la situation,
toujours avec un certain détachement, presque cynique. Mgonknfinit par s’affliger de

I’¢état de la ville lorsqu’elle parvient a Jérusalem dans la derniere scéne. Dans son discours final

elle affirme le désordre et la fatalité de la condition humaine.

Maman poule

Il est mort. L’étrange veillée que j’ai passée quand j’ai trouvé mes enfants
froids dans la mort.

Que je les ai veillés sur le champ du massacre

quand je me suis levée dans le matin glacé

et les abandonnais la ou ils étaient tombés pour regarder la route devant moi.
Le chemin m’a servi de bandage et d’eau et d’éponge

il a versé du calme sur mes plaies.

Le voyage continue la fin je ne la connais pas.

J’envie les hommes qui s’endorment dans leur maison d’enfance
entourés de visages qu’ils connaissent.

Marchons.

Tout ce désordre de la broussaille humaine

n’est que mensonge et apparence.

11d.
214,
31bid., p. 22.
41d.
5 Ibid., p. 23.
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L’ordre est la loi de I'univers qui fait toutes les choses rondes.

Elle enleve sa blouse.

Sur toute la surface de sa robe sont cousus des centaines de petits sacs d’étoffe.

Les cendres de mon troupeau de gosses.

Je te les rends vieux capitaine.

Elle vide les sacs dans la terre et la retourne avec un bdton [...]

Continuons.

Oh Oh ! Est-ce qu’il y a quelqu’un ici ?

Ohiily a quelqu’un ?

Oh quelqu’un ! Il doit bien rester quelqu’un ?

Elle se dirige vers le lointain a petits pas fatigués.

NOIR FINAL
Cemonologue final traduit bien la confusion de la piéce, paradoxalement présentée comme une
forme de « théatre qui renoue (enfimvec le sens de I’Histoire! ». Langage « cru », mots
« justes », texte « difficile » : la majorité des articles de la revue de presse fraafaéske
travail de Michel Azama, repris par différentes compagnies aprés la premiére création, sauf un.
Apres avoir encensé la qualité artistique du spectacle, son auteur remarque :

[...] Malheureusement les morts n'ont rien a dire et comme les vivants n'ont guére d'épaisseur

et servent essentiellement d'enseigne a des poncifs, a des "messages" ou a des "analyses

politiques" du genre que I'on émet entre la biere et le pastis, il ne se passe rien que la mort et

I’horreur. La piéce est une succession de scénes bien construites et pensées dans l'espace, mais

a aucun moment le spectateur n'attend un dénouement, une résolution a une crise. Seule la

montée de I'horreur semble constituer le moteur de la piéce et sa finalité. Sur le moment, le

public est resté plutét froid et poli. Forcé d'admirer le travail accompli, il ne pouvait pourtant

d'emblée s'enflammer aux destins des personnages. Il ne pouvait partager leurs passions car

ils avaient des idées de passions, des concepts de souffrance mais rien de réel. |...]

Malheureusement Michel Azama est seulement né dans une époque ol I'hnomme n'a plus de
conflits & régler, ol il ne sait méme plus pourquoi il tue. [...]?

Ce tableau noir et pessimiste relateé une mise en scéne jouée au bénéfice d’Amnesty

International. Une autre création est jouée pour la célébration dli°@Mniversaire de la

1 Michel Azamap. cit.,quatriéme de couverture.

2 Michel Mac Dougall, « Morts en croisadels, Progrés Lyon, 19 avril 2001.

311 s’agit de la mise en scéne de Ghislain Montiel avec les Baladins de la Séquanaise créée en mars 2001 a Polingy
(Jura). La Séquanaise est une association sportive et culturelle d’éducation populaire. Sa troupe de théatre est
dirigée par Claudine Poncet en 2019.
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Déclaration des droits de I’homme, au bénéfice de la méme ONG internationale!, et une
troisiéme en faveur de I’ Association France Palestine Solidarité?. Ces divers soutiens en faveur

de causes humanitaires confirment le succes de la piéce, témoignent de sa plasticité et du
consensus qu’elle engendre, décrivant la guerre de fagcon généraliste, condamnant ses méfaits.

En conséquence, loin de renouer avec le sens de 1’Histoire, la piece semble plutét la condamner
—voire en annoncer « la fi) ou la mort. Au fil des mises en scénes, le sens de I’écriture devient

de plus en plus confus, en témoigne un article de 2000 affirmant que I’auteur a écrit sa picce

« au début de la guerre du Kosdwo

Mamanpoule a ét¢ joué par Michel Azama lors de la premiére mise en scéne d’Alain Mergnat
en 1989. La posture de ’auteur — « un peu prophétigtie, qui observe depuis un point surélevé
prend ici tout son sensc’est Michel Azama/Mamanpoule (et aussi le dramaturge d’Alain
Mergnat) qui (dés)ordonne le texte et ses références. Il n’y a plus rien a expliquer, seulement a

constater « le chaos du réel:

[...] I'histoire se passe "ailleurs", "la-bas"... peut-étre en Palestine, a Beyrouth ou Baalbec,
quelque part en Syrie ou bien en Israél... / Peu importe le lieu il y a toujours deux camps ou la
vie est en jeu sans cesse. [...] Mais Michel Azama envisage sa guerre avec la cruauté fébrile de
certains jeux d’enfants : un théétre naif et loufoque, invraisemblable et réaliste tout & la fois.®

C’est ainsi qu’Alain Mergnat signe la premiére mise en sceéne du texte, indiquant s’adresser aux

« gens de maintenant, repus de catastrophes, communi[ant] dans I’horreur au moment des repas

[...]" ». Face a la violence « de notre drble de t€mpe metteur en scéne explique que « cents
milliards d’afeux se fendent la poire en coulisses ; du fond des chromosomes ils en ont vu bien
d’autres ! [...]° ». L’Histoire n’apprend plus rien aux jeunes « héros » deCroisadesqui tuent
sans réfléchir, qui se détruisent et se soumettent. Yonathan et Ismail sont amis depuis I’enfance,
mais la religion les sépare et Yonathan est obligé de rejoindre « les%uwitiRgis, on ne sait
pour quelle raison, on les retrouve plus tdedfronter dans des ruines, hésiter, se souvenir de

leur amitié, puis tirer sur I’ennemi parce qu’il semble qu’il n’y ait pas d’autre issue. A mesure

1 Mise en scéne de Colette Arcaix et les Z’artmateurs créée en juillet 2008, Saint-Gildas-de-Rhuys (Morbihan),
joué en 2008 ou 2009 au bénéfice d’ Amnesty International.

2Mise en scene de Pierre-Marie Quesseveur et la Compagnie Faltazia créée en déo@nbeetix (Finistere).
Jouée le 15 décembre 2007 au profit de I’ Association France Palestine Solidarité.

3 M.CLV. «L’école du Spectacle monte "Croisades" de Michel Azama »,Le Progrés- Lyon, 1% juin 2000.

4 Propos de Michel Azama, dangGroisades" avec I’auteur », SudOuest 15 février 1996.

5 Bérénice Hamidi-Kim[es Cités..., op. cit, p. 97.

6 Alain Mergnat, Préface @roisadesop. cit, p. 7.

71bid., p. 8
81d.

91d.

10pid., p. 25.
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que cette impasse s’affirme, les personnages décrivent avec un réalisme toujours plus
« dérangeanht» les atrocités de la guerre comme le fait Yonathan se relevant aprés sa mort, et

racontant qu’il a été forcé de choisir entre les armes ou la mort. Il a pris les armes :

[...] TCHAF ! L’autre tombe tu I'enjambes tu ne vois plus rien

tu avances un cadavre te tombe dessus explose en morceaux
déchiqueté et t’éclabousse une douche de sang.

A chaque pas des enfants en morceaux des bébés aux crdnes ouvert
des femmes éventrées qui tiennent leur enfant

tu es comme une béte c’est eux ou toi

tirer sur tout ce qui bouge un gosse un chat un copain.

Tirer tirer tirer sauver ta peau tirer tirer tirer tirer.?

Ces adolescents qui s’affrontent sont les figures les plus importantes de la piéce®. En
contrepoint, Maman-poule se trouve incapable de les défendre ou de les sauver et poursuit sa
guéte vers la terre promise. Un autre soldat « roux », Zack, ne passe pas inapercu quand il
négocie une vente d’armes parmi les « zoulou$ », les « macaques, les « bougnoulés>. Un
immeuble s’est effondré sur lui et le voici qui éructe un discours raciste, impérialiste, comme

un rouleau compresseur que rien ne peut arrétlrguerre est I’activité humaine qui a le plus

d’avenir mec !’ ». Et enfin Bella, une soldate qui a fait Ismail prisonnier et lui raconte son

histoire de famill{« Ma grand-mére elle a été ga%é¢ et son arrivée dans la ville :

[...] quand j’étais petite j’avais cing ans cette foutue ville a été reprise et j’ai embrassé le mur
j’étais toute petite mais je me souviens de cette foule qui montait vers le mur. Il y avait des
buissons d’épines qui poussaient entre les pierres du mur. Je marchais a cé6té d’un parachutiste
je lui ai dit : "qu’est-ce que tu ressens ?" il a dit : "ce que je sens ? Je sens que je rentre chez moi
aprés 900 ans" [...]°

Bella entraine Yonathan, le teste, le force a abattre un adversaire. Celle qui donne la mort finit

par tomber enceinte et est abattue par Ismail, son amant, juste avant d’accoucher. Témoins de

! « Le théatre dans la rueSydOuest 30 mai 2002.

2 Michel Azamaypp. cit, p. 99.

3 Bien que leur amitié fasse nettement écho au conflit isgaddetinien, Michel Azama n’en fait jamais mention
explicitement lorsqu’on I’interroge sur la piece, alors qu’il est enclin a citer variablement la guerre du Golfe, le
Kosovo, I’ Afghanistan, etc.

4 Michel AzamaCroisadespp. cit, p. 55.

51d.

8 1bid., p. 56.

“1d.

8 lbid., p. 48.

91bid., p. 50.
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cette succession de morts, le petit vieux et la petite vieifjeésentés comme tres chie

gardent les portes de 1’au-delad, au centre de la scene. Leurs paroles évoquent des souvenirs
vagues et éclatés, faisant a la fois référence a Venise, & New York, etc. Leur logaotrakee ve
traduit une inquiétude, une démission du politique, un désintérét certain pour ses formes

révolutionnaires qui paraissent d’un autre age (comme ces personnages) :

La petite vieille

Ecoute. Il y a de la révolution dans Iair et sans doute de la guerre de religion. Je ne sais plus qui
a abdiqué il y a une junte un coup d’état bref on serait mirs pour une révolution peut-étre
méme prolétarienne enfin tout ¢a a I’air gravissime. Autant dire une guerre civile qui tourne a
la guerre mondiale en plus compliqué mais je n’en sais pas plus et toi tu as mis ton pantalon en
loques...

Le petit vieux
Quand ¢a va mal ils disent fatalité et quand ¢a va bien ils disent politique.
En réalité tout est hasard sauf 'amour.*

La politique est ici résumée soit a une impasse, soit a une vanité. En tous les cas a un
incontrélable hasard. Lemjeux politiques sont dilués, les références démultipliées, et font
converget’attention sur la souffrance de ces différentes figures/personnages présentée comme
égale, inhumaine, mais fatateroisadesépond bien aux caractéristiques de la « Cité du théatre
post-politique » par son pessimisme anthropologique radical, et ceitent¢ d’exprimer tout
ensemble le caractére incohérent, intenable et inchangeable du réel [qui] se reflete dans
’abandon de la fable ou du personnage? ». Pour Michel Azama, cette transformation du
personnage en figure, et I’abandon de la « vieille narrativité dramatiqie» est nécessaire a
I’invention de nouvelles formes d’écriture.

Le dramatique a pris dans la production télévisuelle et le cinéma commercial, une tournure trop

mystifiante. Si bien que cette multiplication des histoires permet une distanciation épique. En

multipliant, superposant, fragmentant les histoires, on les met en miroir les uns par rapport

aux autres, on respecte davantage la complexité du réel, on évite les simplifications
stéréotypantes.*

La référence a un procédé du théatre épique est ici déconnectée du corpus idéologique qui lui
est attaché. Enoncanhe forme d’écriture qui lui est contemporaine, Michel Azama décrit

egalement sa propre écriture da@soisades succession d’histoires entremélées, et de

! Ibid., p. 994100.

2 Bérénice Hamidi-Kim[es Cités..., op. cit, p. 161.

3 Michel Azama, < es provinciales d’Avignon — | », dand_es écritures scéniques, controverses avec les auteurs.
Manifeste pour un temps présent Mic-la-Gardiole, L’entretemps, 2001, p. 42.

41bid., p. 40.
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personnages moins caractérisés par une biographie ou une identité précise que par leur
participation a une guerre. Leurs histoires s’empilent et convergent toutes vers un méme destin
fatal. Croisadess’inscrit également dans la défense paradoxale d’un « théatreapolitiquement
politiquet », fondé exclusivement sur une essence supposée du théitre comme 1’explique
Michel Azama :

Le mot Thédtre, en grec (teatron), ne désigne pas la scéne (skéné), mais les gradins ol s’assoit

le public. La convocation d’un public est un acte politique. Le thédtre est intrinséequement

politique, non en raison de ce qui s’y montre ou s’y débat, mais par la nature du rassemblement

qu’il établit.?
La politique est ici entendue comme un rassemblement de personnes toutes tendues vers le
méme souci de regarder. Ce regard doit étre tourné, selon I’auteur, vers des sujets
contemporains, en écho au modele grec dési@ésadesse fait le reflet du désenchantement
politique de son temps§:’est un gage de qualité repéré et répété dans la presse : un spectacle
« pas intelld », laissant place avant tout a I’émotion* », évitant de délivrer « une morake
Cette approche oblitére la pensée critique, ¢’est-a-dire la possibilité d’analyser les rapports de
forces a I’ceuvre en ramenant tout type de guerre a un conflit symétrique, inexplicable, et donc
inévitable. Un tel texte pourrait aisément étre disqualifié de notre corpus par sa capacité a éluder
le sujet, a ne pas 1’évoquer frontalement, mais c’est justement cet évitement que contredit le
texte qui retient I’attention. C’est finalement par les diverses appropriations du texte que cette
référence peut étre assumeée, sans toutefois changer le fond pessimiste de la piégapRar ex
la compagie amateur de Carhaix, Faltazia, qui joue la piece au bénéfice de 1’ Association
France Palestine Solidarité en 2007, parle d’un « théatre militant qui interpelle les géns Ici,
c’est bien une posture politique préexistante a la création de la piéce qui en oriente
I’interprétation. Mais c’est une création étrangere, accueillie au Théatre du Soleil en 2009, qui

I’inscrit indubitablement dans le cadre du conflit israélo-palestinien.

En 2009, le Théatre Majaz mor@eoisadesau Festival de Saint Jean d’Acre’ en méme temps

gue deux autres compagnies proposent des créations mixtes (Angleterre, Israél, Palestine).

1 Bérénice Hamidi-Kim/Les Cités..., op. cit, p. 93.

2 Michel Azama, < es provinciales d’Avignon — Il », dansLes écritures scénigques, controverses avec les auteurs.
Manifeste pour un temps présent Mic-la-Gardiole, L’entretemps, 2001, p. 243.

3 Jean-Yves Le Météyer, « Le talent, tout simplemenSlustOuest 5 avril 1997.

41d.

51d.

6 « Croisades : un théatre engagée>TélégrammeBretagne, 19 décembre 2007.

7 Le Festival de Sainkean d’Acre, aussi nommé le Festival d’Acre ou d’Akko (nom hébreu), est fondé en 1980
par Odet Kottler et Dani Tracz pour permettre aux troupes non institutionnalisésss produire sur scene. |l
encourage le théatre d’art et d’essai et est souvent appelé le Festival de théatre alternatif. Il s’agit de la scéne
théatrale principale ou ont pu étre mises en scéne des piéces mixtes en araberetieNdiéld ce sujet Lily
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Selon Ido Shakeégle metteur en scéne, le texte de Michel Azama « reste une piéce de jeunesse,
pour des jeunes qui veulent faire un petit peu de théatre, mais ¢a manque dé so@met
concret, 1’équipe artistique le saisit tout au long du processus de création. Pour la jeune
compagnieCroisadesest 1’occasion de jouer avec les langues et les identités dans un pays ou

les espaces de coexistence israélo-palestinienne se réduisent. Le spectacle tourne a Jaffa,
Jérusalem, Beer Sheva. Cette premicre expérience leur permet de poser les bases d’une

réflexion : «comment I’art et la politique peuvent se rejoindre quand on parle de la Palestine et

d’Israél 2 ». L’équipe mobilisée autour de ce projet méle les nationalités francaise, libanaise,
israélienne, palestinienne, espagnole, marocaine et iranienne. La piéce est traduite en hébreu
par Eli Bijaoui, et en arabe par Ula TaBaHlle est « jouée en arabe, en hébreu et en francgais,

et intégralement sous-titrée en arabe et en hé&brela question de la langue est centrale.
D’abord sur place ou la piece est ’occasion d’ateliers avec des publics scolaires, ensuite,

jusqu’a la résidence au Théatre du Soleil ol le comédien Guy Elhan&rejoint la production en
remplacant ¢e role d’un israélien qui parle arabe’ ». Le comédien explique qu’ayant appris a

parler I’arabe a Saint-Denis— ou il étudiait a Paris VIII, il maitrise un arabe trés différent de

celui quiest enseigné a I’armée. Cela lui aurait permis d’instaurer de meilleures relations avec

les comédiens palestiniens. Si la distribution change en France, les choix de traduction ne
varient pas. Guy Elhanan explique qu’il a été géné que le public ait en permanence les yeux
braqués sur le surtitrage. Lui qui parle arabe, espagnol, francais et hébreu, est décu de ne
pouvoir déclamer un monologue « vraiment déchfranen francais, malgré son insistance
aupres du metteur en scéne, Ido Shaked. Selon Guy, la langue a constitué une barriere pour les
spectateurs : i n’ont pas entendu ou ils n’ont pas réagi théatralement® ». En conséquence, le

débat qui a suivi le spectacle a vite tourné autour de la politique d’apres le comédien. Le texte

Perlemuter, « Le théatre israélien » dans Eve Feuillebois-Pierunekitides d Asie et d Orient. Traditions,
rencontres, métissageBern, Peter Lang, 2012, p. 455-467.

1 ]do Shalkd est un metteur en scéne et comédien israélien formé a I’Ecole des Arts de Tekwviv, puis & I’Ecole
Internationale de Théatre Jacques Lecoq en 2006. 11 vit a Paris mais produit des spectacles en Israél jusqu’en 2009,
puis cofonde le Théatre Majaz avec Lauren Houda Hussein, auteure et coinddieno-libanaise également
formée a I’Ecole Jacques Lecoq. Voir & ce sujet, Chapitre 12, section 3.

2 Entretien avec Ido Shaked, 30 juin 2016.

31d.

4 Présentation de la création sur le site internet de la compagniéttpd://www.theatre-majaz.com/la-creation
consulté le 14 avril 2019.

S1d.

6 Guy Elhanan est un comédien, metteur en seéhenik(objecteur de conscience) et militant politique israélien.
Diplémé d’une Licence en Arts du Spectacle a Paris VIII, il s’est également formé a I’Ecole Jacques Lecoq. Voir
a ce sujet: Emmanuelle Thiébot,L¥ngagement internationaliste d’un artiste israélien, Guy Elhanan »,
Théatre/Publi¢c 233,Scenes politiques du Maghreb au Proche-Origrillet 2019, p. 4%1.

7 Entretien avec Guy Elhanan, 4 mars 2014.

81d.

o1d.
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de Michel Azama représente ici le conflit israélo-palestinien, en raison des origines diverses de
I’équipe artistique, entrainant une forme d’assignation identitaire!. Si Guy Elhanan et Ido

Shaked se sont rapidement séparés apres cette expérience, pour des raisons politiques, tous les
deux tombent d’accord sur la persistance d’une forme d’orientalisme dans I’institution théatrale

francaise. Guy, qui se déclare plutdt « Amame voit pas ce que vient faire le drapeau de la
France a I’entrée du Théatre du Soleil. Il salue I’expérience « parfaite, excellente et magnifigue

» qu’il a eue dans ce théatre avec les autres membres de la troupe qu’il a pu rencontrer, ainsi

qu’avec celle du Théatre de la Liberté de Jénine qui est venue assister aux représentations®.
Toutefois, il affirmeaussi s’étre senti enfermé et avoir vécu une expérience « caricaturale et

orientalisté », la troupe du Soleil étant absente et Ariane Mnouchkine n’ayant d’aprés lui

jamais assisté au spectacle. Il se sent utilisé

[...] Pour le dire assez brutalement, je pense que le Thédtre du Soleil utilise les différentes
ethnies, les différents conflits pour mettre dans son Curriculum Vitae et [que] ¢ca aide dans, je
ne sais pas quoi, des budgets [...]°

Ido Shaked pose un constat similaire quelgues années plus tard apres avoir participé a créer
avec les membres de la méme troupe un spectacle sur leur propre’hiided 6, alors qu’il
vit depuis dix ans en France, il s’étonne que le théatre francais offre si peu de place aux metteurs

en scéne de Palestine et d’Israél :

C’est dréle parce qu’il y a des structures comme la maison des Métallos qui cherchent soi-disant
et qui finalement programment une troupe de Belgique® qui va parler de la Palestine. Et en plus
je le trouve atroce comme spectacle. [...] C’est encore I’Occident, qui essaie de parler, de parler
de I'autre, qui se sent tres noble quand il consacre un petit moment de travail sur I’Orient et le
probleme. Mais [...] on n’arrive pas a donner assez de place aux gens eux-mémes pour parler
de ce qui se passe, en tout cas pas, on estime que le thédtre ce n’est pas pour eux. Donc il faut
s’occidentaliser [...]°

Cette parole portée par deux artistes israéliens aux parcours différents mérite qu’on s’y attarde.

A la fois pour revenir sur le texte de Michel Azama, mais également pour aborder les questions

1 Cette assignation identitaire est alors revendiquée par la troupe, et le deoteéation du Théatre Majaz. Elle
devient par la suite problématique pour les projets de 1’équipe toujours attendue sur le terrain du Proche-Orient.
Voir a ce sujet Chapitre 12, section 3.

21d.

31d.

4 Cette rencontre est primordiale dans son parcours d’artiste.

5 Entretien avec Guy Elhanan, 4 mars 2014.

51d.

" Les Optimistesécrit par Lauren Houda Hussein, mis en scéne par Ido Shaked. Clé&inavembre 2012 au
Thééatre du Soleil.

8 |do Shaked fait ici référence au spectacle du Groulsbmpossible neutralité, dont la réception critique est trés
faible.

° Entretien avec Ido Shaked, 30 juin 2016.
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d’appropriation culturelle!. Ce concept désigne un emprunt qui a lieu dans un contexte de
domination. Cela peut, par exemple, consister a s’approprier 1’histoire ou la souffrance des

« autres). Le probléme posé par 1’appropriation culturelle est moins I’emprunt en lui-méme-—

les cultures sont métisséegjue le contexte de domination ¢cecqui définit 1’appropriation
culturelle, [...] ce n’est pas seulement la circulation. Apres tout, I’emprunt est la régle de 1’art,

qui ne connaipas de fronticres. Il s’agit de récupération quand la circulation s’inscrit dans un
contexte de domination auquel on s’aveugle? ». Représenter 1’autre a sa place c’est en donner

une interprétation politiquee méme inconsciente. Admettre et verbaliser ce contexte de
domination, c’est se positionner politiquement. C’est cette absence de positionnement politique

qui est a I’origine de la controverse récemment ouverte dans le champ théatral francais. La
polémique s’est construite autour d’un spectacle d’Ariane Mnouchkine sur Khistoire du
Canada a travers le prisme des rapports entre Blancs et autothtonegprésentation de la
productrice du spectacle omet le contexte de domination qui aurait pu s’écrire ainsi : « entre
colons et autochtones ». Or comitwt montré Bérénice Hamid-Kim et Olivier Neveux, tout

un pan du théatre contemporain, majoritaire et hégémonique dans I’institution théatrale,

s’envisage — de longue date en dehors de ces rapports de domination.

Croisadesest une piéce de théatre a la longévité et au succes indéniable, et la plupart des troupes

qui s’en emparent éludent des situations précises parce que le texte le permet. Elle s’ inscrit bien

1 Voir & ce sujet Eric Fassin, & appropriation culturelle, c’est lorsqu’un emprunt entre les cultures s’inscrit dans

un contexte de domination e Monde 24 aoiit 2018. Ce concept ne fait pas I’unanimité. Le contexte de
domination est étudié et analysé dans cet ouvrage du méme auteur : DilierfRasFassin (dirPe la question
sociale a la question raciale ? Représenter la société frangaeds, La Découverte, 2009.

2 Eric Fassin, & appropriation culturelle... » article cité.

3 Le 11 juillet 2018, le journal canadi&® Devoirannonce que la prochaine piéce d’Ariane Mnouchkine et de
Robert Lepage traite de I’histoire du Canada a travers le prisme des rapports entre Blancs et autochtones » [sic
I’absence de majuscule]. Le 14 juillet 2018, un texte collectif d’artistes canadiens autochtones s’étonne qu’aucun
d’entre eux ne soit sollicité pour participer a ce projet, et dénonce ’appropriation de leur récit alors que la
Commission de vérité et réconciliation du Canada s’est tenue en 2015, pour « éviter I’une des pires poursuites
judiciaires contre un gouvernement dans le monde ». lIs craignent égalemeaprésentation stéréotypée. Suite
a cette publication, les producteurs canadiens se désengagent. Le 6 sefi&B)desThéatre du Soleil décide de
maintenir la représentation et renomme le spectacle : Kargiisode 1 : la controverse.lAssue de la premiére
représentation, 1’historien de 1’art franco-canadien Jean-Philippe Uzel a fourni une analyse éclairante sur la vision
misérabiliste des autochtones dans le spectacle. Sources : Catherine Lalonde, « "Kesafahérindiens du
Canada Ilus par Lepage et Mnouchkine ke Devoir 11 juillet 2018, url [accés restreint]
https://www.ledevoir.com/culture/532131/les-amerididoszanada-lus-par-lepagg-mnouchkine, consulté le
03/09/19 ; Texte collectif, Kncore une fois, ’aventure se passera sans nous, les Autochtones ? »,Le Devoir 14
juillet 2018, url [accés restreint] https://www.ledevoir.com/opinion/libre-opinion/532406/encarefois-I-
aventuresepassera-sans-nous-les-autochtones, consulté le 03/09/19 ; Catherines Laltedprobléme avec
Kanata... », Le Devoir 24 décembre 2018, url [acces restreittitps://www.ledevoir.com/culture/544265/le-
probleme-avec-kanata, consulté le 03/09/18.
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dans I’idéologie dominante comme le dit Francois Regnault a propos du théatre d’Edward

Bond:

Puisque le monde est mauvais, puisque le monde va mal, il faut que I'on raconte des piéces qui
aillent mal et, d'une certaine fagon, qui soient mauvaises. Elles témoigneront d'autant mieux
de la douleur du monde si elles sont douloureuses. Elles exhiberont la souffrance et donc elles
essaieront de s'exhausser a la hauteur de la souffrance... [...] Je citerai la devise que j'ai vu un
jour chez Edward Bond, qui me semble absolument témoigner de cette situation et qui est :
« Nous sommes le siécle d'Auschwitz et d'Hiroshima ». On est ainsi tranquille parce que
femmes, juifs et Japonais sont mis dans le méme sac : cela permet d'avoir une idée générale,
abstraite, universelle des malheurs du monde dont on pense que le thédtre doit rendre compte.
Mais, bien sir, on n'écrit pas ensuite quoi que ce soit de précis sur Hiroshima [...] ni non plus
sur Auschwitz [...]. La plupart du temps, on prend un camp en général, dans un pays en général
qui raconte en général les malheurs en général d'une population en général soumise en général
a un oppresseur en général qui seront toujours innommés?.

Or, le fait qu’une troupe mixte joue la piece en arabe et en hébreu nommesoudainement un lieu,

un conflit, une oppression, et assigne le public a cette lecture de la piéce. Les témoignages des
comédiens laissent a penser que la liberté de création que s’accordent les artistes francais ne

leur est pas autoriséeain israélien mettant en scéne la guerre ne peut pas étre 1’égal d’un

francais mettant en scene lagu (quand bien méme la France vend des armes a 1’étranger et

prend part a des guerres lointaines). Les artistes étrangers sont renvoyés a leunmdtgunité

— ce qu’ils récusent puisque leur parcours prouve bien qu’ils sont multiples. Ils sont a la fois

|égitimes & mettre en scéne « leur » guerre, mais exhortés a tenir un discours politique sur cette
guerre, la ou les artistes francais peuvent revendiquer la distance, la nécessité, et affirmer
détenir un regard universel. Cette distance, un écrivainafikane la tient pas. Il s’agit de Jean

Genet dont le text®uatre Heures a Chatilast mis en scéne en 1991.

4.3. Quatre Heures a Chatila (1982-1991) : Genet au milieu des ruines.
Lorsque Jean Genet (1910-1986) éQitatre heures a Chatilen 1982, il %st éloigné de
I’écriture depuis de nombreuses années. Ecrivain prolifique et soutenu, il a été « au premier
rang des dramaturges contemporamsivec six piéces de théatre publiées, jouées et reprises
de nombreuses foiset d’autres perdues®. Sa pensée a été considérée comme « inacceptable et
scandaleuse». Sa derniére piéce de théatres Négresa été publiée en 1963, avant le suicide
de son compagnon Abdallah Bentaga en 1964, a la suite duquel il fait lui-méme une tentative

en 1967 apres avoir déftivement renoncé a la littérature. S’ensuit une période faite

! Francois Regnault, « Passe, Impair et ManqRegistres, revue d’études thédtrales, 6, novembre 2001, p. 155.
2 Albert Dichy, « chronologie », dans Jean Gehétynemi déclaré, Paris, Gallimard, 1991, p. 4.

3 Voir a ce sujet : Olivier Neveudean GenetLausanne, Ides et Calendes, 2016

41bid., p. 11.
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d’engagements politiques aux Etats-Unis, dans les manifestations contre la guerre du Vietnam

et auprés du Black Panthers Party. Enfisyrda proposition du représentant de 1’Organisation

de Libération de la Palestine & Paris, il se rend en Jordanie pour visiter des camps palestiniens.
Il prévoit d’y passer huit jours : il va y demeurer six mdis>. Contraint de quitter la Jordanie en

1972, il entame {a rédaction d’un ouvrage relatant ses séjours dans des camps palestiniens et

aupres des Black Panthersouvrage qu’il abandonnera et reprendra plusieurs fois et qui

aboutira quinze ans plus tard, a la publicatidon Captif amouretk», dont Olivier Neveux

soulignel’accueil « glaciaP ».

En septembre 1982, Jean Genet est a Beyrouth chez Leila’fiatsdjue tout le monde pense

qu’il est « en train de crever d’un cancer a Paris® » depuis 1979C’est pourtant lui le premier

européen a entrer dans le camp de Chatila, accessiBbepeu d’heures® » aprés le massacre.

Il y passe quatre heures en plein soleil et revint « le visage couvert de Eloguesnassacre

de Chatila est I’événement qui a remis Jean Genet a 1’écriture, et ses derniers écrits s’éloignent

de ses romans et pieces de théatre pour raconter ses engagements politiques, indissociables de
son ceuvre. Cette nécessité de mettre en lumiére cette dimension de sa vie s’explique peut-étre

par la mise en garde qui ouv@eiatre Heures a Chatilax Personne, ni rien, aucune technique

de récit, ne dira ce que furent les six mois passés par les feddayin dans les montiyashk de

et d’Ajloun en Jordanie [...]® ». Dans la courte introduction du texte, Jean Genet commence a
mettre en doute sa propre capacité a transmettre une expérience de vie, et rappelle ainsi la

subjectivité de la littérature :

Pour moi, qu’il soit placé dans le titre, dans le corps d’un article, sur un tract, le mot
"Palestiniens" évoque immédiatement des fedayyins dans un lieu précis — la Jordanie — et a une
époque que I'on peut dater facilement : octobre, novembre, décembre 70, janvier, février, mars,
avril 1971. C’est & ce moment-1a et c’est I que je connus la Révolution palestinienne.’

1 Albert Dichy, « chronologie », dans Jean Gehétynemi déclaré, Paris, Gallimard, 1991, p.3l-

2 bid., p. 5.

3 Olivier Neveux,Jean Genetop. cit, p. 13.

4 Leila Shahid (1949, Beyrouth) est une femme politique et diplomate lit@aetinienne. Diplomée de
I’Universit¢ Américaine de Beyrouth en anthropologie et sociologie, elle a également réalisé une maitrise, puis un
doctorat sur la structure sociale desps de réfugiés palestiniens & 1’Ecole Pratique des Hautes Etudes a Paris.
Elle dirige alors 1’Union générale des étudiants palestiniens (GUPS) entre 1974 et 1977. Elle est nommée
ambassadrice de la Palestine en Irlande, en Hollande, au Danemark, a ’UNESCO puis en France en 1993. Puis en
2005, elle devient représentante de la Palestine aupres de I’Union européenne.

5 Jérdme Hankins, « Entretien avec Leila Shahid », @angt a ChatilaArles, Actes Sud, 1994, coll. « Babel »,
p. 48.

51d.

" Ibid., p. 43.

8 Jean Genet, « Quatre heures a Chatila », Bang d études palestiniennes, n°6, Beyrouth, Hiver 1983, p. 3.
91bid., p.4.
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En dehors d’une telle rencontre « aucune technique de résitn’est donc a la hauteur de
I’expérience. La littérature n’est pas a la hauteur de la réalité, elle ne fait que I’accompagner,

commeil I’écrit également en introduction au Captif amoureux

La page qui fut d’abord blanche, est maintenant parcourue de haut en bas de minuscules signes
noirs, les lettres, les mots, les virgules, les points d’exclamation, et c’est grdce a eux qu’on dit
que cette page est lisible. Cependant a une sorte d’inquiétude dans I’esprit, a ce haut-le-cceur
trés proche de la nausée, au flottement qui me fait hésiter d’écrire... la réalité est-elle cette
totalité de signes noirs ?*

Souligner ces mises en garde permet de mieux comprendre la fagcon dont Alain Milianti, en

1991, décide de faire passer le teQteatre heures a Chatila la scéne. Jean Genet insiste alors

qu’il s’appréte a (d)écrire ce qu’il a vu a Chatila : « une photographie a deux dimensions, 1I’écran

du téléviseur aussi, ni I’'un ni I’autre ne peuvent étre parcouris». Ces deux mediums ne

permettent pas de sentir les odeurs, ni de percevoir ’espace : « La photographie ne saisit pas

les mouches ni I’odeur blanche et épaisse de la mort. Elle ne dit pas non plus les sauts qu’il faut
faire quand on va d’un cadavre a I’autre® ». Cet impossible récit, Jean Genet I’écrit tout comme
il décrit ses inévitables lacunes. Le texte est publié pour la premiére fois a I’hiver 1983 — un an
aprés les événementsians le numéro 6 de Revue d Etudes palestiniennegii consacre un

dossier aux massacres.

Les massacres de Sabra et Chatil
(16-18 septembre 1982
Les camps de réfugiés palestiniens de Sabra et Chatila sont situés dans Beyrouth (

guerre civile a éclaté au Liban en 1975 en raison de difficultés politiques internes, de r
tendues avec la Syrie consécutives au découpage géographique imposé par la Fra
1920, et également de la présence grandissante de réfugiés palestiniens. Ceux-ci so
en plus nombreux aprés la guerre des six jours (1967) et les événements de Septel
(1970), au cours desquels le roi Hussein de Jordanie a écrasé la résistance palestini
les camps de réfugiés jordaniens. Les combattants palestiniens et le commandement de I’OLP
fuient et s’installent dans les camps de réfugiés palestiniens au Liban d’ou ils poursuivent
leur lutte. Leur affrontement avec Israél depuis le Sud Liban menace la souveraineté
Dans ce contexte les Phalanges libanaises, ou Kataéb, mouvement politique nat
opposé desa création a la présence de pays occidentaux au Liban ainsi qu’au panarabisme,

souhaite retrouver I’indépendance politique mise a mal par les activités des combattants

1 Jean Genet)n captif amourewop. cit, p. 11.
2 Jean Genet, « Quatre heures a Chatitao»¢it, p. 4.
31d.

166



palestiniens. Des heurts entre ces deux camps éclatent en 1975 et aboutissent au
la capitale en deux entités : Beyrouth Estux mains des Phalangistes, majoritairen

Chrétiens, et Beyrouth Ouestiux mains des Palestiniens, majoritairement Musulman;s

En 1982, une intervention israélienne se prépare avec pour objectif d’éliminer la résistanc
palestinienne des camps, mais également de favoriser 1’accession au pouvoir des Forces
libanaises- issues des Phalangistedirigées par Bachir Gemayel. Israél bombarde Beyr
Ouest ou sont repliés les combattants palestiniens. Entre le 6 juin et le 15 ao(t 19¢
personnes sont tuées et prés de 30 000 blessées selon « une revue médicale p
Nations Unies & Beyrouth. Sur I’ensemble de ces personnes tuées ou blessées, 5210 étaient
des combattants (« les victimes se déclarant tels ou reconnues comme tels par ¥ne
L’OLP interpelle ’ONU ou elle est officiellement membre observateur depuis 1974. Pour
faire cesser le feu, une médiation américaine met en place une Force multinationale c(
de soldats américainfiangais et italiens pour permettre 1’évacuation de I’OLP des camps
palestiniens, du 21 aolt ad’ $eptembre 1982. Les combattants sont conduits a Ch
désarmés et embarqués pour Amman, Bagdad ou Tunis. D’autres sont évacués ensuite au
Soudan, en Syrieu en Gréce ou est conduit le commandement de I’OLP. Bachir Gemayel
est ¢lu président du Liban le 23 aott. Dés le 3 septembre, I’armée israélienne reprend sa
progression et annonce le 6 septembre qu’il reste 2 000 combattants dans les camps
réfugiés qudoivent évacuer leurs positions. Le 13 septembre, la Force multinationale s’est
enticrement retirée de Beyrouth Ouest alors que 1’armée israélienne n’a pas respecté ses
engagements et poursuit sa progression. Le 14 septembre, Bachir Gemayel est tu€
attentat au siége central des Kataéb. Du 16 au 18 septembre, les phalanges |
assassinent entre 500 et 5 000 persordass les camps de réfugiés palestiniens de Sa
Chatila La responsabilité de I’armée israélienne est mise en cause lors de la découverte de
camps qu’elle encerclait et controlait. La revue de presse internationale constituée un an apres
les faits et présentée par la Revue d’Etudes Palestiniennes atteste de la « condamnation

unanime de ’ensemble* » des médias. Dans cette méme revue, llan Halévy fait éts

1 Jean-Francois Legrain, « Chronologie de la guerre israélo-palestiniesn@42)e d 'Etudes Palestiniennes, 6,
Hiver 1983, p. 158.

2 1bid., p. 159.

3 Les estimations concordent rarement dans les documents et sources lues (ouvrages d’historiens et presse), c’est

pourguoi nous avons retenu la fourchette la plus large. Le comptagmes difficile en raison des méthodes

employées- un nombre indéterminé de cadavres ayant été évacués par camions par les Phalangistes, et ’accés

aux camps ayant été restreint. Dans les témoignages recueillis par Leila Simaghigsdours qui suivirent, des
survivantes évoquent également des fosses communes. Voir a ceayjatShahid Barrada [Leila Shahid], « Les

massacres de Sabra et Chatil®evue d Etudes Palestiniennes 6, hiver 1983, p. 8912.
4 « Revue de la presse international®evue d Etudes Palestiniennes, 6, hiver 1983, p. 25272.
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opinions tranchées qui ont été exprimées dans la presse israélienne les premiers jo
la découverte des camps, notamment des comparaisons avec les méthodesynage
Arafat, alors soutenu par Fran¢diitterrand, s’adresse en ces termes a la presse frangaise :
« Ce n'est pas un, mais dix Oradoqui se sont produits a Beyrouth». Ces massacres fo
partie des événements qui engendrent des inflexions dans les discours médiatiqu
Palestine. Jérdbme Bourdon note qug.q la guerre de 1982, elle-méme précédée
nombreux reportages sur ce qu’on appelle désormais les Territoires occupés, est un moment
clé dans la constitution des images médiatiques du Palestinien. Dés 1’été, avant méme que les
images des massacres de Sabra et Chatila ne soient publiées, la figure dominante e
la victime! ». Le traitement médiatique des massacres contribue a construire un regar
qui occulte la politique, en les présentant comme un affrontement culturel, inévitable
musulmans et chrétiens. En témoigne leur annonce sur le Journal d’Antenne 2 le 18
septembre 1982, par Patrick Poivre d’Arvor : « paroxysme de la furie des hommes
ProcheOrient, les haines et les passions qu’il suscite® ». Ou plus radicalement, Pierre-Pas
Rossi, journaliste pour la Télévision Suisse visiblement bouleversé affirihg’y« aucune
explication politique, il n’y a aucune explication humaine possible, ce n’est que le fruit de la
haine, et on ne peut pas patkedessus mais pourtant il faut le dire, il faut le montrer, €
a filmé malgré tolft». Bien que les Israéliens soient mis en accusation par la suite d
médias, la sauvagerie ou la barbarie qui serait propre au Rpowie-s’installe dans

I’imagerie médiatique.

1 [lan Halévy, « Revue de la presse israélienm@ewye d Etudes Palestiniennes, 6, Hiver 1983, p. 247-250.

2 La comparaien avec le massacre d’Oradour-sur-Glane, perpétré par I’armée allemande en France le 10 juin
1944, trouve un écho dans les analyses de certaines figures israélienogéeapggar llan Halévy dans la revue
de presse israélienne précédemment citée.:J«'Les phalangistes sont nos mercenaires, exactement comme les
ukrainiens, les croates ou les slovaques étaient les mercenaires d’Hitler, qui les avait organisés comme des soldats
pour qu’ils fassent le travail pour lui." [...]. "Les fascistes locaux attaquérent les quartiers juifs, égorgérent les
hommes et les femmes, les vieillards et les enfants. Le commandant allemand déclara qu’il n’était pas responsable

de ces actions et qu’aucun soldat allemand n’y avait pris part. Il déclara également qu’a la fin il avait décidé
d’intervenir, évitant ainsi les pires atrocités. Lorsque le commandant allemand fut traduit devant la Cour
Internationale de Nuremberg sur les crimes de guerres, apres la guerre easesiargjuments ne furent acceptés.
Dans la plupart des cak; tels commandants ont été exécutés. (...) Aucune autre régle morale ou légale ne peut
s’appliquer a ce qui s’est passé a Beyrouth" ». llan Halévy, article cité, p. 249.

3 Eric Rouleau, &n entretien avec M. Arafat. Le Président de ’OLP accuse les militaires israéliens d’avoir
participé a la tuerie %,e Monde 21 septembre 1982.

4 Jéréme Bourdon, « Du sionisme au compassionisme. La télévisioni$mptde conflit israélo-palestinien »,
dans Esther Benbassa (ditsraél Palestine. Les enjeux d'un dbiy Paris, CNRS Editions, 2010, p. 45-60, p. 54.
5 Patrick Poivre d’Arvor, Le journal de 20h diffusé le 18 septembre 1982, Antenne 2, :url
https://www.ina.fr/video/CAB8201653201, consulté le 031@9/

6 « L’envoyé spécial de la TSR bouleversé a Sabra et Chatila », Les archives de la RTS [Radio Télévision Suisse],
20 septembre 1982. Reportage inséré dans I’article de Thomas Vescovi, « Ce que le massacre de Sabra et Chatila
a changé en Israél Middle East Eyel7 septembre 2018, urhttps://www.middleeasteye.net/fr/opinion-fr/ce-
gueie-massacrele-sabraet-chatila-changenisrael, consulté le 05/05/19.
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Palestiniennes

Revue trimestrielle publiée par I'lnstitut des Etudes Palestiniennes

JEAN GENET
- Quatre heures a Chatila

N'6 Hiver 1985

Figure 28: Premiére de couverture de la Revue d 'Etudes Palestiniennes, Hiver 1983.

Le texte de Jean Genet fait la une deRéaue d’Etudes Palestiniennedl est publié sans
commentaire, si ce n’est, en €xergue, une courte citation de Menahem Begia Knesset : « A
Chatila, a Sabra, des non-juifs ont massacré des non-juifs, en quoi cela nous cohéese-t-
L’ampleur de I’événement sidére I’auteur dont le regard s’attarde sur les cadavres gonflés au
soleil : «j’avais I’impression d’étre au centre d’une rose des vents, dont les rayons
contiendraient des centaines de nfortsFace a cet amas de victimes, Genet parle d’une

« "vision invisible® » pour exprimer sa sidération : « le tortionnaire comment iERiQui
étaitil ? Je le vois et je ne le vois pas. Il me créve les yeux et il n’aura jamais d’autre forme que

celle que dessinent les poses, postures, gestes grotesques des morts travaillés au soleil par des

1 Menahem Begin (1913-1992) est le Premier ministre israélien de 18983aannée au cours de laquelle il
démissionne de ses fonctions et se retire de la vie politique, marqué par lesdédaecampagne au Liban. Il
partage le Prix Nobel de la Paix avec Anouar el-Sadate en 1978 pour avdilesmgemier traité de paix israélo-
arabe. Il a par ailleurs ét¢ membre de I’Irgoun — organisation militaire nationalisteet organisé, en 1946, I’attentat

contre I’hdtel King David qui abritait le secrétariat britannique en Palestine mandataire. Il a toute sa vie été engagé
dans des organisations politique et/ou armées se situant a droite de 1’échiquier politique.

2 Jean Genet, « Quatre heures a Chatitso»¢it, p. 6.

31d.
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nuées de mouchks. Le texte alterne entre des descriptions de cadavres enjambés au cours de
ses déambulations, des réflexions sur le contexte des massacres, des citations de journalistes ou
d’hommes politiques, I’évocation de souvenirs dans les camps palestiniens, des dialogues sans
interlocueurs clairement nommés, des réflexions sur la finalité de la révolution... La pensée de

I’auteur se déroule progressivement, tendue vers le souvenir des camps jordaniens que Genet

décrit comme « une fééfie. Le massacre est son revers.

Sans doute j'étais seul, je veux dire le seul Européen (avec quelques vieilles femmes
palestiniennes s’accrochant encore a un chiffon blanc déchiré ; avec quelques jeunes fedayyin
sans armes) mais si ces cing ou six étres humains n’avaient pas été la et que j'aie découvert
cette ville abattue, les Palestiniens horizontaux, noirs et gonflés, je serais devenu fou.?

La position des corps a une importance tout au long de ce texte. Genet ne cesse de décrire leurs
postures, tout comme il décrit minutieusement la topographie des camps, des « ruelles tres

étroite$ ». Que s’est-il passé, et comment cela a-t-il pu se pa8ser

A Beyrouth, a peine connu le massacre, I’armée libanaise officiellement prenait en charge les
camps et les effagait aussitoét, les ruines des maisons comme celles de corps. Qui ordonna cette
précipitation ? Apres pourtant cette affirmation qui courut le monde : chrétiens et musulmans
se sont entretués [...]°

Contrerécit scandaleux et inacceptable qui rappelle que les événements ne sont pas de 1’ordre

de la fatalitéque 1’événement peut se comprendre et se penser : « [...] il y a politiquela ou la
naturalisation, raciste, des événements véhiculée par les médias [...], le nivellement de toutes

les informations tendent a ’occulter [...]° ». Le texte de Jean Genet se pose face aux récits
médiatiques- sans toutefois se présenter comme un contre-récit. Il assume sa valeur de
témoignage, et la difficulté voire I’impossibilité — de sa transmission. « Car si le théatre peut
témoigner des violences du monde, ce témoignage reste, sur scene, illusion et simulacre. Il ne

peut avoir la valeur ou la matérialité d’une preuve’ ». Jean Genet n’a pourtant pas écrit une

1id.

2 |bid., p. 19.

% lbid., p.18-19.

41bid., p. 15.

5 1bid., p. 15.

8 Olivier Neveux,Politiques du spectateur..., op. cit, p. 109. Ici, Olivier Neveux parle du génocide qui a eu lieu
au Rwanda en 1994, au ceeur d’un spectacle du Groupov. On peut repérer le méme mécanisme de dénégation du
sens politique de 1’événement dans le traitement des massacres de Sabra et Chatila.

7 Sylvie Chalaye, Qu’as-tu fait de ton frére ? Traumatisme et témoignage : le dispositif testareedésr
dramaturgies contemporaines des diasporas », dans Jean-Pierre Sarrazaic.gtlad. deste de témoigner. Un
dispositif pour le théatre, op. citp. 129. Ici, Sylvie Chalaye étudie particuliérement les dramaturgies des
diasporas, au début du XXsiécle. A bien des égards, le parcours de J&met peut s’apparenter a un exil
continu: exil, haine de I’Occident et de son Histoire. Ce refus des origines fait de Genet un étranger en son propre
pays. Voir a ce sujet Jérdbme Hankins (diggnet a ChatilaArles, Actes Sud, 1994, coll. « Babel ».
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picce de théatre. Mais ce texte tente de s’émanciper de « la tutelle de la réalité» a I’instar de
son théatre : les dbgues s’établissent avec de mystérieux interlocuteurs, les cadavres sont
aussi obscenes que les corps vivants sont digriesstkétique prend la reléve d’une morale
rendue inopérantey. Morale convenue qui n’a pas permis d’éviter les massacres de Sabra et

Chatila.

Quelques années aprés la mort de I’auteur (1986), Alain Milianti® parvient a obtenir de Leila
Shahid, I’exécutrice testamentaire de Jean Genet, les droits pour adapter Quatre heures a
Chatila a la scéne en affirmant « la primauté du Pd&me«dire 1’invisible® » serait, selon

Alain Milianti et son dramaturge Jérdme HanKjnsl’objet du texte de Genet’ ». La mise en

scene répond donc en plusieurs points a cette difficulté du récit. Puisque Genet insiste sur la
topographie des lieux qui ne peuvent étre parcourus par le lectorat, la scénographie de Daniel

Jeannetedpermet au public d’entrer par ’espace scénique :

Le spectateur arrive dans la salle par la premiére coursive au-dessus du plateau. Il marche,
contourne I’ensemble de I'espace scénique irrégulierement carrelé, descend et gagne sa place,
son point de vue, sur les gradins.

L’espace sonore de la marche sur le métal de la passerelle et la vue plongeante sur le sol font
que ce parcours permet une appréhension physique (et non seulement visuelle) de la
scénographie.®

1 Olivier Neveux,Jean Genet, op. cjtp. 90.

2 bid., p. 91.

3 Alain Milianti est producteur, metteur en scéne et directeur artistique du Volddavae de 1990 a 2006. Il a
auparavant travaillé au Centre Dramatique du Nord. En 1995, il créé iments du théatre » au Volcan ouverts
aux metteurs en scéne qui exercent en Province, a 1’écart des lieux institutionnels et dans des conditions précaires.

4 Sylviane Gresh, « Quatre heures a Chatiléh&atre/Public n® 100,Et maintenant Mr Brecht, quelle est votre
occupation ?juillet-aolt 1991, p. 106.

51d.

6 Jérome Hakins est metteur en scene, comédien et traducteur. Formé &lasuéee a la Yale School of Drama
(EtatsUnis), il a été président du Théatre de I’Ecok normale supérieure. Assistant stagiaire d’Antoine Vitez puis

de Jacques Nichet, il a rejoint I’équipe du Volcan en 1990 et y est resté jusqu’en 1995. 11 se passionne ensuite pour
I’ceuvre d’Edward Bond qu’il met en scéne au Festival d’ Avignon en 1994. En 2002, aprés avoir soutenu une these
sur le dramaturge anglais, il est nommé Maitre de conférences en théatdranaturgie contemporaine a la
Faculté des Arts de 1I’Université de Picardie Jules Vernes. Il dirige également sa propre compagnie, L’Outil, et
collabore avec Jeaktichel Déprats a une nouvelle édition des ceuvres complétes de Shakespeare. Il est le
spécialiste en France d’Edward Bond.

7 Sylviane Gresh, article cité, p. 106.

8 Daniel Jeanneteau (1963, Creutzwald/loselle) est un metteur en scéne et scénographe francais. Formé a
Strasbourg aux Arts Décoratifs et au TNS, il a été le scénographe de ClaydgeREIB9 a 2003 avant de se
consacrer en paralléle & son premier métier. A partir de 2002, il est assobiéatne Gérard Phillipe de Saint-
Denis, puis a I’Espace Malraux de Chambéry jusqu’en 2007, a la Maison de la Culture d’Amiens entre 2007 et
2017 et au Théatre de la Colline de 2009 a 2011.

9 Michel Jacquelin, « Notes sur les scénographies de Daniel JeanneteaQuattg heures a Chatila,
Théatre/Publicn® 105,Alain Ollivier, mai-juin 1992, p. 69.
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Permettre au spectateur d’appréhender 1’espace, la profondeur: ce qui manque a la
photographie et la télévision selon Jean Genet. Au Vbloara lieu la premiére le 12 mars

1991, le projet scénographique met a nu les lieux et offre un vaste espace circulaire sans cadre
de scene, qui permet d’appréhender le volume total du lieu. En tournée au Petit Odéon, la
scénographie est également travaillée pour que le spectateur, assis dans les gradins « subi[sse]
la pression des murs, la force de leur présence physigdans un espace réduit, monolithique.

Dans la rencontre théatrale qui se joue ici, Daniel Jeanneteau insiste sur I’effet a « double

détenté » de la scénographie qui permet d’abord au spectateur de percevoir 1’espace brut du

théatre, sa réalité architecturale. Réel contredit par le surgissement de la comédienne, Clotilde
Mollet*, du sol d’apparence normale, carrelé, et pourtant truqué. Le fait que I’unique récitante

soit une femme peut faire écho a la fascination et I’admiration de Genet pour les femmes
palestiniennes Dans cet espace nu, la prestation de Clotilde Mollet fait le succés du spectacle
qui donne a voir le théatre dans son plus simple appareil. Ce sol qui se dérobe, et dans lequel la
comédienne plante un olivier, montre sa fragilité, et le rapport fantasmé au territoire, au monde
a (re)construire. Les critiqguesaluent la poésie qui se dégage a la fois du lieu et de la
comédienne. Ainsi, la mise en scéndlmtre heures a Chatileonsiste moins a exprimer « le

chaos du réel » qu’a mettre en question le regard porté sur lui et son appréhension. La démarche

d’Alain Milianti vise a découvrir le rapport entre I’écriture de Jean Genet et ses engagements
politiques. Pour cela il défend un travail résolument artistique, porté par le souci de I’expérience

théatrale. Cela ne veut pas dire que le parti pris n’existe pas, mais qu’il n’a pas besoin d’étre

rappelé a I’instar des positions de Jean Genet

Voila que se dessine un partage : celui de la clarté politique et de I'opacité artistique. L’une et
I’autre lui permettent de se maintenir au seul endroit qui le mobilise : le négatif — fermeté des

! Le Volcan situé au Havre est la premiére Maison de la Culture en Frameegcen 1961. Elle a déménagé a
deux reprises avant d’étre installée dans le batiment construit par Oscar Niemeyer, architecte brésilien communiste
exilé a Paris. Elle a été inaugurée par Jack Lang le 18 novembre 1982.

2 Michel Jacquelin, &otes sur les scénographies de Daniel Jeanneteau ... » article cité, p. 71.

% 1bid., p. 69.

4 Clotilde Mollet est une comédienng actrice frangaise issue du Conservatoire national supérieur d’Art
dramatique de Paris.

5 « Quand tu entres dans un camp, les premiéres que tu trouves debout, laaételakeépaules droites, ce sont
les femmes, pas les hommes. Les hommes sontitausc les épaules courbées, le keffieh qui pend, ils ont 1’air
complétement figés, surtout les vieux. Les femmes sont trés fortes, avdddeutsurs cotés, les feddayin ; eux
sont encore debout car ils ont un fusil, et d’une certaine maniére, ce fusil leur rend une force que leur donnait la
présence sur leur terre. Donc elles impressionnaient énormément Genet. Car ellee puoissance, une
dignité...Et personne n’a jamais parlé des femmes comme Genet — des femmes tout court, mais surtout des femme
du tiers monde, des femmes pauvres. » Jérdme Hankins, « Erdretebeila Shahid »p. cit, p. 63.

6 D’aprés la revue de presse constituée par I’équipe du Volcan, car nous n’avons pas trouvé de traces de critiques
dans la base europresse. Voir annexes.
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choix d’adhésion ; ambiguité de leur énonciation (artistique). C’est a la condition de cette
derniére que I'ceuvre de Genet échappe d la mainmise de quelque bonne conscience.*

Echapper a la récupération est un enjeu vif auquel est également confronté Alain Milianti, alors
gue la guerre du Golfe ke lors de 1’été qui précede la création de la piéce. Il relate, dans le
programme du Volcan de janvier 1991, une demande qu’il lui a été faite de donner son avis sur

le conflit en cours au Moyen-Orient. Il refuse de répondre, ne se sentant pas plus Iégitime que
son voisinage a en parler et affirmant que ce n’est pas ainsi qu’il congoit sa responsabilité

d’artiste. Dans le méme temps, il est interrogé sur I’opportunité de maintenir la création :

Curieux : on m’offre une plate-forme qui n’est pas la mienne et on me propose d’abandonner
celle que je connais le mieux. On me demande de faire des discours (en récitant peut-étre au
passage un poeme contre la guerre ?), et on ne trouverait pas illégitime que je néglige le
plateau qui est mon art, mon métier, mon terrain.?

Un poeme contre la guerre ferait moins de mal qu’un texte du sulfureux Jean Genet. Les craintes
de récupérations partisanes sont telles que la méme année, Marcel Margghédlrige la
Criée & Marseille repousse a la saison suivante sa mise en scéRam@eents. Alain Milianti
ironise : «Alors, "La Paix" d’Aristophane sera présentée a la place : joli succédané
stratégiquéy». Il déplore cette mise a I’écart au profit d’un auteur antique a la « pensée
profondément conservatrite, aux « valeurs sres. Autour de la représentation Qaatre
heures a ChatilaAlain Milianti et son équipe proposent une série d’écrits qui éclairent la
position politique de Jean Genet qu’ils semblent épouser’. L’auteur reste la boussole de la

création comme le rappelle Alain Milianti plusieurs mois aprés les premieres représentations :

N.B : Notre choix de rapport au public, notre choix de discours, c’est bien Genet qui nous I'a
soufflé. Témoigner du monde dans une ceuvre d’art, c’est refuser le prét-a-parler de I'image
journalistique, le discours placide de ceux qui se donnent mission d’étre des témoins impartiaux
— placidité toujours trompeuse, car il est des bréches incolmatables par ol s’engouffre la
rhétorique du pathos. Voir c’est penser, et pas seulement décrire. Genet, lui, a voulu
délibérément parler & cété, c’est-a-dire de lui-méme dans son rapport & I’événement |[...].8

1 Olivier Neveux,Jean Genetop. cit, p. 56.

2 Alain Milianti, programme du Théatre du Volcan, février 1991. Reproduitnaexe.

3 « A la Criée de Marseille Marcel Maréchal reporte "les Paravents" & la saison proghaidMonde 26 janvier
1991,p. 34.

4 Alain Milianti, programme du Théatre du Volcan, février 1991.

S1d.

51d.

7 «Et si nous mettons en scéne aujourd’hui Quatre heures a Chatilae n’est pas pour devenir nous-mémes les
chiens de garde irréfléchis de la cause palestinienne. Cela n’est pas notre ambition, cela n’est pas notre role — nous
aimerions dire (mais ce n’est pas tout a fait vrai non plus) que cela ne nous intéresse pas, car faire de ’art un
message univoque, mettre la création au service ou a la botte d’'une meute ou d’une idée unique, ce n’est pas créer,
ce n’est pas de I’art ». Jérébme Hankins, programme du Thééatre du Volcan, janvier 1991.

8 Alain Milianti, « Pas question de conclure », d&i@déon au Volcan Mesure pour Mesure / Le Volcan a 1’Odéon
Quatre heures a Chatila, Revue du Volcah3-5, été 1991, non paginé.
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A 1’Odéon ou le spectacle est repris entre le 14 mai et le 16 juin 1991, le succés se poursuit.

Quatre heures a Chatilanet au jour I’engagement politique de I’écrivain, et 1’événement
contribue a le (re)découvtirdérdme Hakins poursuit ce travail dans une publication du Théatre
du Volcan parue en 199&enet a Chatilaqui réunit des textes d’ Alain Milianti, Leila Shahid,

Tahar Ben Jellouy Albert Dichy?, Georges Barfuet Francois RegnadltLa ligne éditoriale

est claire : darce qu’ils se battent quotidiennement avec des mots a dire, les gens de théatre

sont des lecteurs exemplaires. Toute dramaturgie passe forcément par une "explication" de
texte. C’est de ce travail que cette collection [...] voudrait garder la trace® ». L’ensemble de la
publication vise a éclaircir la pensée politique de Genet, tout comme 1’événement que constitue

la mise en scéne dguatre heures a Chatilaontribue a réhabiliter la pensée politique de
I’écrivain, loin de la simplifier. En 1991, en établissant ’édition de /’Ennemi déclaré’, un

recueil de textes et entretiens, Albert Dichy procéde d’un méme mouvement. « Les écrits
posthumes de I’auteur de Miracle de la rosedévoilent 1’aspect le plus contesté par ses
admirateurs : le militant propalestinfem Le spectacle d’Alain Milianti tente de respecter les

postures artistiques et politiques de Jean Genet, de réhabiliter avec cet auteur un rapport entre
le théatre et la politique en rappelant le « caractére non-fiable et oblique de son rappdrt au réel
». Fort de ce premier succes, la piéce est reprise en 1995 au Festival d’Automne a Paris,
accompagné d’une mise en scéne d’un Captif Amourewavec le comédien Maurice Garrel. Le
méme travail de collecte de textes et d’explication accompagne le dossier du spectacle. Alain

Milianti s’est accompagné d’un nouveau dramaturge, Hadrien Larochel®, dont la thése de

doctorat, dirigée par Jacques Derrida, s’intitule Fiction et politique de Jean Genétinsi, Alain

1 En témoigne le long article de Michel Cournot daesviondeen avril 1991, qui retrace I’engagement de Genet
aupres des Palestiniens. On note toutefois un intérét moindre pour la figure ddabsnet article de presse des
Echosannongant deux spectacles a 1’0Odéon, erroné puisque les massacres de Sabra et Chatila sont datés de 1979.
Voir : Michel Cournot, « Création au Havre de "Quatre heures a Chatila testarittuigpde Jean Genet". Une
mere et son fils »,e Monde 4 avril 1991, p. 22 ; « Jean Genetes Echos30 mai 1991, p. 42.

2 Biographie de I’auteur au chapitre 1.3.1.

3 Albert Dichy (1952, Beyrouth) est archiviste, directeur littéraire de I'IMEC et spécialiste de 1’ceuvre de Jean
Genet.

4 Georges Banu (1943, Buiz — Roumanie) est un critique dramatique, écrivain et professeur d’université
spécialiste de la scéne européenne a 1’Université Sorbonne Nouvelle — Paris III et au Centre d’études théatrales de
I’Université catholique de Louvain.

5 Francgois Regnault (1938, Paris) est un philosophe et maitre de coafée département de psychanalyse de
I’Université de Paris VIII. 1l est également écrivain et traducteur, ainsi que collaborateur artistique de Patrice
Chéreau, puis de Brigitte Jagues-Wajeman avec qui il dirige, de 12997a le Théatre de la Commune a
Aubervilliers.

6 Jérdbme Hankins (dir.i3enet a Chatilaop. cit, p. 6.

" Jean Genet, ‘ennemi déclaré, Paris, Gallimard, 1991.

8 René de Ceccatty, « Les fleches perdues de Jean Geed¥lende 7 aodt 1992, p. 12.

9 Alain Milianti, programme du Théatre du Volcan, février 1991.

10 Hadrien Laroche (1963, Paris) est un philosophe et écrivain. Il a soutenu un doctorat & ’'EHESS en 1995 sur
1‘ceuvre de Genet, sous la direction de Jacques Derrida.
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Milianti a su s’entourer depuis sa premiere création de personnalités dont le capital culturel

permet de renforcer et 1égitimer I’ceuvre de Genet — opération indispensable qui ne permet pas
d’éviter les relectures déshistoricisées de son ceuvre et les accusations d’antisémitisme’. Avec

un Captif amoureuxMilianti met en dialogue des figures décoloniales (Bobby 3ed##man
Rushdié, Edward Sait] Afnan el Kasm) et des auteurs européens (Gérard de alfedenri
Bergsorf) pour construire une réflexion sur les récits historiques, les représentations, les
fantasmes. A plusieurs titres donc, la créatio@datre heures a Chatildépasse la thématique

du conflit israélo-palestinien duguel le texte est extirpé. La mise en scene est un cérémonial,
un rite funéraire pour les victimes anonymegais palestiniennesdu massacre, et pour 1’art

théatral impuissant a transformer le monde, avec, en contrepoint, I’engagement effectif de Jean

Genet aupres des palestiniens.

Jean Genet n’est plus forcément au cceur des nouvelles créations qui prennent des directions
différentes. C’est I’histoire et ses trous, ses oublis, dont se saisissent certaine mises en scéfie

invoquant par 1a un « devoir de mémaise Fabien Basstitse confronte au texte de Genet en

1 Voir a ce sujet René de Ceccatty, « Jean Genet antisémite ? Sur unewewsare> Critique, 714, 2006/11, p.
895911, url :_https://www.cairn.info/revue-critigu806-11-page-895.htm, consulté le 03/09/19.

2Bobby Seale (1936, DallasTexas) est un militant américain des droits civiques et co-fondateur dufBladier
Party en 1966.

3 Salman Rushdie (1946, Bombay) est un écrivain britannique d’origine indienne connu pour son livre intitulé Les
versets sataniquegublié en 1989 et qui lui a valu une fatwa. Il est cité dans le livr&agtif amoureuxpour
son ouvragé.es patries imaginairegl 993 pour I’édition frangaise) dans lequel il s’entretient avec Edward Said.

4 Edward Said (1935, Jérusale 2003, New-York) est un universitaire et critique littéraire palestino-américain.
Professeur de littérature comparée a 1’Université de Columbia de New York de 1963 jusqu’a sa mort, il a publié

un ouvrage ceélebré,Orientalisme. L’Orient créé par 1’'Occident en 1978 (publié en frangais en 1980) et est
considéré comme 1’un des fondateurs des études postcoloniales.

5 Afnan El Kasm [ou El Kacem, ou El Qasem] (1944...) est un écrivain palestinien peu connu en France. Ses
ceuvres complétes ont été traduites en frangais et publiées a partir de 2003 aux éditions I’Harmattan.

6 Gérard de Nerval (1808-1855) est un écrivain, figure majeure du romarftancais. Ici cité pour son ouvrage
Voyage en Orient1851) dont ’extrait traite du personnage d’Hamza a travers les différentes religions (en écho
au Hamza de Genet dangdaptif Amoureux

7 Henri Bergson (1859-1941) est un philosophe francais, ici megtipour son ouvrage sles deux sources de
la morale et de la religiof1932). En 2011, le professeur de philosophie sénégalais, SaueyBachir Diagne,

en poste a I’Université de Columbia a New York, publie un ouvrage intitulé Bergson décoloniatlans lequel il
démontre I’importance de la pensée bergsonienne dans le courant des études postcoloniales (CNRS Editions,
2011).

8 Danser sur les morfanise en scéne de Catherine Boskowitz et le Collectif Shams, septembré&2aod A
Malraux, Manteda-jolie ; Quatre heures a Chatijanise en scene de Mahmoud Said et la compagnie Haraka, 21
janvier 2005, Festival Justice et Politique au Théatre du Nord-Ouest, Parisa[Moisujet le compte rendu du
festival de Chantal Meyer-Plantureux, « Justice et politique au TNO, janvie2§0b », Théatre/Publicn® 181,

Le théatre dans le débat politigu2006/2, p. 94-96] Quatre heures a ChatiJanise en scene et jeu de Michel
Véricel, 29mars 2005, au Théatre de I’Iris, Villeurbanne [Tryptique Camus/Yacine/Genet sur les violences du

XX émesjecle]; Quatre heure & Chatilale Fabien Bassot et la Compagnie Lazzi Zanni, 26 mars 2009, Le Palace,
Périgueux.

9 Enzo Traversale passé, modes d’emploi..., Op. Cit.

10 Fabien Bassot est comédien, metteur en scéne, musicien, compositeur, shéretgilapcteur artistique de la
compagnie Lazzi Zanni qu’il a créé en 2001. Il a recu une formation de comédien a 1’école supérieure nationale

du CDN de Saint Etienne, et s’est formé aux techniques de fabrication de masque de commedia et balinais.
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2007 et indique que la difficulté [...] était de [le] rendre théatral® ». Il méne préalablement

une enquéte, et, dans un premier essai de mise en scene, il inclut des extraits vidéos de
reportages d’ Antenne 2 mais finit par abandonner :citait trop complexe [de méler] la réalité

des reportages. Ce n’était pas la peine d’en faire des caisses? ». En 2008 sort sur les écrans le

film Valse avec Bachird’Ari Folman qui vient éclairer rétrospectivement les événements.

Fabien Bassot reprend le projet. Au texte de Genet, il ajoute une histoire qu’il invente de toutes

piéces celle d’une famille au cceur du conflit et se demande « comment on fait pour continuer

a vivre dans une telle situatiofi?. Aprés douze représentations Fabien Bassot abandonne le
projet, confronté a plusieurs difficultgs’il explique ainsi : I’absence d’autorisation de la part

des « ayant-droits qu’il attribue aux événements de I’hiver 2008-2009 a Gazy; la présence

de la LICRA «[...] pendant les représentations, pour s’assurer des propos® », qu’il a ressentie

comme une forme de pression ; la scénographie imposante et contraignante. Défendre une cause
a pesé a ce metteur en scéne qui ne se considére pas comme un « militant pro-gadestinien
Bien qu’il ait souhaité « faire un geste artistigfie, il n’a pas trouvé comment exprimer sa

propre indignation a travers le texte de Jean Gen8t mettre du c6té du plus faible, c’est

nécessaire, mais c¢’est difficile. Ca m’a usé la santé et les nerfs® ». Dans ces mises en scénes de

! Fabien Bassot, entretien avec Emmanuelle Thiébot, 16 février 2017.

21d.

3 Valse avec Bachif2008) est un film d’animation autobiographique, entre le documentaire et la fiction, d’Ari
Folman dans lequel le protagoniste, un soldat israélien, méne une encuéitedte gauchemars qui le hantent. I
tente de découvrir ce qui s’est passé a Beyrouth, pendant les nuits de siége ou il se souvient seulement s’étre baigné
dans la mer. Sa mémoire a voulu oublier les images des massacres de Salatdaetj@Hui reviennent
brutalement a la fin du film, comme aux spectateurs puisque les images d’animation cessent et I’on bascule soudain
vers des images de reportages. Le film est un succes critique et public.

4 Fabien Bassot, entretien avec Emmanuelle Thiébot, 16 février 2017.

5 L'opération « Plomb durci » consiste en la destruction des « rampes dadahdéengins destinés a maintenir
un climat permanent d'insécurité en territoire israéleB8elon le rapport de 'ONBreaking the silengdes
stratégies de Tsahal concernant la bande de Gaza étaient de rayer de la cateeanepoé armé. En l'espace
d'un mois- du 27 décembre 2008 au 21 janvier 260&raél bombarde villages, maisons, camps de réfugiés
surpeuplés, station de traitement des eaux et systémes d'égouts, hbpitaux, écoiesrstes, mosquées,
installations des Nations unies, ambulances, et toute infrastructure susceptiblaat'agpkaide. On dénombre
1500 morts du coté palestinien, et 13 morts dans I'armée israélienrrentiergour de l'attaque, 200 personnes
furent tuées instantanément et 700 autres blessées. L'armée israéligsméastieminement de l'aide vers Gaza
ensevelie sous les décombres, arguant que les frontiéres resteraient ferméeahair [Shtactique israélienne
visait a semer la terreur dans toute la population Gagaouzie afin qu'eieleessutenir le Hamas. Lorsque Israél
dit ne jamais prendre de civils pour cible, il faut comprendre que tous les palesgngsont tenu-e-s pour
responsables des actes de terrorisme du Hamas et doivent étre considéré-e-s comme tels.

Serge Bernstein et Pierre Milza, « Proche-Orient : un pas en avant, deux paarem alandiistoire du XXme
siécle, Tome 4 : 1990 a nos jours, vers le nouveau monde 8iFXiétle Paris, Hatier, 2008, p. 61 ; llan Pappé,
« Les champs de morts de Gaza 2004-2009 », dans llan PappéCRoarsky,op. cit, p. 3367.

6 Fabien Bassot, entretien avec Emmanuelle Thiébot, 16 février 2017.
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la mémoire, le « trop de réalistecomplique en effet I’accés au texte. D’autres démarches?

remettent au premier plan I’auteur et son engagement. Stéphane Olivié-Bissorf met en scéne le

texte en 1998 avec Evelyne Isfren langue francaise, au Proche Orient (Amman, Jérusalem-
est, Beyrouth). Il explique ne pas étre satisfait, théatralement, du résultat mais que le projet lui
tient a coeur. C’est en effet le texte qui lui a permis de concilier deux images télévisuelles qu’il

dit avoir vu enfant : le départ de Beyrouth des combattants palestiniens sous les jets de fleurs
de leurs familles et, quelques jours plus tard, le cadavre d’une enfant dans les décombres de la

ville®. 11 le remet en scéne a I’hiver 2013 & Beyrouth au Théatre Monnot qui se situe en face du

QG des phalangistes chrétinBans sa nouvelle mise en scéne, Carole Abbbewt a elle

seule le texte qu’elle déclame en arabe. Stéphane Olivié-Bisson tenait « absolumént a ce que

ce soit une comédienne libanaise qui interprete le texelleka traversé la guerre [...] elle

vit toujours dans le quartier Achrafieh, elle est moitié chrétienne et moitié palestinienses

parents [...] se sont mariés pendant la guerre [...]. Aujourd’hui c’est encore un tabou, mais a

’époque c’était impensable® ». Selon le metteur en scéne, elle ane sorte d’autorité
naturellé® » nécessaire au texte et il ne souhaitait pas se contenter de « distribuer uf&sactrice

Il ne fallait pas non plus « un vieillard » qui aurait été Genet, et Stéphane Olivié-Bisson a
souhaité rendre hommage aux femmes qui ont surmonté ces événements, dans une mise en
scéne épurée qui rappelle celle d’Alain Milianti — pensée avant tout pour le Liban puisque

c’est la-bas que la piece a été créée. Selon Stéphane Olivié-Bisson, il est possible de donner une

1 Olivier Neveux,Contre le théatre politiqueParis, La Fabrique, 2019.

2Quatre heures a Chatilanise en scéne et jeu de Mohamed Brikat, 8 janvier 2010, Théatre de 1’Iris, Villerbanne ;
Quatre heures a Chatijanise en voix de Jean-Luc Bansard, 13 novembre 2010, Théa@kabué, Allonnes
Quatres heures & Chatilanise en scéne de Stéphane Olivié-Bisson, 17 janvier 2014, Théatre-&aéhkEluard,
Choisyle-roi.

3 Stéphane Olivié-Bisson est metteur en scéne et comédien, directeur deplag@ieniLamberto Maggiorani
fondée en 2009.

4 Evelyne Istria est une comédienne et actrice francaise connue pour avoir inteopsdtés Electre dans trois
mises en scéne d’ Antoine Vitez.

5 Stéphane Olivié-Bisson, entretien avec Laurent Schteiner, [docurndin] dichier téléchargé en ligne
http://www.théatres.com/articles/interview-exclusiestephane-olivie-bisson/, consulté le 6/05/19.

6 Le spectacle tourne pour deux dates en France, et en francais, en janvié&w2Thdatre-Cinéma de Choisy-
le-Roi, scéne conventionnée pour la diversité linguistique et salle Art et Essai, la représentation s’accompagne
d’une Ciné-conférence autour du filimcendiesde Denis Villeneuve adapté de la piéce de Wajdi Mouawad, et
d’une rencontre avec le metteur en scéne et la comédienne.

" Carole Abboud est une comédienne, actrice et productrice libanaise. Elle a étudié I’interprétation et la mise en
scene a I’Université libanaise avant de rejoindre le petit écran et le cinéma. Apres le succes a Cannes du film Terra
Incognitade Ghassan Salhab, elle s’installe a Paris de 2002 a 2006 ou elle obtient un Master en Arts du spectacle

a I’Université de Paris VIII. Elle dirige le Théatre Babel a Beyrouth de 2007 a&drit de créer son entreprise
de production.

8 Stéphane Olivié-Bisson, entretien avec Laurent Schteiner, [documeiai dichier téléchargé en ligne
http://www.théatres.com/articles/interview-exclustkestephane-olivie-bisson/, consulté le 6/05/19.
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dimension poétique a I’horreur « a partir du moment ou la poésie dit la vérité de ce qu’est ce
massacre, & partir du moment ou elle ne le saisit pas [...] comme un prétexte a la littérature® ».
Plus encoreQuatre heures a Chatilast un texte qui g’utilise pas visiblement les moyens de

la littérature ou du poéme, mais qui en atteint les?but®’ou, probablement, le choix « de
distribution» qu’il a souhaité faire, avec une actrice qui I’implique « en tant que sujeb par
rapport & cet événement passé, redoublant la valeur de son paneag:’identifiée comme
personne « réette>. Méme souci de travailler avec les autres pour Jean-Luc Bamgard
propose une lecture musicale @eatre heures a Chatilan arabe, francais et hébreu en 2010
avec Muhammad HirzataPascal Larug Safwan Kenafliet Majid Man?. Dans cette création
internationale, il s’agit surtout de créer un instant conviviall® de partage autour du texte de

Genet, lu dans les petits théatde Laval et d’ Allonnes. Le geste est de solidarité.

1d.

21d.

3 Frédéric Pouillaude, « Scéne et représentationsfinfonnelles de 1’Histoire », Politika, 14 novembre 2018,
url : https://www.politika.io/fr/notice/scene-representations-nonfictionnelles-lhistoire, lb@hs®4/09/19.

41d.

5 Jean-Luc Bansard est metteur en scéne et comédien. Il est le fondateurtcridith&&oir et des affabulations
a Laval (Mayenne). Voir chapitre 9.1.

6 Mhuammad Hirzalla est un c@utien, chanteur, traducteur et animateur culturel, et acteur palestinien d’Israél.
Formé a I'université de Tel-Aviv, il a participé plusieurs années au Festival d’Acre. Il a également été stagiaire
aupres de la troupe du Théatre du Soleil. Il est aussieti@t propose des performances a travers I’Europe et en
Israél en anglais, arabe, francais, hébreu.

" Pascal Larue est metteur en scéne, comédien et fondateur du Théatre de I’Enfumeraie a Allonnes. 11 prend part a
des collaborations artistiques a I’international. Il est également auteur. L une de ses picces, Les Injustesest publiée
aux éditions de I’Harmattan.

8 Safwan Kenani (1973, Nazareth) est compositeur et violonigtguis I’Age de 9 ans. Formé a la musique
orientale a I’institut de musique de Nazareth puis a I’académie de Jérusalem, il entre a I’orchestre de musique arabe
de la méme ville en 1998. 1l s’installe en France en 2002. I1 a été le violoniste de Sara Alexander (Voir partie II).

9 Majid Mani est comédien et traducteur, associé et membre du conseil artistique tdel Tadnal de Palestine.
10 Une rencontre autour dDaptif amoureuxa également été organisée avec Patrice Bougon, ancien maitre de
conférences a I’Université d’Iwate au Japon, docteur en littérature frangaise de I’Université de Paris VIII, sa thése
avait pour sujeLe récit chez Jean Genet. Politique, vision, rhétorique
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Figure 29: Photographie du spectacle Quatre heures a Chatila, lecture musicale du Thédireid 2010. Crédit : Théatre
du Tiroir, Patrick Briot.

Conclusion de chapitre
Ainsi, au cours des années 1980, le surgissement de la question de Palestine sur les scénes
frangaises atteste d’une réelle préoccupation des artistes et auteurs pour les événements au
Proche-Orient, et, plus largement pour les bouleversements politiques et conflits internationaux.
Les deux démarches présentées sont pourtant bien différentes. Le succes et les nouvelles
créations deCroisades(jusqu’en 2018) confirme bien les deux tendances hégémoniques qui
s’installent dans le champ théatral francais : d’une part la dilution et la décontextualisation des
enjeux, d’autre part la tentative d’interpeller le lectorat/public sur la souffrance des enfants en
temps de guerre (politique de la piti¢). L’Orient devient artistiquement le lieu imaginaire de la
barbarie sns qu’aucune analyse politique ne puisse venir 1’expliquer ou I’¢élucider. Ce
développement du victimisme dans le champ théatral francais n’est alors qu’a ses débuts,
comme en témoigne Olivier Neveux en 2005 au sujet de la polémique du Festival d’ Avignon :

Dés lors, la souffrance ne témoigne de rien d’autre que de la souffrance — et de la possibilité

qu’a chaque sujet de devenir victime, a chaque instant (ou bourreau ou, dans une confusion
politiqguement insupportable, victime puis bourreau et inversement).’

1 Olivier Neveux, « L'état de victime : quelques corps dans la scéne théatralepmaiam», article cité.
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En contrepoint, I’engagement politique de Jean Genet reste indissociable de son écriture, mais
I’éloignement progressif de 1’événement peut aussi transformer Quatre heures a Chatilan
objet mémoriel. Toutefois, dans les premiéres mises en scéne decesudes, les artistes
sont portés par le méme souci de trouver des textes de théatre contemporains plutdét que
d’utiliser ceux du répertoire. C’est avec le souci de parler du temps présent qu’El Hakawati

poursuit ses créations originales au cours des années 1990.
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Chapitre 5 : Dispersion d’El Hakawati et repositionnement dans le

champ théatral francais.
Au terme de la période de « reconnaissanpé s’achéve avec le spectacle L *histoire de Kofor
Shammg1989), El Hakawati est identifiée a I’international en tant que troupe palestinienne.
Le fait de revendiquer son statut de troupe professionnelle malgré les conditions de I’occupation
constitue une désassignation qui permet aussi de lutter contre I’imagerie colonialiste de I’orient
« barbare». L’assignation identitaire ne provient pas seulement du regard orientaliste porté sur
la troupe a I’étranger, mais également des injonctions qui lui sont faites sur place. La
récupération du licu de résidence d’El Hakawati— dépossession matérielle particulierement
violente puisque, rappelons-le, le lieu avait été réhabilité par les membres de la-teoétee
faite au nom du mouvement théatral palestinien, peu connu en dehors de frontiéres de la
Cisjordanie et de GazeaCet événement fragilise la troupe et ses membres se séparent a I’issue
de la créatiod la recherche d’Omar Khayyam en passant par les croisades (1991). Frangois
Abou Salem poursuit son travail entre la France et la Palestine, avec la volonté de créer une
école de théatre « a cheval entre la banlieue de Paris et Jéfusiais la faible réception de
son spectacldéricho année zér(1994), créé pour un Festival de Lille explicitement en faveur
des espoirs de paix au Proche-Ofgntrmine de 1’éloigner du terrain de Palestine. C’est
désormais en tant qu’artiste « estampillé » palestinien que Francois Abou Salem exerce en
Europe, produisant des spectacles (auto)biographiques, singularisant 1’expérience
palestinienne. Il raconte son parcours et son tiraillement entre sa terre de naissance et sa terre
d’accueil dans Motel (1997), et poursuit sa quéte de rencontres dans un opéra tiré de 1’épopée

de Gilgamesh en 2002.

La fragmentation d’El Hakawati, et ses nouvelles conditions matérielles d’existence, plus
précaires, conduisent a proposer de nouvelles formes théatrales qui semblent attester d’un
mouvement de poétisation de la cause palestinienne concomitante a un éloignement des
territoires palestiniens. Ce repositionnement met en exergue les questions identitaires et

d’« interculturalismé » qui traversent le champ théatral francais.

1 Rappelons que le seul ouvrage qui fait état des productions culturelles palestiniennes a été publié par "TUNESCO
en 1980. Maher Al-Char(flir.), Le patrimoine culturel palestinietfraris, Le Sycomore, 1980.

2 Francois Abou Salem, « JA recherche d’une réconciliation. En passant par le Revest », @orgon Soleil Le
Resvest-lesaux, Les Cahiers de 1’égaré, juin 1994, p. 60.

3 Voir la section 2 dans ce chapitre.

4 Josette Féral, k’Orient revisité. L’interculturalisme au théatre », dansTrajectoires duSoleil autour d’Ariane
MnouchkineEditions Théatrales Paris, 1998, p. 243.
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5.1. Figures du creuset artistique de « I’Occident » et de « I'Orient » : A la recherche

d’Omar Khayyam en passant par les croisades (1991).

En 1990-91, fatigués (les membres de la compagnie) du poids de notre « palestinienneté », de
nos « responsabilités » primordialement politiques, d’une Jérusalem de plus en plus divisée et
éreintée (ot un dialogue avec les Israéliens est extrémement rare), de I’hypocrisie du monde
« civilisé » dans la Crise du Golfe, de la méfiance de I’Occident a notre égard, de son regard
folklorico-orientaliste, nous avons voulu exorciser cette fatigue en créant un spectacle avec des
partenaires occidentaux sur le théeme « nous Arabes, nous Européens ». Quand commence la
rencontre ? Que s’est-il passé ? Ou se situe le conflit ? D’ol vient la méfiance ? La fascination ?*

Récupérée au nom du mouvement théatral palestinien, EI Hakawati souhaite donc se
débarrasser de son assignation identitaire en mettant en place une production internationale. Il
s’agit d’une profonde remise en question de la stratégie et des pratiques de la compagnie depuis

ses débuts, comme indiqué dans le programme culturel du Revest-les-eaux ou le spectacle est
accueilli en création mondiale I€"holt 1991 : « Nous nous sommes demandés pourquoi ce
trac par rapport a I’Occident ? Pourquoi avoir tellement voulu étre jugé et reconnu paf ki ?
Pendant une année, de 1990 a 1991, la troupe mdrit son projet notamment au cours de deux
résidences européennes au Kulturwerksatt KadetaeBale (Suisse), puis a Savignano Sul
Rubiconé (Italie). Avec la guerre du Golfe, le spectaclgrend un caractére d’urgence® ». Le
spectacle est joué a quatre reprises en plein air a la Tour du R¥tasfigure 30 et 31)a

partir de 22h, avant une tournée internationale « en Italie, & Edimbourg, a Londres, aux USA,

en Allemagne, a Paris, 4 Marseille, a Bruxelles, en Israél, au Maroc...” ».

! Frangois Abou Salem, « A recherche d’une réconciliation. En passant par le Revest », dansDonjon Soleilou

Dix ans de Théatre et de Poésie au Revest-les-Eaux,1P8BULe Resvest-le§aux, Les Cahiers de ’Egarée,
1994, p. 59.

2 Programme de la Tour du Revest, Eté 1991, archives personnelles de Jeen3ttmse.

3 La Kulturwerksatt Kaserne de Bale est une association fondée en 1980 dans les locaux d’une ancienne caserne
militaire transformée en 1972 en centre socio-culturel. Elle recoit desndigimgedu canton de Basel-Stadt en
1981, puis de Baséland qui augmentent en 2003 aprés un projet d’envergure internationale autour de Samuel
Beckett dirigé par Peter Brook. L’association a développé de nombreux partenariats internationaux, hotamment
en France avec La Filature de Mulhouse, Le Manége de Reims, le Festivakdédl®djd.e Maillon de Strasbourg,
Le Théatre de la Ville de Paris. A ce jour, la structure accueille 270 évétseftigatre, concerts, danse) et attire
plus de 50 000 visiteurs par an.

4 La ville de Savignano sul Rubicone a mis a disposition un lieu de répétition.

5 Programme de la Tour du Revest, été 1991, archives personnelles de JeaiGGiasele

6 La Tour du Revest-les-eaux est un monument historique déisi@ile qui se situe sur un piton rocheux a 220
meétres d’altitudes, surplombe la ville ainsi qu’un lac de retenue a I’est et la vallée supérieure du Las. C’est une
tour massive, carré de 12 meétres de hauteur, d’une superficie de 8m?, aux murs épais de 2 meétres. Des
représentations théatrales ont lieu devant la tour des la mise en place dudiest®&8. Le panorama, ouvert sur
la ville et la montagne, confére au lieu une dimension mystique qui peeteajgpaysage naturel visible depuis
les gradins du théatre de Dionysos sur le versantsuf#-1’ Acropole d’Athénes.

7 Frangois Abou Salem, « JA recherche d’une réconciliation. En passant par le Revest », dansop. cit, p. 66.
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Figure 31: Photographie du spectacle A la recherche d’Omar Khayyam en passant par les croisades?. Droits : Elian Bachini.

Détails: sur la structure verticale a droite sur ['image, certaines inscriptions sont lisibles sur la photographie originale
«Ici et mainten(...] » ; « Kultur » ; « Freedom » ; « Et moi et toi pourquot ?« Sex pour tous. Avant-plan (de gauch
a droite) : une comédienne, deux comédiens. La tenue du condédieite laisse supper qu’il peut s’agir d’Omar
Khayyam ( ?). Arriere-plan : un(e) comédien(ne) ( ?) tient un filin temdu entre deux structures, un comédien écl3
derriére lui une comédienne voilée (Iman Aoun ?), et une autrey @) mannequin ( ?).

1 Détail de la quatriéme de couverture@enjon Soleil op. cit
2 Donjon Soleil,op. cit p. 58.
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C’est en Italie que Jean-Claude Grossdirecteur artistiqgue des « 4 saisons du Réwest
rencontre Francois Abou Salem et sa troupe mixte qui préparent un spectacle revenant sur la
premiere croisade de 1098 :

Les soldats de la premiére croisade marchent vers Jérusalem. Ils font un carnage a Ma’arra,
petite ville de Syrie, sans défense. Des survivants se retrouvent dans un souterrain...

Comme c’est une piéce sur des rencontres entres des Croisées et des Arabes, la distribution et
I’équipe sont mixtes. lls sont palestino-libano-franco-helvético-italiens ! Le spectacle parlera
plusieurs langues mais il restera compréhensible & tous.?

De ce projet est issu wgpectacle trilingue (francais, hébreu, arabe) que Jean-Claude Grosse,
renonce a publier parce qu’il est « dans I’oralité » et qu’une « mise en papier ne signifife] pas
grand-chose% Comme pour les précédentes créations, la troupe rédige un résumé du spectacle

qui introduit le propos et détaille, scéne aprés scéne, le déroulement de I’intrigue. A la recherche

1 Jean€laude Grosse (1940) est un enseignant, éditeur et écrivain, homme de théatre, et militant politique. D’abord
enfant de troupe a Tulle, il entre a Sdilyt-de 1959 a 1961 ou il vit le schisme créé par les partisans de I’OAS au

sein des élévesfficiers. Il accompagne le retrait des occupants d’Algérie de 1962 a 1964. A son retour, il est
nommé enseignant au lycée du Quesnoy dans le Nord, mais pdassétudes de cycle & Paris en sociologie,
sous la direction d’Henri Lefebvre (1901-1991). Il ne termine pas son mémoire sur la sociologie des lieux
communs, et regrette de n’avoir pas disposé de la technologie nécessaire a son entreprise a 1’époque. Pendant les
événements de 1968, il s’investit activement dans la gréve de son lycée, puis entre d’abord a la CIR (Convention

des Institutions Républicaines) dont il est exclu aprés avoir soutenu la gréve et I’occupation de 1’usine Lutti. Neuf

mois plus tard, il entre a I’Organisation Communiste Internationaliste (OCI) en 1969 « aprés un GER (groupe
d’études révolutionnaires) de quelques mois ». Il a la responsabilité de plusieurs amicales, milite syndicalement
au SGEN, puis au SNES et enfin au SNEQ-11 reste a I’OCI qui devient OT puis PCI jusqu’a la fin des années

1980. En 1974, il quitte son poste d’enseignant dans le Nord et est nommé a Toulon, prés du Revest-les-eaux ou

il devient conseiller municipal en 1983, sur sollicitation du maire, Charles Vidahtliloe & mettre en place un
festival de théatre, puis un théatre, la Maison des Comoni, qu’il dirige « bénévolement pendant 21 ans ». Il fonde
en paralléle la maison d’édition Les cahiers de 1’égaré qui publie des textes en lien avec le festival de théatre.
Biographie tirée de Jean-Claude Gross#).d.a derniére génération d’octobre, Benjamin Stora », Journal d’un
égaré Toulon, Les promeneurs solitaires, 2018, p. 228: ainsi que d’un entretien mené par Emmanuelle
Thiébot, le 19 octobre 2018.

2 A partir de 1991, le festival d’été du Revest devient « les 4 saisons du Revest » avec la création de la Maison des
Comoni. Lorsque Jean-Claude Grosse est élu conseiller municipal du Rexasmixesn 1983, il réalise que le
territoire est peu doté en matiére de théatre. Il convainc la municipalité de commander 1’écriture d’une piéce de
théatre qui ait lieu en plein air pour valoriser le patrimoine local, mais aussi en raison de 1’absence de structure.

Le succés de ce « théatre-parcours » intilépsydreest immédiat et vaut a la petite ville de 2 800 habitants un
article dand.e Monde[Jean Rambaud, « Surplombant Toulon, Le revest-les-eaux faiteesan histoire par un
"théatre-parcours" »i,e Monde 22 juin 1983]. Cette résise permet d’obtenir immédiatement le soutien de la
DRAC, puis du département et de la région, et de pérenniser le festival d’été organisé par I’association « les 4
saisons du Revest », qui dure dix années. La municipalité demand&a daoke des subventions pour faire
construire un théatre et non une salle polyvalente sur insistance de Jean-Claude Getssetient 90% de son
financement. En 1992, ’association « les 4 saisons du Revesbénéficie d’une convention de développement
culturel trienn& avec la DRAC. Cette convention demande le développement de la politique théatrale sur I’année,

la poursuite de I’activité éditoriale des Cahiers de 1’égaré et d’expositions d’artistes contemporains. L’organisation

de résidences d’auteurs et compagnies, la commande de spectacles, I’implication des publics, la conquéte d’un
jeune public, I'ouverture aux compagnies étrangeéres, 1’édition de textes de théatre, de poésie et d’essais,
I’organisation d’exposition et 1’édition de catalogues, font partie des objectifs de cette convention.

Note d’aprés un entretien avec Jean-Claude Grosse, 19 octobre 2018 Peinjon Soleil. 1984-1994. Dix ans de
théatre et de poésie au Revest-les-eamResvest-lesaux, Les Cahiers de 1’égaré, juin 1994.

3 Programme de la Tour du Revest, Eté 1991, archives personnelles de Jeanattemse. Reproduit en annexe.

4 Jean-Claude Grosse, courriel didctobre 2018.
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d’Omar Khayyam en passant par les croisagespose de confronter deux écritures : « [c]elle

de I’Histoire de la ville de Ma’arra, et celle de 'Omar Khayyam, poéte qui veut raconter une
histoire! ». L’Histoire avec une majuscule désigne donc un événement historique, tandis que
I’histoire avec une minuscule désigne la fiction. Dans le spectacle, Omar Khayyam est un
personnage historiqtie appel » par la troupe El Hakawati quilei demande d’écrire une

piéce sur le rapport Occident Origént Mais dés « soarrivée’, la communication a 1’intérieur

du groupe de comédiens mixte, arabe et européen, s’avere tres difficile. Encore plus difficile,

le rapport entre Khayyam et la troGpe En effet, il ne parvient pas & communiquer avec la
troupe qui I’a pourtant « appelé», dont les membres I’entendent sans le comprendre ni le voir.

Le procédé semble faire écho aux précédentes créations de la troupe, faisant coexister un
registre sérieux et lIéger, entre le drame et la farce. Khayyam fini par entrer e avatam
comédien qui joue le role d’Ibn Quzman, le fils de I’émir assassiné de Ma’arra qui doit venger

son pére. Mais le comédien, « jeune homme sensible, réveur et’déliedtise de « suivre le
cours de I’Histoire® ». Omar Khayyam est le « poéte narrateurll se trouve débordé par ce
comédien récalcitrant. Ce dernier sort de son rdle et s’adresse a un personnage qui, dans la

fiction («I’histoire» ou le spectacle), est son ennemi :

Ibn Quzman : (a Louisa [une croisée]) Si seulement je comprenais ce que tu racontes ! Nous
casserions ce monde en mille morceaux pour le recoller a notre fagon.

Omar Khayyam : (a Ibn Quzman) Suivons notre plan | Répéte aprés moi ! La guerre est dure
pour ’lhomme. Elle vole son sommeil et rend ses nuits inutiles. Ni plaisir, ni chaleur, ni paix !*°

1 Synopsis du spectacle, archives personnelles de Jean-Claude GrossiiiRapannexe.

2 Omar Khayyam (1048-1131, Iran) est un astronome, mathématiciersqufitoet poéte persan. Le contenu de
ses poemes, tres critique vis-a-vis de la religion, est sujet a débats et constfigititenambigué, mal connue,
mais qui fascine 1’Occident. Les sources sont trop rares pour éclaircir I’ensemble de sa vie. Ses poémes circulent
en Occident dés 1859 grace aux traductions d’Edward Fitzgerald, mais un orientaliste frangais, Franz Toussaint,
estime nécessaire d’effectuer une nouvelle traduction a partir du texte original en Persan plutot qu’a partir des
premiéres traductions de I’anglais. A la fin des années 1980, deux romans mettent cette figure & I’honneur : Alamut
de Vladimir Bartol écrit en 1938 mais traduit en francais en 1988msente etSamarcandel’ Amin Malouf,
publiéla méme année. Le premier roman est focalisé sur un contemporain d’Omar Khayyam, Hassan ibn al-Sabbah
(1050-1124), chef des Ismaéliens nizarites d’Alamut — qui devient une gecte d’assassins » dans le mythe
occidental, que Jackie Lubeck cite lorsqu’elle évoque les premiéres phases du projet qu’elle estime trop ambitieux.
C’est donc exclusivement la figure d’Omar Khayyam qui est retenue pour la création. Voir a ce sujet : Jackie
Lubeck, « On Frangois », article cité.

3 Entre guillemets dans le synopsis.

4 Synopsis du spectacle, archives personnelles de Jean-Claude Grosse.

5 En italique dans le synopsis.

6 Synopsis du spectacle, archives personnelles de Jean-Claude Grosse.

“1d.

8 Synopsis du spectacle, archives personnelles de Jean-Claude Grosse.dlivuaipparait en italique dans les
citations 1’est dans le texte original.

1d.

01d.
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Le poéte-narrateur est dépassé péHistoire et les personnages de sbistoire' ». Ces
derniers prennent une décision qui précipite la guerre, en 1’absence du comédien incarnant Ibn

Quzman qui se révolte, et préféere mourir pour sortir diélistoire et de 1’histoire? » (le
spectacle), condamnant a nouveau Omar Khayyam au silence et a 1’oubli. Que pésent les

révoltes individuelles face a I’Histoire ? L’invocation du poe¢te hédoniste Omar Khayyam,
incompris, et la présence d’un comédien qui refuse de jouer sa partie jusqu’a en mourir, posent

cette question. Cette mise en abyme constitue le fil rouge du spectacle qui met en scéne une
rencontre entre ROccident chrétien et I’Orient musulman, juif mais aussi chrétien® » décrite

ainsi: « Un Occident fort en armes et en miseres, et un Orient culturellement riche, mais
politiquement fragile et dividé». Entre les exigences de I’Histoire, les attentes des uns et des

autres, la troupe tente de démontrer qu’un grand nombre de préjugés est a 1’origine de la
meéfiance entre ces deux entités. Le reste du synopsis est trop partiel pour en déduire davantage
sur la fable et les procédés théatraux utilisés. Toutefois, on peut formuler I’hypothése que la

piéce vise a interroger les rapports de force entre deux entités aux contours mal définis
«1’Orient » et «’Occident ». Car le choix de la figure du savant oriental, musulman et
sceptique, croyant et hédoniste, permet de remettre en question I’image d’un Orient homogéne

tout inféodé a I’islam. D’ou peutétre I’incompréhension du poéete-narrateur a qui EI-Hakawati
demande d’écrire une histoire sur le rapport « Occident Orient », comme si cektiin’avait pas

varié depuis 1098. Le refus du comédien de jouer son réle peut donc étre compris comme un
refus des représentations figées, alors que le spectacle propose une redeltmsa scene

entre des comédiensdiOrient » et «d’Occident »°. Le but du spectacle est bien de vivre et

partager cette rencontre comme le revendique Francois Abou Salem :

Le thédtre de conteurs assume qu’il a quelque chose a dire, de facon urgente a son public, qu’il
en prendra tous les moyens : charme, séduction, provocation, colere. / Il se "mouille" et
"mouille" son public. / Alors I’Histoire redevient vivante, partiale, délibérément partiale, parce
que chacun est partial. Chaque personnage a ses raisons. Aucun n’est médiocre. Ce ne sont pas
simplement des acteurs qui ont a étre alternativement Croisés et Arabe, mais le public lui-
méme.®

1d.

21d.

31d.

41d.

5 L’équipe est composée de Francois Abou Salem (mise en scéne), Georges Hachem et Pierangelo Summa
(assistants), avec Ya’coub Abou’Arafeh, Iman Aoun, Robert Bouvier, Jean-Louis Coulloch, Nathalie Cannet,
Georges Hachem, Amer Khalil, Etienne Oumedjkane, Boushra Qaraman, Akram {(j@lgwainsi que Francine
Gaspar (scénographie) et Thomas Tschopp (assistant), Phillipe Andrieux géglatramad Mitwalli (assistant),
Antoine Duhamel et Abed Azriyyeh (musique), Sergio Diotti (producteuryletaSNetz (administration).

5 Programme de la Tour du Revest, Eté 1991, archives personnelles de Jel@anGttemse.
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Pour que I’Histoire redevienne vivante, elle doit étre mise en abyme, et non célébrée ou
représentée sans préoccupations présentes ou futures. C’est bien la volonté de Francois Abou
Salem qui indique : # n’y a pas de mésententes profondes entre les hommes, seulement entre

les politiciens ». Bien que cette création mondiale soit concomitante a la Guerre dd, ®olfe
représentation est un succes. La création du spectacle est relayée dans un magazine d’ Antenne

2, Les Arts au Soleihvec enthousiasme si 1’on en croit la transcription partielle de Frangois
Abou Salem : « A ne rater sous aucun prétekte !La réception est positive malgré les

anecdotes rapportées par Jean-Claude Grosse et le chef de troupe

Ce fut une sacrée aventure ; un certain succes je crois. Je n’oublierais pas le mistral, ni les coups
de feu dans la nuit tirés par certains Revestois perturbés dans leur sommeil par ces répétitions
en langue arabe (!), ni les gazettes d’extréme-droite outrées de ce spectacle "raciste et
antichrétien interprété par des comédiens... palestiniens !", ni la générale sous la pluie, les
comédiens et le public — une cinquantaine de Revestois — restant, trempés, jusqu’au bout, ravis,
etc...*

Outre le caractere partial de ce spectacle, parfaitement assumé par Francois Abou Salem, Jean-
Claude Grosse organise une série dencontre[s] autour du mot et de I’image » a la Maison
des Comoni, avec Salah StétBenis Guénoufiy Frangois Abou Salefnainsi que la projection

d’un film de Rachel Mizrahi®: Les figuiers de barbarie ont-ils une d&mé.?Enfin, une

! Frangois Abou Salem. Propos transcrits dans la notice de I’Ina: A la recherche d’Omar Khayyam. 1991.
Reportage télévisé. Vincent Gerhards, Eric Perrin (réal.). France. Anteifi®é le 11 aoGt 1991 dans le cadre
de I’émission Les Arts au Soleikur Antenne 2. Le reportage est bien référencé a ’INAthéque mais le support
original correspondant au programme est manquant, soit que 1’Ina ne I’ait pas regu, soit qu’il n’ait pas été conservé.
Notice en annexe.

2 Nous avons vu que cela a posé probléme a certains directeurs de théatieeveujet, le chapitre précédent,
sur les interpellations politiques d’Alain Milianti et de Marcel Maréchal au début de I’année 1991 au sujet de leurs
choix de programmation.

3 Eric Perrin cité par Francois Abou Salem, tafecherche d’une réconciliation. En passant par le Revest », dans
op. cit, p. 59.

4 Frangois Abou Salenig.

5 Salah Stétié (1929, Beyrouth) est un poéte et essayiste de renommée internadi@ualdban sous mandat
francais. Apres des études en France, il retourne dans son pays deeaiasanest préoccupé par le dialogue
entre les cultures. Il devient diplomate et s’investit a "'UNESCO ou il devient délégué permanent du Liban. Ses
trés nombreuses publications lui ont valu de nombreuses distinctions et deunopriix.

Dans le cadre du festival, il donne une conférence hirimages et I’islam » et organise plusieurs lectures dont
celle duprophetede Khalil Gibran.

6 Denis Guénoun (1946, Oran) est un comédien, dramaturge, écrivain,rraatEagne et universitaire francais.
D’abord enseignant dans le secondaire, il devient comédien et exerce une dizaine d’année dans la méme troupe
avart d’étre nommeé directeur du CDN de Reims. Par la suite titulaire d’un doctorat en philosophie, il devient
maitre de conférences en littérature francaigegatre a 1’Université de Nantes.

Dans le cadre du festival il donne une conférence intitul&skibition des mots».

" Frangois Abou Salem donne une conférence sur « le théatre des centeurs

8 Rachel Mizrahi (1932, Varsovie 2014, France) est une romanciére, scénariste et traductrice polyglotte. Elle a
vécu en Palestine, en Israél, aux Etats-Unis ¢gn France, mais ne revendique aucune racine. Elle est I’auteure,

en 1987 d’un documentaire réalisé par Gilles Dinnematin, Les figuiers de Barbarie ont-ils une amerdjeté dans

le cadre du festival.

9 L’émotion suscitée par ce film est racontée ainsi par Jean-Claude Grosse : Rachel Mizrahi [...] faitun film [...]

sur les survivants [...]. Quand Israé€l a été créé, il y a eu destruction d’environ 100 a 150 villages palestiniens.
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représentation théatrale « improvisées’ajoute a ce programme déja trés riche. Il s’agit de

Moi [’abominable écrit et joué par Akram Tillawi, « acteur cananéo-palestino-israélien aux
yeux mongols et de grand-mére arménienne du village de Taybeh dans le Trangenbre

de la troupe El Hakawati. Il tire ce texte Deutches Requiene Jorge Luis Borgésun court
testament fictionnel du nazi Otto DietrfchJean-Claude Grosse en garde un souvenir
« extraordinaire» : « Akram Tillawi, acteur palestinien, a jou@i I’abominable de Borges-

qui est un écrivain d’extréme droite — en hébreu, et ¢a a été traduit en frangais par un
italien® ». La mosaique d’identités, délibérément entremélées, constitue le fil rouge du festival

qui atteste I’importante implication de son directeur, saluée dans un livre qui retrace « [d]ix ans
de théatre et de poésie au Revest-les‘eapublié en 1994 avec le concours de la région PACA
et de la DRAC. A partir de 1983, Jean-Claude Grosse a bénéficié de la politique de Jack Lang
en faveur de la culture et défenducomme Michel Azama et Alain Milianti des textes
d’auteurs contemporains, passant commande chaque année auprés d’une nouvelle compagnie.

Il est démis de ses fonctions en 2004 car il ne souhaite pas s’adapter au nouveau « marché de

la culturé » et conclut en 2018 quelacmeilleure maniére de ne pas étre libre, c’est d’étre
directeur de théat?e. El Hakawati a donc également bénéficié, au cours de cette période, d’une

politique culturelle favorisant la créen qui Iui a permis d’élargir son réseau au-dela des

Quand on nous dit qu’ils se sont installés dans un désert, c’est du pipeau. Les palestiniens qui se sont enfuis de
leurs villages ont tous planté un figuier de barbarie devant leur maison, donc c’est le titre du film : « les figuiers
de barbarie ont-ils une ame ? ». Il y avait des palestiniens avecdesjuifs algériens, pieds noirs, séfarades, et
Guénoun a quitté la projection. Les palestiniens et les arabes chialaient, et Denis GuEmmnemment ouvert
— ¢’est un ami. J’ai été choqué par son attitude. [...] Il savait bien. Moi je pense qu’il est parti parce qu’il ne voulait
pas ... Ce n’est pas pour signifier un désaccord, mais, si vous restez, vous étes obligé de dire a la fin de la
projection: ce qu’ont fait les israéliens c’est pas bien. C’est un film a charge et je crois qu’il n’avait pas trop envie

de se confronter a une reconnaissance comme ¢a. Ce n’est pas facile de se prononcer parce que bon, le film, c’est
vrai que c’est des témoignages mais ce qui émerge c’est la violence de ce qui s’est passé, le ressentiment des gens,
une forme de haine aussi. La haine elle est réciproque de toute fagsn[la-] » Entretien avec Jean-Claude
Grosse, 19 octobre 2018.

! Entretien avec Jean-Claude Grosse, 19 octobre 2018.

2 Synopsis du spectadlegmar Khayyamderniére page, archives personnelles de Jean-Claude Grosse.

3 Jorge Luis Borges (1899, Argentinel986, Suisse) est un écrivain argentin qui évolue au sein de 1’élite
nationaliste argentine. Il se définit d’abord comme conservateur avant d’opter pour un discours libéral critique
envers les fascismes européens. Aftoniste, il soutient la junte militaire avant de se rétracter. L’ambigiiité de
ses opinions politiques permet des interprétations trés contradictoires de segddcetse sujet Miceli Sergio,

« Jorge Luis Borges, histoire sociale d'un « écrivain-né\stes de la recherche en sciences socjidlés, 2007/3,
p. 824101; Campora Magdalena, « Le discours oblique de Jorge Luis Bor@riigue, 739, 2008/12, p. 972-
983, url :_https://www.cairn.info/revue-critigu80812-page-972.htm, consulté le 12/05/19.

4 Otto Dietrich (1897-1952, Allemagne) est un soldat, puis docteuriences politique il devient le chef du
service presse du Reich groche d’Hitler. Il n’est pas cité a comparaitre & Nuremberg mais au procés des
Ministéres (ou second proces de Nuremberg) ou il est condamné a sept ans de prison pour crimes contre 1’ humanité.

5 Entretien avec Jean-Claude Grosse, 19 octobre 2018.

6 Entretien avec Jean-Claude Grosse, 19 octobre 2018.

" Donjon Soleil ou Dix ans de Théatre et de Poésie au Revest-les 2841994, Le Resvest-les-Eaux, Les
Cahiers de I’Egarée, 1994.

8 Entretien avec Jean-Claude Grosse, 19 octobre 2018.

o1d.
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contacts d’André Gintzburger. Ce dernier regrette, a propos d’Omar Khayyamque la troupe
n’ait plus rien de palestinien — car elle s’¢loigne de fait des préoccupations centrales qui
caractérisent sggemiéres mises en scéne. Pourtant, ¢’est bien en tant qu’artiste palestinien
gue Francois Abou Salemindépendamment d’El Hakawati mais avec Akram Tillawi — signe
en 1997 une mise en scéne particuliérement remardaé&nicvement au Sérail® au Festiva
de Salzbourg (Autriche). Le spectacle esbwrtre toute attente [...] I'un des sommets de
I’édition® ». Francois Abou Salem revisite 1’imagerie orientaliste en ancrant la scéne dans
I’orient contemporain (les gardiens du sérail sont des militaires armés, les murs sont des
barbelés, etc.), et en incluant des musiciens arabes en plus de 1’orchestre occidental dirigé par
Marc Minkowskf. Frangois Abou Salem est bien désigné comme un « "Arab&stiniefi »
héritier de d’école Mnouchkine’ » dont il incarne la rencontre entrel’@rient » et
«1’Occident » en raison de la double nationalité qu’il revendique. Ce métissage d’identité peut
se comprendre dans le choix du personnage historique d’Omar Khayyam, mais fait également
sens aved 'Enlévement au sérail, puisque 1’un des protagonistes, le pacha Selim, bouscule
¢galement les représentations monolithiques de 1’Orient : c’est un aristocrate, lettré, exilé
d’Espagne, qui porte en lui les cultures orientale et occident@lest également celui qui fait

preuvede clémence & ’issue du spectacle, rompant avec les images du « barbares d’Orient®,

1 Qutre une diffusion sur la chaine franco-allemande Arte et un liierance musique, le spectacle de Frangois
Abou Salem est cité par Yves Bourgade a égalité avec les mises en scéne de I’Italien Giorgio Strehler de 1965 a

1975. En 2003L 'Enlévement au sérail de Stefan Herheim au Festival de Salzbourg est hué et cet événement est
I’occasion de rappeler que la derniére mise en scéne d’envergure est celle de Frangois Abou Salem. Le festival
autrichien drainant un public international, la mise en scéne franco-palegtinieste également dans les
mémoires de la journaliste américaine Anne Midgette qui le rappelle dans une éditimw York Times en
2004.

Yves Bourgade, « Le Festival de Salzbourg et son toujours contestable "Enigeensgrail" » AFP Info
Mondiales 29 juillet 2004 ; Anne Midgette, « At Mostly Mozart, Looking for Cortimts Across Time and
Geography »The New York Time80 juillet 2004.

2 L’Enlévement au sérail [Die Entfuhrung aus dem Serail] est singspielde Mozart sur le livret de Stephanie
Gottlieb créé a Vienne le 16 juillet 1782, sous la direction du compositeundspiel se rapproche du genre de
I’opéra mais « se distingue des opéras italiens dans la mesure ou le public prend intégrpi@ran jeu et a
I’intrigue. 11 est sollicité¢ directement par les acteurs et invité & reprendre les airs les plus célébres. IRarfois,
musique est méme un emprunt a la culture populaire ». La particulafit€mdevement au sérail est la partition
créée pour ¢ouer une musique a l'orientale avec des instruments occidentaux ». David Do Paco, «La
« Phantasie » orientaliste dans les opéras allemands de Mozart. Un redmkdthéorie du jeu et du fantasme

de Gregory Bateson klypothésesl3, 2010/1, p. 26275.

3 Eric Dahan, Arte, 21h40. "L’Enlévement au sérail", opéra de Mozart enregistré au Festival de Salzbourg cet
été. Mozart en version arabelihération 24 septembre 1997.

4 Marc Minkowski (1962, Paris) est un chef d’orchestre et bassoniste frangais.

5 A noter la difficulté pour certaines personnes « trop blanchétre considérées comme des arabes. Ces
guillemets ne sont pas anecdotiques pour Frangois Abou Salem, dont I’identité est questionnée de part et d’autre

de la Palestine et la France et constitue une préoccupation cenfyalé §un suicide.

6 Eric Dahan, «rte, 21h40... », article cité.

“1d.

8 L’opéra se déroule dans le palais du pacha Selim en Turquie au XVIII®*™®siécle. Belmonte est un noble espagnol

a la recherche de sa fiancée Konstanze tombée aux mains de pirates aveansa B@mde, et le valet de
Belmonte, Pedrillo. Les deux jeunes femmes ont été vendues au pacha iSaliistograte musulman lettré exilé
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Sur le terrain de ces identités métissées, Francois Abou Salem est encensé et parait
particulierement légitime. Son passage au Thééatre du Soleil est un gage de qualitéeabde sé
bien qu’on ne trouve, curieusement, dans les écrits et entretiens qu’Ariane Mnouchkine a pu

donner, aucune référence a cet homme de thééatre paléstiaiers que la dimension
interculturelle de ses productions théatrales est ceht8alton peut observer des similitudes

sur leurs facons d’aborder le travail artistique et ’engagement politique, qui fait écho a la

posture de ¥artiste citoyen® », force est de constater également une certaine défiance de

Francois Abou Salem vis-a-vis du théatre dans les pays occidentaux.

Nous pouvons relever une similitude dans leurs positionnements de principe a des moments de
crise. Par exemple en 2003, Ariane Mnouchkine ne suit pas la greve en Avignon au motif que
les artistes ne peuventsengager qu’au nom de principes désintéressés [...]* ». Dans un
contexte de crise trés différentla premiére intifada en 1987 Francois Abou Salem est
€également amené a se positionner : avec sa troupe, ils décident de ne pas suivre la greve
générale décrétée dans les territoires occupés : « Plutét que de faire gréve, nous avons préféré
organiser une sorte de caf@atre qui n’avait pas a voir directement avec le soulévement, mais
témoignait, & mon sens, de la créativité et de la tolérance du mouvement patestiGiette
comparaison indigue une parenté entre le travail et le positionnement de ces deux artistes qui
ne se définissent pas comme des militants politiques. Il existe pourtant un point d’achoppement

qui les oppose, comme le résume Francois Abou Salem au milieu des années 1990

d’Espagne. Ce dernier tombe éperdument amoureux de Konstanze qui devient la favorite de son harem. Osmin est

le gardien du sérail qui refuse I’entrée a Belmonte. Ce dernier parvient toutefois a retrouver Pedrillo et ¢laborer un

plan pour s’introduire dans le palais et enlever les deux femmes. Konstanze refuse toujours les avances de Seli
et affirme qu’elle préfére mourir que lui céder. Lors de I’opération de sauvetage des deux femmes, Belmonte et
Pedrillo sont repérés par Osmin et faits prisonniers. Konstanze implore lancéthepacha Selim qui se trouve
étre le pire ennemi du pére de Belmonte. Le pacha Selim choisit finalement de liiséguatre prisonniers.
L’opéra se termine sur une chanson de louanges de la bonté humaine et en I’honneur du pacha Selim.

Ainsi, si Selim fait preuve de clémence c’est peut-€tre en raison de ses origines sociales élevées : aristocrate, lettré,
exilé d’Espagne, acculturé a 1’Occident ; a I’inverse d’Osmin, gardien du sérail belliqueux. L’opposition de ces
deux figuresrend manifeste I’intersection des rapports de domination car I’image du barbare oriental existe bien
dans cet opéra, mais elle est portée par un personnage de basse extraction.

1 Cet oubli ou ce désintérét peut faire écho aux propos de Guy Elhasgurelaeluiei dit s°étre senti utilisé. Voir
Chapitre 4.2.

2 Leur collaboration artistique (196971) se serait terminée sur une dispute. Nous n’avons pas pu rencontrer
Ariane Mnouchkine pour retracer cette collaboration. D’aprés Astrid Chabrat-Kadjan, L 'épopée d’'une création
théatrale: Des roses et du jasmin d’Ivry a Jérusalem, Mémoire de Master Il, Arts du spectacle, sous la direction
d’Olivier Neveux, ENS Lyon, 21 juin 2017, p. 26.

3 Voir & ce sujet Bérénice Hamidi-Kim,Pertrait de Dartiste citoyen en intellectuel engagé », danss Cités...,

op. cit, p. 204242.

41bid., p. 224.

5 Frangois Abou Salem cité par Odile Quirot[«Histoire de Kofor-Shamma", par El Hakawati. Le sable de la
mémoire », danke Monde 20 mai 1988, p. 27.
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Ilme semble [...] que « I’Occident » et « I’Orient », ou le « Nord » et le « Sud », ou la démocratie
capitaliste a l'occidentale et le Tiers-Monde, a tous les niveaux, ces deux mondes ont
absolument besoin I'un de l'autre. Sinon c’est la mort, DES DEUX !! J’en suis maintenant
persuadé. / Ce n’est pas qu’il n’y ait pas d’échange du tout, mais il n’existe presque toujours
que dans un sens. Et quand le contact existe, surtout avec les pays « a probléemes » (comme la
Palestine et la plupart des pays du Tiers-Monde) I’Occident le fait avant tout sur la base de son
adhésion « dans I’absolu » a une « bonne » cause, motivée par la défense de la « justice » et
des « droits de I’homme », valeurs dont il croit profondément étre le seul gardien et garant.
Ainsi, méme l’intelligentsia de gauche, qui a moralement d’autres considérations que
bassement matérielles en s’intéressant a un pays du Tiers-Monde en difficulté, ne le fait
souvent que pour redorer sa propre image de juste, sans pour autant s’intéresser a 'AUTRE
dans ce qu’il a de plus intime, de plus secret... sa culture ! C’est comme cela que la guerre du
Golfe a pu étre justifiée et les auteurs de ses « bavures », excusés I*

La «politique des droits de I’homme? » dénoncée par Frangois Abou Salem est un mode
d’engagement d’une partie des artistes de théatre frangais qui se posent en « défenseurs de
I’idéal démocratique et républicain 3». Comme nous I’avons expliqué précédemment, elle se
développe dans les années quatre-vingt avec le citoyennisme, et confond ce qui reléve de la
morale (les droits de ’homme) et la politique (idéologie)* ramenée a une dimension
consensuelle. Ariane Mnouchkine fait partie des artistes qui développent une telle forme
d’engagement. Et bien qu’il ait pu exister une parenté — artistique et politique entre les deux
artistes Francois Abou Salem ne peut pas adhérer a cette vision consensuelle alors qu’il (a) fait
I’expérience de la politique coloniale israélienne. Si sa double identité permet de légitimer ses
productions artistiques « intercultureflessur le plan esthétique, il n’adhére pourtant pas a
cette «politique des droits de I’homme »°. Il se confronte pourtant & cette tendance dans le
champ théatral frangais, et européen. Ce marché culturel international n’échappe pas a des
modes de production et d’évaluation concurrentiels, et & une homogénéisation des pratiques
comme I’artiste le constate lui-méme :

Le peintre Tebaldeo, dit dans Lorenzaccio : « Je plains les peuples malheureux ; mais je crois, en

effet, qu’ils font de grands artistes ; les champs de batailles font pousser les moissons, les terres
corrompues engendrent le blé céleste... »

! Frangois Abou Salem, « JA recherche d’une réconciliation en passant par le Revest », dansDonjon Solei Le
Resvest-legaux, Les Cahiers de 1I’égaré, juin 1994, p. 60.

2 Bérénice Hamidi-Kim, ®ortrait de I’artiste citoyen en intellectuel engagé », dansles Cités..., op. cit, p. 204-
242.

31bid., p. 217.

4 Qlivier Neveux, « Dix notes sur ce que "Théatre politique" pourraiifig », dans Christine Douxami (dir.),
Théétres politiques (en) mouvementBsancgon, Presses Universitaires de Franche-Comté, 2011, 101.23-

5 Josette Féral, &’Orient revisité. L’interculturalisme au théatre », Trajectoires du Soleil autour d’Ariane
Mnouchkine Paris, Editions Théatrales, 1998, p. 225.

8 Par ailleurs, dans le chapitre de I’ouvrage de Josette Féral cité ci-dessus, consaciétértulturalisme au théatre,
I’absence totale de Frangois Abou Salem est frappante dans cette note de bas de page : « Rares sont les artistes
dont le parcours artistique soit aussi interculturel que celui de MnouchkineSEkaes peut-étre, Robert Lepage
sans doute, Peter Brook et sans aucun doute Eugenio Barba ».Réastbe. cit, p. 239.
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Est-ce pour cela que le thédtre est devenu si « soft » en Europe, un petit rot aprés le
diner...étalant sa pommade, ressassant ses vieux textes et « adoucissant les meeurs » ?

Pourtant il y a aussi pas mal de problemes et de misere en Europe.

Les artistes ont-ils malheureusement subi comme tout le monde ces affreuses lobotomies qui
dégénérent et les hommes en uniformisant leurs besoins, leurs réves, leurs désirs, leurs arts,
leurs cultures, pour que tout soit tout rond, tout doux, sans angles, sans saleté ; chirurgical,
comme la guerre aujourd’hui...

Francois Abou Salem se tient dans une posture dissensuelle, comme son pere Lorand Gaspa
avant lui. Ce dernier a quitté la Palestine aprés son divorce d’avec Francine Gaspar, vers 1970.

Francois y revient alors pour pratiquer le théatre avec sa mere qui construit la scénographie de
ses pieces jusqu’au début des années 2000 (et conserve son nom marital). Par ailleurs, au cours

des ses premieres années d’exercice en Palestine, Francois Gaspar est toujours per¢u comme

« le fils du médecin francdis. Cela explique la méfiance des élites locales a I’encontre de cet

artiste percu comme occidental, dont la démarche a pu étre entendue comme une forme
d’imposition d’une volonté extérieure. D’ou I’importance pour lui de choisir un autre nom

d’usage, plus local, « Abou Salemy. Outre ce faisceau d’indices de I’ordre de I’intime, il existe

des motifs phitiques qui peuvent expliquer I’effacement de la figure paternelle® car d’aprés
Jean-Claude Grose’est a la suite de deux publications que Lorand Gaspar a été contraint de

quitter la Palestine. En 1968, il publie aux éditions Francois Masperdista@re de la
Palesting, dans laquelle il revient sur les affrontements précédant 1948 puis, sur la
dépossession méthodique et la destruction organisée des villages palestiniens pour que leurs
habitants ne puissent pas revenir. Il conclut son ouvrage en interrogeant le mythe du peuple
hébreu chassé de ses terres, revenant sur la période de conversion dans le judaisme « des
Yéménites, des Grecs, des Romains, des Gaulois, des tribus gernfanigueselle,

« spectaculaire des « Kazars vers 748, >Puis en 1970, Lorand Gaspar pulifialestine

! Frangois Abou Salem, « A recherche d’une réconciliation. En passant par le Revest », dansop. cit, p. 65.

2 Marie Elias, article cité, p. 174.

3 Effacement radical jusqu’en 2003, lors d’une émission radiophonique au cours de laquelle Frangois Abou Salem

est invité a présenter son dernier travail entamé avec Hussein Bargouti sur I’épopée de Gilgamesh. Le metteur en
scene modifie méme son lieu de naissangeut-étre pour plus de crédibilité ou de légitimité a se dire palestinien
— et se présente ainsk [...] je suis né en Palestine de mere frangaise et a Bethléem, comme le petit jésus ».
Francois Abou Salem, « Gilgamesh », émission radiophonique, daeadrke du programme EquinoXerance
culture, 3 mars 2003.

4 Jean-Claude Grosse a également invité Lorand Gaspar pour une eetittérdire dans le cadre des 4 saisons
du Revest en 1987.

5 Lorand Gaspallistoire de la PalestineParis, Frangois Maspero, 1968.

6 |bid., p. 145.

“1d.

8 Question traitée par Shlomo Sand dans un livre toujours polém@prament le peuple juif fut inventéParis,
Fayard, 2008.
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année b, sous-titré « un dialogue israélo-arabe », dont la premiére partie est introduite par une
citation de Lénine tiré du texiu droit des nations a disposer d’elles-mémes « Lutte contre

les priviléges et les violences de la nation qui opprime ; aucune tolérance pour la recherche de
privileges de la part de la nation opprirhéeDans I’introduction du livre qui relate la guerre

de 1967, il affirme :

Il s’agit de savoir si deux peuples qui réclament les mémes terres pour leur patrie, qui ont la
conviction d’avoir les mémes droits, qui sont persuadés chacun de la justice de leur cause,
peuvent oui ou non coexister sur cette méme terre, sans s’entredétruire, et sans que I'un
domine I'autre. Il s’agit de savoir si, d’un c6té comme de I'autre, on trouvera suffisamment
d’éléments progressistes préts a examiner lucidement les deux cétés de la médaille appelés
justice ou droit. Des gommes qui ne diront plus que la « paix est entre les mains des Etats arabes
et d’eux seuls » ni qu’il faut jeter les juifs a la mer. Autrement dit des hommes qui ne parleront
plus de droits divins ou de droits historiques, mais qui croiront au dépassement possible du
nationalisme chauvinisme et seront préts a donner leur vie pour y parvenir. [..] [L]le
chauvinisme, instrument psychologique facile et efficace, est un adversaire redoutable.?

Nous avons vu que le nationalisme est une préoccupation de Francois Abou Salem qui tente de
le désamorcer dans ses créations, tracant une filiation politique certaine avec Lorand Gaspar.
Ni I’un ni I’autre ne se définissent pourtant comme des militants politiques. Ces considérations

amenent a réfléchir a la stratégie de Francois Abou Salem, étant donné que son identité et les
événements politiques influencent la réception de ses pieces de théatre. Ainsi, le mythe de sa
naissance en Palestine « clarifie » ou affirme son identitfthe resté intact jusqu’a nos jours

parmi les gens de théatre en Palestine et les universitaires a 1’international. La plasticité¢ de son

identité n’est cependant pas qu’une construction médiatique, elle est effective : «[...] je passe

ma vie entre I’Europe et la Palestine. Je ne sais plus trop ou j’habite, j’aime les deux, j’ai besoin

des deux, je ne veux pas choisir. Je crois que jemiosi je choisissais [...]* ». (Ni) francais,

(ni) palestinien, Francois Abou Salem tente de concilier « des idéaux locaux, nationaux et
universels, en les rendant compatibles plutdt que concurrentiels (ou mutuellement exslusifs)

Il ne s’inscrit pas dans le « nationalisme post-colofia] comme nous ’avons vu, et pas plus

dans le « cosmopolitisme insufgé qui consiste a développer « des mouvements littéraires,

artistiques et scientifiques situés a la périphérie du systéme mpndtat. Sa démarche reléve

! Lorand GaspaiRalestine année zér&aris, Francois Maspero, 1970.

2 Cité par Lorand Gaspahid., p. 19.

3 Lorand GaspaiRalestine année zérop. cit, p. 50-51.

4 Francois Abou Salem, « JA recherche d’une réconciliation. En passant par le Revest », op. cit, p. 59.

5 Daniele Conversi citée par Gilbert Achcar, « Marxisme et cosmopolitisrMarssisme, orientalisme,
cosmopolitismeArles, Actes Sud, coll. « Sindbad », p. 208.

6 Gilbert Achcarpp. cit, p. 205.

" Boaventura de Sousa Santos cité par Gilbert Acbgagit, p. 207.

81bid., p. 208.
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du «cosmopolitisme internationaligte.] qui constitue la véritable antithése du

cosmopolitisme néolibérap :

[...] le seul objectif rationnel qui soit réalisable est la coexistence humaine (plutét que des
processus destructeurs comme la domination, I’hégémonie, I'oblitération ou I’assimilation), le
cosmopolitisme ne peut alors étre envisagé que comme incompatible avec ’lhomogénéisation
et, en fait, avec la mondialisation contemporaine.?

Cette posture peut étre repérée dans le travail mené pour son spectacleJgarichntannée
zérq dans lequel il cherche bien a concilier des idéaux locaux, nationaux et universels, dont la

réception est contrastée.

5.2. Laréception marginale d'un spectacle qui contrarie les espoirs de paix :

Jéricho année zéro (1994)

[Lles gens sont conscients qu’il va falloir se battre différemment et rivaliser avec la qualité de
I’Occident, que ce soit sur la possibilité de produire, de vendre, de faire pousser quelque chose
ou bien de faire des piéces de thédtre et c’est la notre but. Nous sommes invités au Festival de
Lille en tant que Palestiniens, alors que I’an passé c’était plutdt un boulet d’étre Palestinien,
aujourd’hui c’est un attribut.?

Francois Abou Salem, 1994.

Francois Abou Salem écrit ce texte depuis Jérusalamdant 1’été 1994, alors qu’il décide de

fonder une école expérimentale de théatre « a cheval entre la banlieue de Paris et 9érusalem

Il est alors nécessaire de trouver des partenariats internationaux, I’intifada ayant engendré des

difficultés économiques majeures. De retour en territoires palestiniens des 1993, Francois Abou
Salem méne donc ses premiers ateliers de théatre sans moyens. Au fil des rencontres, il écrit en
I’espace de deux mois, Jéricho année zérdl s’agit d’une co-écriture avec Francine Gaspar qui
poursuit son travail de scénographe pour ce projet. Nous ne disposons d’aucun document qui

nous permette de résumer la piece (ni synopsis, ni résume, ni photographie, ni critique, ni article
de presse). En revanche, quelques éléments contéxieetgttent de déduire, d’une facon

générale, la thématique de la piece et son ancrage dans les événements politiques concomitants.

1 Gilbert Achcarop. cit., p. 205.

2 Daniele Conversi citée par Gilbert Achcap, cit, p. 206.

3 Rachel Garbarz, « Entretien avec Frangois Abou Saléufan, revue d’études juives du Nord, 1920, Jean-
Marie Delmaire (dir.)Le théatre judéo-arahdiver 1994-1995, p. 93.

41bid., p. 60.

5 Le principal élément est le numéro 19-20 de la rékasfonconsacré au théatre judéo-arabe, publié aprés le
Festival de Lille dans lequel un compte-rendu est proposé. Outre un eravetidfrancois Abou Salem mené par
Rachel Garbat la revue propose également un retour partiel et partial sur I’événement.
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Figure 32: Photographie de la poignée de main entre Yitzhak Rabbin et Yasdar én présence du président américain
Bill Clinton, 13 septembre 1993. Domaine public.

Jéricho année zértait écho au livre de Lorand Gasp®alestine année,précédemment

évoqué, qui insistait sur la nécessité de trouver, de part et d’autre, des personnes

assez progressistes pour permettre aux deux peuples qui revendiquent la méme terre de vivre
ensemble. Lorsque la piéce est écrite, ces espoirs de paix sont permis depuis la poignée de main
historigue de Yasser Arafat et Yitzhak Rabin, le 13 septembre 1993. Ainsi, lorsque la venue de
la piece au Festival de Lille est annoncée dans le journal rédi@nslix du Nordc’est sur

un ton positif qui entoure également la*?3édition sur le théme du « Nouveau Moyen-

Orient » :

« Jéricho année zéro ». C’est le titre d’une piéce que le dramaturge franco-palestinien Francois
Abou Salem va créer ici [a Jéricho], en septembre, avant de la reprendre au Festival de Lille. Un
titre qui se veut, lui aussi, optimiste : aprés I’an zéro, il y a toujours I'an un.?

Frangois AbowSalem rapporte 1’enthousiasme des Palestiniens a Jérusalem, le 13 septembre
1993 au soir, alors qu’il était récemment revenu en Palestine apres avoir vécu quatre années en

Europe :

1 L’ensemble de Iarticle (90%) traite des événements politiques sur place. La piéce est annoncée en quatre ligne
en conclusion. Michel Van Parys, « Jéricho année zdra ¥pix du Nord 15550, 21 juin 1994, p. 26. Reproduit
en annexe.
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Dehors c’est I'explosion de la joie et des larmes... La féte mais aussi le moment pour les gens de
« faire leur deuil ». (Depuis si longtemps, plus de temps et de place pour les épanchements...)
Tout le monde est dans la rue. Tous les dges, toutes les expressions, toutes les effusions. On
chante, crie, danse, klaxonne, des milliers de drapeaux vert-noir-rouge-blancs virevoltent
comme une invasion d’oiseaux (hier, on se faisait arréter pour étre en possession du drapeau).
Beaucoup de femmes, beaucoup de youyous entremélés des tambours battants des scouts, des
chansons diffusées par des haut-parleurs de fortune.?

Francois Abou Salem décrit les conséquences de ces événementsughiert absolument

tout le mondéy. La thématique de Iatelier de théatre qu’il a prévu pour le lendemain lui parait

trop dérisoire : un travail sira conférence des oisedukes Accords d’Oslo créent selon lui

une autre priorité. L’événement suspend le temps, offre une sorte de « pause » aux palestiniens
mobilisés depuis le début de I’intifada (1987). Aprés cette lutte intense et fédératrice, qui met

de c6té les individus au profit du collectif, Francois Abou Salem organise un atelier au cours
duquel il « demande a chacun de raconter, dans le noir total, une blessure "personnelle”, quelque
chose d’important et de secret dont on "n’ose" pas parler depuis le début de I’intifada parce que

c’est personnel” ». Thafer raconte qu’il a perdu trois années de scolarité en raison des gréves

pendant I’intifada — & laquelle il participait et doit reprendre ses études pour obtenir son BAC

s’il veut entrer au conservatoire de musique pour y poursuivre son apprentissage du violon.
Quelques ateliers et quelques jours plus tard, passée 1’euphorie du 13 septembre, « les dégus»
expriment leur point de vue : « tant de sacrifices ont été faits par tant de gens pour avoir Gaza
et Jérichd!® ». 11 s’agit des deux seules régions concédées dans les premiers termes des Accords

d’Oslo pour y mettre en place une Autorité palestinienne. Entre cause nationale et aspirations
personnelles, Frangois Abou Salem estime que son travail d’artiste est de « crever les abtes

et « donner la parole aux Jotle notre temgds». C’est a partir de ces ateliers qu’il prend

! Francgois Abou Salem, « 1A recherche d’une réconciliation... », article cité, p. 61.

21d.

3 « Nous devions travailler sur "La conférence des oiseaux" de Farid &ltfaim poeme soufi du Xilsiécle qui
raconte un voyage d’oiseaux humanisés a la recherche du divin qu’ils finissent par trouver au fond d’eux-mémes,
en se connaissant ewémes. Je m’étais dit qu’il était important, par ces temps d’intégrisme montant (réaction
normale au sein d’un peuple dont le sort est figé, gelé, pas a I’ordre du jour international, depuis 45 ans), de faire
connaitre un texte (une pensée) musulman d’une extréme finesse et tolérance, témoignant d’un profond respect du
Monde, de I’Humain et des "différences" entre les hommes. / Mais soudain, face aux événements politiques de ces
derniers jours, je trouve I’histoire de cette conférence d’oiseaux, remplie d’allégories et de fioritures, trop
ésotérigue, sans grand urgence surtolhie., p.63.

41d.

5 lbid., p. 64.

51d.

“1d.

8 Job est un personnage biblique dont la foi est mise a ’épreuve par Satan, persuadé qu’a force de lui faire subir
des malheurs de plus en plus grands (maladie, perte de sa famille, pauvreté...), il perdra Foi en Dieu. Les amis de
Job affirment qu’il est responsable de ce qu’il lui arrive et ’incitent a confesser ses péchés a 1’origine de la colére
divine car, selon eux, Dieu ne peut pas autoriser la souffrance de ses figéliese de Jobest donc, plus
largement, une réflexion sur la coexistence du mal et du bien.

® Frangois Abou Salem, « 1A recherche d’une réconciliation. .. », article cité, p. 64.
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également conscience d’une ligne de fracture entre les participants « les plus agés» qui se
confient difficilement, tandis que les plus jeunes « aprés quelques petits rires de géne et une ou
deux remarques de dédain pour un tel sujet [la blessure personnelle], se lancent avec une
sincérité et une urgence fulgurahte Il tisse le canevas de sa création suivante a partir de ces
ateliers, prenant pour point de départ la nouvelle situation dans les territoires occupes,
exsangues apres la premicre intifada, mais suspendus dans 1’attente de I’application des accords
de paix:

Maintenant aussi il y a beaucoup a dire mais dans un sens c’est moins urgent car on est au plus

bas, au point zéro, on ne peut pas descendre plus bas. Surtout les gens ont compris que le conflit
n’était pas que culturel.?

Le fait que le conflit ne soit pas « que culturel » est bien mis en avaniétasi® année zéro
qui est, d’aprés le public palestinien, « la meilleure piéce» d’El Hakawati. D’une structure
plus classique, le texte y occupe une place centrale au lieu de la dimension gestuelle qui se
trouvait au cceur des premieres créations de la troupe. Le personnage principal est un jeune
palestinien nommeé Islamjoué par Akram Tiwalli- qui représente la génération de I’intifada
portée par la lutte, mais décue par le résultat des accords de paix. Au cours de la piéce, il subit
une défaite politique, et une déception amoureuse aV&ceident ». Islam rencontre une
touriste européenne, Betty, interprétée par Sylvia W& développe une romance entre ces
deux personnages qui ont pour point commun un profond désir de liberté et un refus de la place
qui leur est assignée : Betty la touriste (francaise ou anglaise en fonction du lieu de
représentation) subitléaliénation matérielle de la société moderne Occidentale® », et refuse de
jouer son role de « "touriste blanche'; Islam le réfugié subit ke harcélement de ’armée
israélienne d’occupation® » et refuse de se montrer « obéissant, comme un animal en cage face
aux autoritéd». Leur histoire est, selon Reuven Snir, I’assise de la piece :

This meeting launches a voyage of culturel discovery. Betty discovers the closeness and love in

Palestinian family life, comes to realize the Israeli military occupation, and finds an inner
strength of which she was previously unaware. For his part, Islam discovers that Betty is much

Ibid., p. 61.

21d.

3 Rachel Garbarz, « Entretien avec Frangois Abou Salem », article cité, p. 93.

41bid., p. 95.

5 Sylvia Wetz est comédienne, metteure en scéne, administratrice et productrieecomupagnie El Hakawati a
partir de 1991 et jusqu’au début des années 2000. En parallele, elle entreprend une formation de Technique
Alexandre (méthode psycho corporelle) puis intervient dans de norebriEumations artistiques en France ou
elle exerce toujours actuellement. Elle est également la deuxieme épouse de Frang8ialéino

6 Reuven Snirpp. cit, p. 161. Traduction Emmanuelle Thiébot.

"lbid., p. 162.

81bid., p. 161.

91bid., p. 162.
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more richly textured than his initial narrow concept of her as one-dimensional "Western
woman". But the most revealing part of their culturel exchange is the fantasies that they project
onto each other. Betty becomes Islam’s Sheherazade [...] while Islam become Betty’s childhood
knight in shining armor. Ultimately, their fantasies fail to meet their expectations and in the
end both characters feel cheated.*

Ici, une des précédentes préoccupations des créations de la compagnie, le carchrséamilia
révele sous un jour posititin lieu de proximité, de soutien et d’amour. Et si cette romance est

bien au cceur de la picce, force est de constater que son échec est particulierement banal et

commun : chacun a des attentes qui ne se rencontrent pas. &eti’éghpas a proprement

parler « cultureh. Mais parce que symboliquement au cceur d’un conflit qui oppose « Orient»

et « Occident », cette déception amoureuse redouble le sentiment de frustration du personnage
principal. Elle semble aussi raconter la rencontre manquée entre les attentes des palestiniens, et
les accords de paix. Une rencontre en demi-teinte. Francois Abou Salem enchéasse le politique
et ’intime. Cette création émane donc d’un métissage d’expériences, de « blessures » secrétes
partagées wa cours d’ateliers théatre, que le metteur en scéne incarne par son histoire

personnelle :

[...] nous ressentions dans le ventre le besoin d’expliquer des questions sur la vie, la mort, le
sacrifice. Certains donnent une explication a la vie. La mére d’Islam par exemple donne un sens
a sa vie. Elle sait s’adapter, se débrouiller. Islam essaie de donner un sens a la mort, de choisir
sa mort, de la rendre significative.?

La rupture entre les générations, éprouvée au cours des ateliers, apparait bien dans cette piéce.
L’ancienne génération s’adapte comme elle le fait depuis 1948. Mais la génération de I’intifada

est insatisfaite des accords de paix. Istamisage d’abord sa mort sous la forme d’un attentat-

suicide— son grandpere I’en dissuade. Il choisit finalement une fin pacifique, une mort

symboliqguement représentée sur scéne par une danseSdufefuse de continuer a vivre

! Reuven Snir, Al-Hakawati Theatre and its contribution to Palestinian Nation Building », dadih
Rosenhouse (dir.},inguistic and cultural studies on arabic and hebréMiesbaden, Harrassowitz Verlag, 2001,
p. 309.

Traduction Emmanuelle Thiébot : « Cette rencontre ouvre un voyage develdesiculturelles. Betty découvre
la proximité et I’amour dans une famille palestinienne, prend conscience de 1’occupation militaire israélienne, et
découvre en elle une force qu’elle ne connaissait pas auparavant. De son coté, Islam découvre que Betty est
beaucoup plus riche et consistante que ce qu’il avait imaginé d’aprés un concept étroit et unidimensionnel de "la
femme occidentale". Mais la plus grande révélation de cet échange culturel esisiméague chacun projette sur
I’autre. Betty devient la Sheherazade d’Islam, [...] Islam devient le chevalier d’enfance de Betty, en armure
brillante. Finalement, leurs attentes ne se rencontrent pas et chacun s’estime flou¢ ».

2 Rachel Garbarz, « Entretien avec Frangois Abou Salem », articlp. @&,

3 La danse soufie est exécutée par des Derviches tourneurs. Il s’agit, selon la description de 'UNESCO, d’une
danse giratoire. « Aprés un jeline recommandé de plusieurs heures, ldgeddnticneurs commencent a tourner
sur eux-mémes, prenant appui sur le pied gauche et utilisant le piegadnopivoter. Le corps du danseur doit
étre souple, les yeux doivent rester ouverts, sans rien fixer afilegjimmages deviennent floues et flottantes ».
Source : «Le Sema, cérémonie Mevleyvi liste du patrimoine immatériel de I’UNESCO, url:
https://ich.unesco.org/fr/RL/le-sema-ceremonie-mev®40Q consulté le 22/05/19.
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dans cette situatioRour Akram Tillawi, I’interpréte d’Islam, cette fin — bien que tragique est
optimiste dans la mesure ou «la nouvelle réalité créée par les accords de paix israélo-
palestinieng » empéche le protagoniste de commettre un atteuitdatle. C’est ce point, cette

« heure zéro vers laquelle tend la pfése un moment ou il est possible pour les gens de
prendre du recul, de reconsidérer la situation et de « choisir librémeXifinverse en France,

le spectacle est percu comme « non enthousiaste par rapport aux accord$ sleJpeoho

année zéraontraste fortement avec la ligne dif E8stival de Lill€, « Le Nouveau Moyen-

Orient », dont la programmation valorise des (co)productions artistiques israéliennes et
palestiniennes. L’intitulé du festival souligne I’ouverture d’une séquence inédite au Moyen-

Orient, et le caractere novateur des rencontres qui se jouent lors de cet événement. Parmi les
manifestations artistiques accueillies, quatre sont des piéces de®th&tneéo et Juliette

Saison de la migration vers le noidonologues BakretJéricho année zéro

Roméo et Juliettde William Shakespeare, a été traduite, adaptée et mise en scene en 1994 par
Eran Baniel, directeur artistique du Théatre Khan de Jérusalem-ouest (en Israél), et Fouad
Awad, metteur en scéne Palestinien d’Israél formé a 1I’Université de Tel-Aviv. Le projet est
présenté comme la premiére coproduction a part égale entre une troupe israéliemagtige

Khan) et une troupe palestinienne des territoires occupés : le Théatre allkdisgbapar

George Ibrahif) fondateur d’un réseau d’artistes palestiniens d’Israél et des territoires.
Francois Abou Salem conteste la promotion du specimieco et Julietteelle qu’elle a été

faite par I’organisation du Festival de Lille et les médias :

La plupart des acteurs palestiniens présents a ce festival sont habitués a travailler avec des
Israéliens et prétendre que c’est la premiére coproduction a part égale est faux [...] Il reste que

1 Akram Tillawi cité par Reuven Snir,Ad-Hakawati Theatre and its contribution to Palestinian Nation Building »,
article cité, p. 309.

21d.

31d.

4 Rachel Garbarz, « Entretien avec Frangois Abou Salem », dans Jean-Maa@d®@lim),op. cit, p. 92.

5 Festival de musique fondé en 1971 par Maurice Fleuret, il s’est ouvert a d’autres disciplines artistiques,
notamment aux arts de la scéne, depuis que Brigitte Delannoy en a pristiardadistique en 1989.

6 Sont également accueillis : un opéra multimédia de Steve Reich et Beryl Korot iftiéu@ave- en référence
au tombeau des patriarches d’Hébron/Al-Khalil — et construit autour de ’ancien testament et de textes communs
aux trois grandes religions ; la Batsheva Dance Company, compagnie de daleaenet contemporaine
israélienne de Tel-Aviv ; plusieurs artistes interpréetes et musiciens doat Eathandier, Marcel Péres, Philippe
Lefebvre, et des formations musicales Sabreen, Amka, Bustan Abraham.

7 Considéré comme le « héros du théatre israélien depuis qu'il a morit894rRoméo et Juliettavec le
Palestinien Fouad Awasl d’aprés Dominique Frétard, « A Tel-Aviv, Israél danse son histoire et ses
contradictions »L.e Monde 24 décembre 1996.

8 Ou Masrah Al-QasabaTroupe de théatre fondée par George lbrahim en 1986 a Jérupalenmstallée
définitivement & Ramallah en 2000.

9 George Ibrahim (1953- ...) est un acteur de théatre et de cinéma, metteur en scéne et dramaturge palestinien,
actuellement directeur de la cinémathéque al-Kasaba de Ramallah.
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les quelques comédiens palestiniens, en Israél, qui se sont fait connaitre du public du thédtre et
en vivent un peu, sont la grdce au fait qu’ils ont fréquenté des écoles. En Cisjordanie, il n’y a
toujours pas d’école [...].1

Fouad Awad et quelques interprétdeRoméo et Juliettsont @s palestiniens d’Israél qui ont
fréquenté 1’école, parlent hébreu, et pour certains suivi un cursus universitaire contrairement a
la majorité des palestiniens de Cisjordanie. Une partie de la population, plus instruite, cultive
donc les rencontres et partenariats. La couverture médiatique du festival se concentre sur ce
spectacle dont la fin tragique contredit pouttées espoirs de paix. L’équipe a en effet
considérablement modifié le texte de Shakespeare en deux points primordiaux. Le premier est
la suppression des jeux de mots et allusions sexuelles qui émaillent la piece dont 1’équilibre

tient justement entre le tragique et le comique, entre le profane et le sacré. Dans cette optique,
la querelle des valets qui ouvre la piece est remplacée par une scene ritualisée demuerelle e
les deux familles. La mise en scene d&®oeéo et Julietteend davantage vers le tragique. Le
deuxiéme point est 1’issue de la piece : Roméo et Juliette sont enterrés séparément, et cette
division est soulignée sur ’espace scénique ou chaque groupe enterre ses morts dans deux

espaces distincts. Ces choix sont moins assumés par Eran Baniel, le metteur en scene israélien,
pour qui «il était difficile de penser qu’il n’y ait pas de paix a la fin® » ; que par Fouad Awad

qui regrette notamment leq «.] propos tenus par le Khan et les organisateurs du festival de

Lille [qui] voulaient [...] "convertir" ou enrdler le spectacle au service du processus despaix

De fait, la médiatisation du Festival de Lille s’est principalement concentrée sur ce Romeéo et

Juliette Pour Colette Godardla piéce tient en un « équilibre miraculeux [et] témoidjnae

utopie, ce qui est le propre du théiweSelon Anne Pons, le spectacle est « une annonce faite

a la paiX ». Enfin, pour Catherine Langeard, le Théatre de la Métaphore, qui accueille la
représentation, x’a jamais mieux porté son nom® ». Les critiques oscillent entre enthousiasme

et scepticisme, en raison notamment du désintérét du gouvernement israélien pour 1’événement,

1 Rachel Garbarz, article cité, p. 93-

2 Au moins trois comédiens sont des palestiniens d’Israél : Mohammad Bakri, Khalifa Natour et Ghassan Abbas.
3 Ouriel Zohar, Donner quelque chose de mon aAme afin qu’il n’oublie pas. Entretien avec Eran Baniel » Tsafon,
revue d’études juives du Nord, 1920,Jean-Marie Delmaire (dir.),e théatre judéo-arahdiver 1994-1995 p 80-
81.

4 Quriel Zohar, « Stop.a la violence ! Entretien avec Fouad Awiid, p. 53.

5 Colette Godard (1926.-) est une journaliste et critique dramatique francaise. Elle est la critique emblématique
du journalLe Mondeou elle travaille toute sa carriére.

6 Colette Godard, Roméo et Juliette a Jérusalem. Les combattants de 1’utopie », Le Monde 22 juin 1994.

7 Anne Pons, Roméo de Palestine et Juliette d’Israél », L ’Express, 7 juillet 1994.

8  Catherine Langeard, « Géographie revisitée »,'Humanité, @8  octobre 1994, url
https://www.humanite.fr/node/89018, consulté le 10/09/19.
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et des attentatsLa représentation semble pourtant incarner la preuve tangible d’une possibilité

de paix. Ces pieces sont donc traitées moins pour leur efficacité esthétique que pour leur
inclination a I’égard du processus de paix. Ce parti pris est expliqué par la rédaction de la revue
universitaireTsafondont le fondateur, Jean-Marie Delm3jra accompagné les événements.

Dans le numéro 120 de I’hiver 1994-1995 consacré au théatre judgabe, 1’éditorial indique

que « [l]e festival de Lille qui a eu lieu en octobre 1994 a été un pari sur la paix lancé par les
organisateurs, les participants et le pulsticCe pari sur la paix entraine une épicisation de
I’événement qui prend de I’ampleur au cours de la Quinzaine judéo-arabe organisée apres le
Festival de Lille au Parc de la Villette a Paris. La manifestation s’accompagne notamment d’une
exposition de dessins de Plantu qui, entre 1991 et 1992, a fait « apposer sur le méme dessin les
signatures de Yasser Arafat et Shimon Peres, un an avant les Accords d’Oslo* », redoublant la
dimension symbolique de I’événement théatral. D’autres rencontres sont organisées lors de la
manifestation dont une table ronde animée par Jean-Claude Cagtidtolf Biermaf. Ce

dernier a publié en France un manifeste contre la piece avant méme sa premiere représentation,
aprés avoir assisté aux répétitions en Israél dont il est sorti si pessimiste que la critique
israélienne n’a retenu que cette phrase : « Vous vous étes entretués et maintenant vous
assassinez Shakesp€are Aprés avoir assisté a une représentation a Paris, Wolf Bierman a
changé d’avis et applaudi I’équipe. Ce revirement radical d’opinion ajoute a cette production

un caractére mythique, inscrivant nettement sa réception dans le cadre des Accords d’Oslo. La

1 L’année 1994 est marquée par plusieurs attentats : le 25 février un colon israélien, Baruch Goldstein, membre du
parti national-religieux Kach tue 29 Palestiniens et en blesse 125 autres pendant ldupviemdredi, durant le
ramadanLe 6 avril le Hamas revendique son premier attentat sur le sol israélien dans la ville d’Afoula, au Nord
d’Israél. Dans les années qui suivent se succedent les attentats dans des autobus israéliens.

2 Jean-Marie Delmaire (1943-1997) est un historien isjiée de I’histoire juive, professeur d’hébreu a
I’Université Charle de Gaulle — Lille 111.

3 Editorial, dans Jean- Marie Delmaiop. cit, p. 6.

4 Voir a «ce sujet le site internet de I’association Cartooning for peace url:
http://www.cartooningforpeace.org/dessinateurs/plantu/ , consulté le 05/10/18.

5 Jean-Claude Carriére (1931 ) est un écrivain, scénariste, dramaturge qui se qualifie de « conteur ». Au théatre

il a travaillé avec André Barsacq, Jelamiis Barrault, Peter Brook, notamment a I’adaptation d’ceuvres orientales

(Le Mah&bhératal985). Er2010 il a préfacé le roman d’Olivier Gérard, Ne te retourne pas HandalgKyklos
éditions), consacré au conflit israélo-palestinien et a la figure de la résigtatestinienne dessinée par le
caricaturiste Naji Al-Ali (1937-1987) assassiné a Londres. Il a publié enitDéssai philosophique sur la notion
de paix. Historien de formation, il intervient a 1’Institut du Monde Arabe a Paris en 2017. Il méne une réflexion

sur ’acte de représenter, c’est-a-dire de rendre présent le passé.

8 Wolf Bierman (B36- ...) est un auteur compositeur et interpréte allemand issu d’un pére communiste et juif
assassiné a Auschwitz. Il étudie le théatre au Berliner Ensemble. Ses activités emtsigfuentravées puis
interdites par le régime, jusqu’en 1976 ou il est déchu de sa nationalité est-allemande et ne peut revenir en RDA.
Il vit entre I’ Allemagne et la France. En 2006, il publie un article pour défendre Israél, dénoncer la persistance de
I’antisémitisme et le manque d’empathie de ses concitoyens a 1’égard de I’Etat juif. Voir ce sujet : Wolf Bierman,

« Deutschland verrat Israel »,  Zeit Online 26 octobre 2006, url
http://www.zeit.de/2006/44/Biermann/komplettansicht, consulté le 19/01/18.

7 Cité par Fouad Awad dans Ouriel Zohar « Stop a la violence ! Entretien avad Rawad »,Tsafon, revue
d’études juives du Nord, 19-20,Jean-Marie Delmaire (dir.),e théatre judéo-araheiver 1994-1995, p. 48.
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piece acquiert une dimension symbolique qui simplifie la réalité et le contexte de production de
ceRoméo et Juliettdevient un apologue de la paix espérée. Ainsi, on peut lire dans un article
du Mondedu 28 aolt 1998 qu’il s’agissait « [...] [d’Jun Roméo et Julietthistorique : pour la
premiére fois des acteurs juifs et arabes jouaient ensemidRourtant, cRoméo et Juliette

n’était pas si optimiste que deux autres spectacles invités ayant pourtant peu retenu I’attention

de la presseSaison de la migration vers le nod# Tayeb Salth a été montée en 1993 au
Festival de Théatre alternatif de Saledn d’Acre avec pour interpréte Mohammad Baki

dans une mise en scéne d’Ouriel Zohar?, «pour soutenir la signature de ’accord de principe du

13 septembre 1993 qui s’est tenu a Washington entre les Israéliens et les Palestiniens® ».
Monologues Bakrest un tryptique théatral sur le theme de la coexistence judéo-arabe, basé sur
des extraits de trois textesSaison de la migration vers le Nofd960) de Tayeb Salih,
L'Optissimiste : Les circonstances étranges de la disparition de Said Ab®(INe8t§ d’Emile

Habibi’ et L ’Ancre (1975) de Hannah MifaMonologues Bakrest repris en décembre 1994,
avecRoméo et Juliettgpendant la quinzaine judéo-arabe du Théatre de la Villette a Paris, aprés
le Festival de Lill& ; puis en mai 1997, au cours du Festival Fenétre Sud au Théatre des arts de

Cergy-Pontois¥.

Dans un contexte si enthousiaste, il est donc difficile pour Francois Abou Salem de faire
entendre une contradiction politique. La position critiguiu au moins réservéeexprimée
dansJéricho année zéruis-a-vis du processus de paix est reléguée au second ptare a

néant.Il s’agit de la seule mise en scéne d’une troupe exclusivement palestinienne. Evoquée

1 Brigitte Salino, « Le théatre palestinienmmnque d’argent, de structures d’enseignement et de production »,Le
Monde 28 aolt 1998.

2 Tayeb Salih (1929-2009) est un écrivain souda&gison de migration vers le noacété déclaré « roman arabe
le plus important du XX siécle» par I’Académie de littérature de Damas en 2001.

3 Mohammad Bakri est un acteur, metteur en scéne et réalisateur palestinien d’Israél, militant pour la paix et
1’égalité des droits. Il interpréte également le réle de Mercutio dans la mise en scéne de Roméo et Juliettd’Eran
Baniel et Fouad Awad.

4 Quriel Zohar (1952 -..) est un dramaturge, metteur en scéne et traducteur franco-israélien. Il est maitre de
conférences spécialiste du théatre en Israél et mene a ce titre la plupattediesis avec les artistes dans la e2vu
Tsafon

5 Quriel Zohar, e rapport du thétre universitaire a 1’enseignement », Tsafon, revue d’études juives du Nord,
19-20, op. cit, p. 128.

8 Premiere édition Emile Habibi, L’optissmiste, les circonstances étranges de la disparition de Said Abou-An-
Bahs, Paris, le Sycomore, 1980. Deuxieme édition : Emile Habibi, Les ex®mxtraordinaires de Said le
Peptimiste, Paris, Gallimard, 1987. Mohammad Bakri fait systématiquemémngéé & &« Opsimist ».

7 Emile Habibi (1922-1996) est un écrivain gsailhien d’Israél. 11 était membre du parti communiste israélien et
élu a la Knesset. Il a recu le prix luds de Yasser Arafat pour I’ensemble de son ceuvre, et le Prix d’Israél en
littérature d’Yitzhak Shamir en 1992.

8 Hanna Mina (1924-:.) est un écrivain syrien.

9 Jean-Pierre Peroncel Hugoz, « Théatre a la Grande Halle de La Villette. Un "Rodudiettst" palestino-
israélien », danke Monde jeudi 8 décembre 1994

10 « Palestiniens et Israéliens sur la méme scebhe Monde 24 mai 1997.
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par Colette Godard dans I’article du Mondedu 22 juin 1994, et également annoncée dans
Voix du Nordpar Michel Van Parys, la piéce fait peu parler d’elle. Plusieurs raisons peuvent

expliquer cette omission. Selon André Gintzburger

[...] la piece a le mérite de se situer @ un moment ou le Monde croit a une issue bénie oui - oui,
Arafat - Rabin, et ou elle montre qu’il n’en est rien. Cet ancrage dans I'actualité immédiate
justifierait qu’elle soit montée d’urgence. Mais je ne suis pas slr que son style, souvent trop
phrasé pour du thédtre ou pas assez poétique, et sa forme, trés conventionnelle, ne I'imposent
aux médiateurs comme indispensable.

Outre ces considérations esthétiques, c’est son orientation politique qui a entrainé sa mise a
I’écart. Rachel Garbaz, professeur d’hébreu et secrétaire de rédaction de la revue Tsafon le
confirme dans un entretienec le metteur en scéne, Frangois Abou Salem. L’interrogeant sur

la réception publique d&richo année zérelle décrit la piéce « comme hors contexte car non
enthousiaste par rapport aux accords de’paike lectorat ne peut connaitre I’ampleur de la

réponse de Francgois Abou Salem dont les propos sont censurés par la rédaction :

[...] nous sommes percus comme des rabat-joie, des gens qui cassent la féte. Mais en tant que
Palestiniens aussi nous sommes percus comme des "gens difficiles". En Europe il n’y a pas
d’institutions culturelles ou politiques qui expriment une attitude envers la question israélo-
palestinienne résolument ouverte au vrai dialogue.’

Ici, le propos est coupé et renvoie a une note de la rédaction en bas de page qui indique : « sulit
un passage polémigue contre le paternalisme que nous avons supprimé, faute de pouvoir vérifier
le bien-fondé des reproches et aussi parce gue’est pas I’objet de la revue* ». Le
développement d’une contradiction politique est interrompu. En revanche, dans cette méme
revue, la couverture du spectaBleméo et Julietténclut des entretiens mélant a la fois des
questions d’ordre politique et esthétique, et des entretiens et articles denses des autres artistes

présents au festival (Ouriel Zohar, Mohammed Bakri, Fouad Awad, Eran Baniel).

Jéricho année zérsemble étre la derniéere tentative pour Frangois Abou Salem de proposer un
spectacle a ’international ancré trés concrétement dans la réalité palestinienne. Ce parcours

révéle une marginalisation compléx®larginalisation de la parole palestinienngeu légitime

en dehors des espoirs de paix. Marginalisation de Francois Abou Salem en Palestine, mais

1 André Gintzburgerl. 'indifférence et la curiosité, Lausanne, L’age d’homme, 2010, p. 885.

2 Rachel Garbarz, « Entretien avec Frangois Abou Salem », dans Jean-Maa@d®@im),op. cit, p. 92.

31d.

41d.

5 Confirmée par Sylvia Wetz selon laguelle On a tout fait pour s’établir mais ca a été extrémement laborieux,
pénible, difficile. On ne venait pas de Paris, et puis quand on travaille aRatektine on est toujours dans les
réseaux politiques. C’est trés difficile de sortir des réseaux politiques [...] En tant qu’artiste il aurait aimé aller
ailleurs mais il ne pouvait pas... trahir la cause. » Entretien avec Sylvia Wetz, 19 juin 2019.
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¢galement dans le champ théatral francais. Le fait que la condition palestinienne soit au coeur

de I’ensemble de ses créations a pu constituer un frein dans un milieu ou il peut y avoir « une
confusion entre la personne et la cdws©r, I’ensemble de ses créations prennent source dans

son identité métisseée, et la quéte personnelle qui le conduit a réfléchir perpétuellement aux
rapports entre « Orient » et « OccidentC’est ainsi qu’il congoit le théatre, comme il

’explique dans un texte? écrit en 1994 pour revenir sur la création a Tour du Revest :

Chaque jour, je vérifie dans mon travail, dans ces rencontres d’artistes d’ici et de la-bas, a quel
point le savoir-faire, la connaissance et la valorisation du soi des uns complétent bien la
générosité, I'imagination et le sens du collectif des autres. Dans cette rencontre vibre justement
le paradoxe essentiel du thédtre : se faire plaisir en tant qu’individu tout en touchant la
collectivité.?

Ses spectacles suivants manifestent ce dést besoin— de rencontre Motel, 1997 —
Gilgamesh 2003).

5.3. Voix de la Cause : a la marge du théatre, sur I'avant-scéne de I'opéra. Motel
(1997) ; Gilgamesh il n’est pas mort... (2003).
En 1997, Francois Abou Salem tourne en Europe avec le spedtatelecoécrit par Francine
Gaspar et Francois Abou Salem et mis en scene par Akram Tillawi. Le spectacle est joué dans
le cadre du Printemps palestinien en Frgoeorganisé par 1’Institut du monde arabe (IMA)
a Paris et I’ Association francaise d’action artistique (AFAA)?® attachée au ministére des affaires
étrangeres pour le rayonnement de la culture et de la langue francaise dans ldiot@hdst

présenté a deux reprises a ’IMA, puis au Théatre Toursky a Marseille, avant de partir en

1 Régis Hébette, entretien avec Emmanuelle Thiébot, 15 décembre 2017. Régis Hébédteng été Théatre de
Quattiers d’Ivry et a obtenu une licence d’études théatrales. Il est le fondateur de la compagnie Public chéri créée

en 1988. Elle s’installe dans des locaux a Bagnolet en 1996 et créé I’Echangeur. En 2001 Régis Hébette est contacté
par Frangois Abou Salem qui lui propose de monter une formation théatiRédestine, avec les subventions du
Conseil Général du 93 (d’orientation communiste). Régis Hébette travaille en immersion en Palestine pendant
trois semaines avec le vidéaste Eric Angels. lls y débarquent en meve@tld alors que la deuxiéme intifada
vient de débuter. La situation est délicate d’autant que Régis Hébette découvre la Palestine, les checkpoints, et la
situation sur place. Il y méne des ateliers de théatre sur « des thématiyestes commé&eau », et pas
directement sur les événements. Malgré cette « confusion entre sa petdarsause » relevée par Régis Hébette,
il indique que Francgois Abou Salem a initié de nombreuses rencontres fresteetre la France et la Palestine.
2 Frangois Abou Salem, « 1A recherche d’une réconciliation... », article cité.

31bid., p. 60.

4 Le programme prévoit également trois autres représentations théatredeNuits de la moissppar le Théatre
Belt Al Karma; La Jeune Fille et la Moret/’Optimistepar le Théatre AKassaba. D’aprés « Premiers rendez-
vous »,Le Monde 28 mars 1997.

5 Fondée en 1918 pour promouvoir la langue et la culture francaise a ’étranger, 1’association a rapidement été
reconnue d’utilité publique (1934). Elle favorise les rencontres d’artistes a 1’étranger par le biais d’ambassades et
d’institutions culturelles, mais également les rencontres entre les collectivités territoriales, les grandes institutions

et le secteur privé. L’association met en place des projets de coopération, de formation et de résidence a
I’international et soutient la promotion et la diffusion d’expression artistiques africaines contemporaines. Elle est
remplacée en 2011 par I’Institut Francais.
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tournée, avec 1’appui de ’ONDA?, et de revenir au Revest-les-eaux fedécembre 1998. Le

programme de la Maison des Comoni inclut une photo et un résumé du spectacle.

Figure 33: Photographie du spectacMotel tirée du programme de la Maison des Comoni, année 1998-1998¢tipen
annexe. Le comédien est Francois Abou Salem.

Un lit défait, une télé, un homme fatigué, dans une chambre de motel exigiie, banale, anonyme,
figurée par une espece de radeau volant dans un ciel inondé d’étoiles et de galaxies : c’est le
lieu ol le hasard et la nécessité ont conduit Jean-Baptiste Abou Ghazaleh né Ferenczi, 45 ans,
homme de thédtre. Il est prostré dans cette chambre depuis 57 jours, dans cet état de latence
qui peut précéder une décision de vie, ou bien de mort. « Je suis la, je devrais étre la-bas en
Palestine » se dit-il. Il s’auto-analyse sous I'ceil de Julia, 25 ans, femme de chambre ambigiie
qui ouvre quotidiennement sa porte, parce qu’elle s’ennuie depuis trop longtemps. Elle le
questionne sans répit, s’infiltre dans sa solitude... Julia, sous son apparence de jolie et tranquille
jeune fille, est d’un cynisme et d’un amoralisme radical, préte a tout, une enfant du « consensus
mou ». Est-ce un cceur fraternel, ou un observateur cruel ? qui est-elle ? ... Et il part dans la nuit
vers une destination inconnue.?

La dimension (auto)biographigtidu spectacle est évidente avec cet « homme de théétre » du
méme agéque Francois Abou Salem, dont le prénom est francais (Jean-Baptiste), le nom de

1 Office National de Diffusion Artistique.

2 Présentation du spectacle Motel, programme de la Maison des Goladevest-les-eaux, 1998-1999, archives
personnelles de Jean-Claude Grosse. Reproduit en annexe.

3 Biographie et autobiographique dans la mesure ou il s’agit d’une co-écriture entre la mére et son fils.

4 Francgois Gaspar est né le 16 novembre 1951, il a donc 45 ans en akril 199
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famille (de naissance) itali€(Ferenczi), et le nom d’usage arabe (Abou Ghazaleh)?. Francois

Abou Salem I’interpréte®. Les préoccupations énoncées dans le textdaaécherche d’une
réconciliation en passant par le Refestsont présentes dans ce résumé de la piéce : son
impossibilité a choisir entre ici et la-bas (« je crois que je mourrais si je chofsigsdesoin

de «I’autre », la dépolitisation de la jeunesse européentje. (kje sais qu’en France ot je vis

depuis deux afis60% de la jeunesse se détourne complétement de la vie politique et sociale
[...]" »). Le lieu de la fiction est une chambre de metet non d’hétel — dans laquelle un
radeau flotte, ou dérive (?), entre des galaxies, et cette information explicite bien 1’entre-deux

dans lequel Jean-Baptiste/Francois se trouve suspendu. Un motel est un « hotel situé au bord
des routes a grande circulation, mais hors des agglomérations, et offrant toutes facilités
d’hébergement aux automobilistes de passage® ». Un lieu de passage, donc, qui indique bien un
point de départ et un point d’arrivée, ou plusieurs destinations possibles. Non un déracinement,

mais un voyage entre plusieurs points. La forme du spectacle affirme une marginalisation

certaine de I’artiste, et un enfermement que 1’on peut comprendre rétrospectivement comme un

L A noter que le pére de Frangois Gaspar, Lorand Gaspar, est d’origine hongroise. Il peut s’agir d’un renvoi aux
origines européennes des Gaspar.

2En I’absence d’archives sur 1’écriture de la piéce — et I’absence d’entretien avec Francine Gaspar — il est difficile

de repérer les sources d’inspiration possibles qui ont pu présider au choix de ce nom de personnage. Nous pouvons
faire I’hypothése que le prénom Jean-Baptiste renvoie au saint qui est a la fois un prédicateur juif et un pegeonna
majeur du christianisme et de I’islam : une nouvelle figure qui transcende les clivages culturels. De facon beaucoup
plus incertaine, le patronyme Ghazaleh peut renvoyer a ’auteure iranienne Ghazaleh Alizadeh (1949-1996) dont
le roman le plus célébriy Maison des Idrig1991), est un huistos racontant I’histoire de la famille Idris et plus
précisément la trajectoire des femmes soumises aux décisions des hommespdangrbrsés et leurs malheurs.
Le roman n’a pas été publié ou traduit en frangais, mais il a pu circuler en version arabe et parmi les militants
internationalistes. Outre la forme hui®s que I’on retrouve dans la piéce, et le désespoir qui semble I’animer,
Ghazalé Alizadeh est une auteure iranienne engagée pour un islam tolérant, la démocratie, 1’égalité femmes-
hommes, la séparation de la religion et de I’¢tat. Elle échappe aux exécutions politiques de la dictature religieuse
dans les années 1980 mais reste persécutée par les Mollahs et ses livrepéispiges sur les marchés. Atteinte
d’un cancer en 1994, elle se serait suicidée en 1996. Il pourrait s’agir une nouvelle fois d’une figure orientale dont
Francine Gaspar et Frangois Abou Salem auraient pu s’inspirer. Cette proposition reste a confirmer dans la mesure
ou trop.peu d’informations nous sont parvenues au sujet de 1’auteure iranienne, et son roman nous demeure
inconnu [Sources : Une biographie a été rédigée sur le site internet du CoS8utdtida auXDroits de ’Homme

en Iran fondé en 2004 par des victimes de la répression du régilvanettps://www.csdhi.org, consulté le
22/05/19 : et savoir diffus sur internet dont wikipédidauteure est citée dans une anthologie américaine
référencée sur le SUDOC ainsi que deux de ses romans en persan et desxugiuersitaires en persan
également.].

3 Le personnage de Julia est joué par Clarence Massiani lors de la créatienjtetpar Marie Dablanc, deux
jeunes comédiennes frangaises. Le remplacement du réle de la jeune feligume fen que le role de Jean-
Baptiste Abou Ghazaleh/Francgois Abou Salem est central.

4 Francois Abou Salem, « A recherche d’une réconciliation... », article cité

51bid., p. 59.

6 Ce texte est écrit en 1994, Frangois Abou Salem se serait installé en Franc2. €leldparait cohérent car il
mene des projets artistiques en Belgique entre 1992 et 8288t Genet en coulissetLa conférence des oiseaux
au Théatre National Flamand de Bruxelles (KVS).

7 Francois Abou Salem, « JA recherche d’une réconciliation... », article cité, p. 63.

8 Définition du CNRTL.
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appetl. Dans ce spectacle se concrétise ce que Frangois Abou Salem dit du paradoxe du théatre
toucher la collectivité en se faisant plaisir soi-méme, en explorant les méandres de son histoire
personnelleMotel ne laisse pas indifférent Jean Mambfigai relate a la fois le parcours du
comédien et écrit une critique positive de la pigbapprécid’interprétation de Frangois Abou

Salem qui « joue son personnage avec une retenue et une intériorité pleine de force, de silence.
Il est admirable de naturel, en gardant son mystére...* ». Dans ce spectacle (auto)biographique,
Jean-Baptiste Abou Ghazaleh rencontre Julid i cynisme et d’un amoralisme radical [...]

enfant du "consensus mou" ») qui semble incarner la société occidendal®, charme
irrésistible ». Cette rencontre bouleverse 1’une et ’autre et 1’on retrouve, prolongée, cette
recherche de rencontre entre « Orient » et « Occideditune rencontre véritable qui —
paradoxalement ne semble pouvoir exister que sur un plateau de théatre. Il est délicat d’aller

audela de cette présentation du spectacle, dont le texte de Jean Mambrino n’éclaircit pas

I’issue. Le critique insiste toutefois sur la forme déployée « entre drame et farte» et la
rencontre de deux individus qui se transforme de I’animosité a la dépendance, comme I’affirme

Julia rattrapant Jean-Baptiste en fuite : « Reste, je suis un pays qui cherche son lfbérateur.
L’Occident cherchant un libérateur, c’est I’histoire qui transparait en filigrane dans 1’opéra,
Gilgamesh il n’est pas mort, créé a la Maison de la Musique a Nanterre par la compagnie El
Hakawati en 2003 :

Gilgamesh est un roi tyrannique mais extrémement lucide, avancé technologiquement,
artistiquement, c’est quelqu’un qui construit une ville magnifique qui s’appelle Uruk dans
laquelle tout le monde est trés heureux, sauf que ce roi ne laisse pas les gens dormir en paix,
[il] veut toujours conquérir des nouveaux territoires, faire [...] avancer [le pays]
économiquement [et] au niveau du rendement [...] Les gens se plaignent puisque les enfants
meurent a la guerre, et puis il a un droit de cuissage sur les femmes, [...] et finalement, [...] les
dieux font naitre un homme qui va [étre] le rival de Gilgamesh et essayer de I'assagir.?

1 Pour rappel Frangois Abou Salem s’est suicidé par défenestration le 1" octobre 2011 a Ramallah, aprés un retour
difficile en Palestine.

2 Jean Mambrino (1923, Londres2012, Lille) est un écrivain, traducteur, et poéte francais jésuite, sansnque so
ceuvre soit pour autant portée sur la religion. Il est également professeur de lettres et moniteur de théatre pendant
quinze ans, & Amiens puis Metz, et a pour éléve Bernard-Marie Koltésirkpar968 il devient critique littéraire
et dramatique de la revii#udes mensuel catholique fondée par la Compagnie de Jésus en 1856.

3 Jean Mambrino, « Carnet de théatr&tedes 3866, juin 1997, p. 825-831. En dehors de cette critiqueldans
revue tirée & 1800 exemplaires, ciblant un public catholique, et dont les carnets de théatre n’en constituent qu’une
dizaine de pages sur prés de 1000, le spediémtel ne semble pas avoitiéficié d’autres critiques.

41bid. note de bas de page, p. 827.

5 Jean Mambrino citant Frangois Abou Salem/Jean-Baptiste Abou Ghazaleh, dans arttl&28¢,

6 Jean Mambrino, article cité, p. 828.

" Texte du spectacle cité par Jean Mambrino, article cité, p. 828.

8 Francois Abou Salem, Kudsi Erglner. 2003. Entrevue radiophoaieg® Thierry BeauvertSi jose dire.
Diffusée le 27 février 2003. France Musique.

207



Ce rival se nomme Enkidu. Les deux hommes se mesurent 1’un a 1’autre mais aucun n’a le
dessus. s se lient d’amitié puis partent accomplir, de conserve, une succession de hauts'faits
». L’¢épopée de Gilgamesh correspond a la morale classique mésopotamienne, a savoir la
nécessaire finitude de 1’étre humain, les limites de sa condition. Frangois Abou Salem se la
réapproprie ici pour travailler stibpposition entre I’homme sauvage (Enkidu) et I’étre civilisé
(Gilgamesh). Il précise

Dans la piéce il y a deux conteurs principaux : un conteur qui prend le parti de Gilgamesh, du

héros civilisé [...] [et] un conteur qui défend Enkidu, ’'homme sauvage, ’lhomme au bon cceur,
le bédouin peut-étre on peut dire, de la-bas, de cette époque.

Le conteur occidental est appelé 1’orientaliste et connait bien I’écrit, tandis que le conteur
oriental travaille avec le fonds culturel qu’il a regu en héritage, a I’oral. Frangois Abou Salem

rapporte dans les grandes lignes ce que |’orientaliste dit a la fin du spectacle :

Que c’est vieux, ces mythes d’autrefois | D’'un passé presque oublié, ou I'on savait beaucoup
moins de choses, sans doute, mais ot I'on en avait une intelligence d’autant plus déliée et
profonde que le monde, moins surpeuplé de connaissances et d’idées qu’aujourd’hui, se
présentait a I'esprit plus dépouillé, et plus aisément explorable. Ces vieux sémites n’étaient-ils
pas des grands sages de souligner aussi vigoureusement nos limites ? Et ne serait-il pas
salutaire de les écouter encore un peu ? De tendre un peu I’oreille a plus de 3000 ans de distance
[...] al’écho de leurs grandes voix, en un temps ol notre prodigieux avancement technique nous
monte a la téte et nous laisserait croire que nous touchons au terme de notre puissance, que
nous allons enfin maitriser I'univers, et nos propres vies.?

Le spectacle est produit par la Maison de la Musique de Nanterre ou il est enregistré puis diffusé
par France Musiquée 27 février 2003, alors qu’il est a 1’affiche jusqu’au 29 mars. Interprété
par la compagnie El Hakawati sur une musique de Kudsi Eryjie¢k opéra mésopotamien
bénéficie d’une couverture médiatique qui dénote des derniéres productions théatrales de
Francois Abou Salem et confirme sa reconnaissance dans le genrée' Iyfiggenre qu’il faut
inventer car le terme « opéra mésopotamien » est défendu par le metteur en scene et le
compositeur, Kudsi Erguner :

[...] dans le monde non européen, il y a aussi des expressions artistiques mais qui ne sont pas

forcément celles de la culture européenne. Donc le thédtre, I'opéra ne sont pas [...] des
expressions artistiques nous appartenant [...] On a jamais essayé de créer le nétre, ni

1 Abaher el Sakka, « Le théatre dans la société palestinientherizons Maghrébins57, Mohamed Habib
Samrakandi (dir.)Créations palestinienng2007, p. 56, n. 7.

2 Frangois Abou Salem, Kudsi Ergtiner. 2003. Entrevue radiophonigue citée

3 Kudsi Erguiner (1952, DiyarbakirTurquie) est un compositeur, musicien et musicologue turc. Installé en France
en 1975, il étudie ’architecture et la musicologie. Célébre joueur de ney — flite droite traditionnelle mesurant,
pour la version turque, entre 70 et 90 rih est aussi considéré comme un maitre du Mevlevi (ordre ascétique
soufi dont la cérémonie traditionnelle, appelée Sema, a été inscrite sur la liateérdoipe mondiale immatériel

de ’'UNESCO. 1l s’agit d’une danse giratoire exécutée par des derviches tourneurs).

41idée du projet émerge en paralléle de la création [’Enlévement au Sérail, et son écriture débute des 1996.
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musicalement, ni thédtralement, [...] il faut essayer de trouver une identité propre a ces
géographies mais dans un contexte d’art qui n’est pas le nétre.*

Le travail théatral avec les traditions musicalesokient » est bien recu. Il bénéficie d’un
tremplin au Théatre International de Langue Fran¢aifaris, dirigé par Gabriel Garfators

du festival « Parloir du £9%» en juin 2002. La vocation de cette structure est d’accueillir des
spectacles étrangers en langue frangaise. Mais la représentation est compromise car 1’auteur du

livret, Hussein Barghoutj décéde le 2 mai 2002. En lieu et place, la compagnie indique dans
le programme : « En raison de multiples difficultés, liees a la participation des artistes
palestiniens, nous vous proposons le récit de I’aventure artistique et humaine autour de la
création du spectacle en Palestinele livret du spectacle est repris par Frangois Abou Salem,

Catherine Lagardest Ghassan Zagtaet aboutit moins d’une année plus tard, en février 2003,

! Frangois Abou Salem, Kudsi Ergtiner. 2003. Entrevue radiophonique citée

2(Créé en 1985, a I'initiative de Gabriel Garran, le Théatre International de Langue Frangaise est un théatre nomade

qui se produit dans divers lieux (Centre Georges Pompidou, ThéatredlagoChaillot, MC 93, Théétre de la
Tempéte, Bouffes du Nord) et dans le cadre de festivals nationaux ettiotesx. En 1993 il est reconnu
d’intérét national et s’installe au Parc de la Villette. Le petit théatre de 160 places est dédié a la création
contemporaine francophone avec pour objectif de donner la parole aux cultures du monde d’expression frangaise.

En 2005, Valérie Baran succéde a Gabriel Garran a la direction du TILF gentdevTARMAC. En 2018, la
ministre de la Culture Francoise Nyssen annonce sa fermeture et sa relocalisaiosite du Théatre Ouvert,
dédié aux écritures contemporaines. Cette décision provoque une scissienndande théatral, partagé entre un
rejet de ce projet percu comme colonial puisque dépossédant les agemM&KRMAT de leurs moyens de
production et de diffusion pour les confier a I’équipe du Théatre Ouvert, et un accueil enthousiaste qui signe la fin

de la ghettoisation des artistes étrangers de langue francaise. Le TARM#Gs& portes le 31 mai 2019.

Voir a ce sujet : Fabienne Arvers, « Valérie Baran, directrice du Tarmac, éngamdermeture "J’en appelle au
président de la République" », Les Inrockuptibles 8 février 2018, url
https://www.lesinrocks.com/2018/02/08/scenes/scenes/valerie-baran-dirdcttam@nac-menacde-fermeture-
jen-appelleaupresidentde-la-republique/, consulté le 04/09/19. ; Marie-Josée Sirach, « Politique €ldtilre
ministere aime la francophonie et ferme le Tarmacl,Humanité, 2 juillet 2018, urk
https://www.humanite.fr/politigue-culturelle-ministere-aimda-francophonieet-fermele-tarmac657566

consulté le 04/09/19. ; Mohamed Kacimi, « Inventons un "Théatre Mond&jération 18 février 2018, ur
https://www.liberation.fr/debats/2018/02/18/inventamstheatre-monde_1630604, consulté le 04/09/19.
Jacques Allaire, «lls avaient une terre, on leur propose une pralribération 18 février 2018, urd
https://www.liberation.fr/debats/2018/02/18/ils-avaient-une-terréeur-propose-une-prairie_ 1630601, consulté
le 04/09/19.

3 Gabriel Garran (1929, Paris) est un acteur, réalisateur, metteur en soegaésf Il fonde le Théatre de la
Commune a Aubervilliers en 1965 avec 1’aide de Jack Ralite, promut en 1971 Centre Dramatique National. Il
fonde en 1985 le TILF dont il prend la direction jusqu’en 2005. En 2014 il publie un roman autobiographique,
Géographie francaisealans lequel il raconte son enfance sous 1’occupation allemande et comment une partie de

sa famille juive est parvenue a échapper a la déportation.

4 Hussein Barghouti (1954, Kobar2002, Ramallah) est un poéte, parolier, dramaturge, scénariste estessayi
palestinien. Il étudie d’abord les sciences politiques a Budapest, puis réalise un doctorat en littérature comparée a
I’Université de Washington — Seattle. Il retourne en Palestine et enseigne a partir de 1992 a l'université de Bir Zeit,
puis a luniversité d'Abou Dis. Enfin, il devient professeur de critique littéraire et de théatre en 1997 & I’Université

de Jérusalem. Il meurt d’un cancer a I’hopital de Ramallah.

5 Programme du Parloir du 9% arrondissement, urlhttps://www.theatreonline.com/Spectacle/Le-Partti-
19/5320, consulté le 23/05/19.

6 Catherine Lagarde (?) est animatrice, réalisatrice et productrice dans le domaine Elitwst spécialisée dans
I’habillage de chaines TV, de radios, d’émissions de radios et de bandes sons de spectacles. Elle réalise des livres
audio pour les éditions Gallimard et des musiques originales dans le domaine du siyegiaeleotamment.

7 Ghassan Zagtan (1954, Beitalal Palestine) est un poéte et traducteur palestinien. Il a été enseignant dans
différents camps de réfugiés qu’il a traversés pendant son exil, plusieurs décennies durant entre la Jordanie, la
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a la création du spectacle produit par la Maison de la Musique de Nanterre. Cette recoenaissanc
dans le genre de la création lyrique témoigne d’un intérét pour le croisement de différentes
pratiques artistiques et différentes cultures. Que ce soif {uiévement au Sérail oul’Epopée

de Gilgameshl’opéra, mésopotamien ou non, ouvre un espace scénique plus propice a
I’imaginaire, en rupture avec des formes théatrales plus réalistes. Les grands récits aux théemes
existentiels mettent a distance I’immédiate réalité palestinienne, quand bien méme Francois

Abou Salem rappelle que I’actualité de ce spectacle sur Gilgamesh est, pour lui, la mort de son

ami Hussein Baghouti en Palestine :

Il'y a une actualité en Palestine et en Israél qui nous concerne, qui me concerne aussi, et qui
concerne une partie de la troupe puisqu’il y a trois comédiens chanteurs palestiniens, [...] une
tunisienne trés proche aussi du monde palestinien moyen-oriental, et puis les frang¢ais, parmi
eux un iranien, etc. Des frangais qui se sont greffés au projet, puisqu’il s’agit quand méme d’une
rencontre entre [...] I'Europe et le Monde moyen-oriental, ou dans le cas de la musique, musique
européenne, classique et, musique modale.?

Dans I’ensemble de ses interventions médiatiques, Francois Abou Salem présente a la fois ses
spectacles sur le plan artistique, mais également leur contexte de production qu’il rappelle
systématiquement. Parce que la rencontre qui opere sur scéne ppeléstla ses veeux, n’est
pas seulement une fiction scénique. Elle a lieu tout au long de la création. En revanche ce qui

se joue sur la scéne est toujours de 1’ordre du fictif.

Le fictif dessine un mode de présence singulier, en quelque sorte impur, qui ne travaille pas
nécessairement sur la confusion de la réalité et de ses représentations mais sur la création
d’une dimension qui, dans I'ordre de la connaissance, se soustrait aux alternatives du vrai et du
faux — et, par-la, dessine un destin autrement plus inoui pour le thédtre, que de contribuer au
« fact-checking » de I'information dominante.?

Ce mode de présence peéltaractériser I’ensemble des créations d’El Hakawati au cours de

cette période de fragmentation de la troug®’un coté, elle travaille effectivement sur la
confusion de la réalité¢ et de ses représentations. Qu’est-ce que 1’Orient ? Qu’est-ce que
I’Occident ? Mais sur scene, loin de proposer des formes réalistes ou didactiques qui se
donneraient pour objectif de distinguer le vrai du faux, la troupe construit des mondes alternatifs
ou I’on peut convoquer des figures du passé — non pour leur faire dire une vérité historique mais

pour jouer avec (Omar Khayyam), ou I’on peut se suicider par une danse soufie (Jéricho année

Syrie et le Liban. Il vit également en Tunisie. Il a été régaen chef de la revue littéraire de I’OLP puis plusieurs
revues jusqu’en 2003. En 1996 il fonde la Maison Palestinienne de la Poésie. Il retourne vivre en Palestine en 2004

a Ramallah. Il a été accueilli en résidence au Centre international de la Poésie de ldar2edig puis participé
a un échange de poésie contemporaine Ramallah/Marseille a I’Institut francais de Ramallah entre 2008 et 2014.

! Francgois Abou Salem, Kudsi Ergtiner. 2003. Entrevue radiophonigecTaierry Beauvert, citée.

2 Olivier Neveux,Contre le théatre politiqueParis, La Fabrique, 2019, p. 249.
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Zéro, ou ’on peut faire se rencontrer des inconnus et les faire s’aimer quand 1’idéologie
dominante prétend que la rencontre ne peut créer qu'un choc (de civilisations). Le « fact-
checking» ne fait pas partie de ces spectacles qui ne s’embarrassent pas de la vérité historique
et ne cherchent a rien prouver. De la méme facon, Francois Abou Salem n’a jamais besoin
d’expliciter ses opinions politiques ou de prendre une posture démonstrative, d’opter pour un
discours didactique. Il partage son expérience, nécessairemefetisabAinsi, ¢’est bien les
origines de la troupe palestinienne- qui conditionne la médiatisation de ses spectacles. La
marginalisation ddéricho année zérmontre bien qu’il y a un malaise a entendre les réserves
des Palestiniens vis-a-vis des adsai’Oslo, alors méme que le spectacle ne vise a aucun
moment a démontrer leurs limites. Partant, il est logique que les créations lyriglies
allégoriques- soient mieux regues, et ¢’est par une poétisation de la cause que sont caractérisées
les deux derniéres productions théatrales de cette période de « fragmentation » de la troupe. El
Hakawati est invitée aux Bouffes du Nord par Peter Break007 aprés un voyage qu’il a
effectué en Palestine : Amir Nizar Zualnet en scéndl Jidariyya [Muralg], un texte de
Mahmoud Darwichqui est a la fois « la voix de la Cafise mais également celui qui « refuse
le poéme-sloga :
"Darwich nous restitue notre patrimoine culturel islamique et préislamique, les mythes, les
couleurs les paysages. Il a reconstitué notre ADN, réunit les symboles de ce que nous sommes.

Al Jidarriya, c’est ’'homme face a la mort, un poéme métaphysique, trés shakespearien qui,
d’un seul geste, étreint les Cananéens, Heidegger, René Char et le roi Salomon [...]"®

1 Peter Brook (1925, Londres) est un metteur en scéne, acteur, réaksaterivain britannique de renommée
internationale. Il écrit un ouvrage théorigidne empty spacen 1968, traduit en francais en 1977 et largement
diffusé dans le champ théatrdl’éspace vide, Seuil). Depuis 1970, sa compagnie est installée au Théatre des
Bouffes du Nord a Paris. Il transmet la direction du Théatre a 8abarateurs en 2010. En 2006, il jo8&we
Banzi est mord’ Athol Fugard a Beyrouth, Ramallah et Jérusalem assiste a une représentation d’une mise en scéne
d’Ofira Henig [artiste israélienne] au Théatre National de Palestine, In spitting distancga portée de crachhtle
Taher Najib. Il rencontre également Amir Nizar Zuabi et le Théatre Ashtar et progem087 deux spectacles
de Palestine aux Bouffes du Nord. En 2009, il soutient publiquementrfegééode théatre des enfants de Jénine
(Voir partie Ill) en France.

Voir & ce sujet : Jeabeuis Perrier, « Palestiniens aux Bouffes. Peter Brook explique le sens piwitation »,
Mouvement, ['indisciplinaire des arts vivants, 42, janvier-mars 2007, p. 111.

2 Amir Nizar Zuabi (1976, Jérusalem) est un auteur, metteur en scéne ejrap@eopadstinien d’Israél. Il se
forme d’abord au métier de comédien en Isra€l et s oriente vers la mise en scéne en collaboration avec le théatre
Al-Kassaba a Ramallah. En 2009 il fonde sa propre compagnie théatradeH8hifiun empan de liberté]. Il est
partenaire du Young Vic au Théatre de Vidy-Lausanne, et collabore avec la Rdysstzae Company en 2009.
Il écrit plusieurs piéces de théatre et signe une dizaine de mises en scéne dors phramissent une réception
internationale (New York, Tokyo, Londres, Carthage, Le Cair&)’exception de la France ou sa seule piéce
traduite esfle suis Youcef et celui-ci est mon fréraéatrales, 2011).

31l est question de ce poéte palestinien dans le chapitre suivant.

4 Jean-Louis Perrier, « Renaitre au théatidomvement, l'indisciplinaire des arts vivants, 42, janvier-mars 2007,

p. 110.

51d.

51d.
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La question de I’identité est en effet centrale pour le théatre palestinien a partir de cette création,
comme le repére Najla Nakh&rruti dans le parcours d’Amir Nizar Zuabi. Cet auteur
palestinien de la diaspora a en effet écrit de nhombreuses pieces de théatre en anglais avant
d’opter définitivement pour ’arabe aprés la mise en scéne d’Al Jidarriyaen 2006 en Palestihe

reprise en 2007 en France. S’ensuit un recentrement des artistes palestiniens sur le terrain de
Palestine- ce qui explique la relative absence de nouvelles productions apres celle-ci en dehors
des partenariats institutionnels mis en place avec le Théatre des quartiers d’Ivry. Le théatre
palestinien se construit en Palestine. En paralléle, la carriére de Frangois Abou Salem s’arréte
brutalement en 2011. En 2008, il met en scene avec Amer Khalilzémoire pour I’oubli,

texte fleuve de Mahmoud Darwich sur le siege de Beyrouth. Amir Nizar Zuabi signe la
scénographie. Le spectacle est joué au Festival Temps de paroles a Valences. Eneplus de ¢
productions thégales pour I’international, Frangois Abou Salem retourne vivre en Palestine. Il

joue dans une mise en scéne de Paula Fiffébku Ubu chez le bouchen 2008. En 2010

il écrit sa derniere pieceDans ['ombre du martyr, dans laquelle il explore «la
neuropsychologie des mart{ss dans un « monodrame polyphonitjuegui présente ce qui se

passe dans le cerveau d’une personne avant la décision d’un suicide « guidé par la haine et le
désespofr ». Aprés son suicide par défenestration en 2011, le journaliste Benjamin Barthe
rapporte danke Mondedes propos de ses proches. Hoddmddm affirme qu’avec le texte de
Darwich, Une Mémoire pour [’oubli et « son c6té passionrjel.], il s’est abimé dans ce texte

[...] I s’est immergé profondément, siirement trop, dans la tragédie de la Palestine’ ». Une
tragédie qu’il porte a la scéne, a I’international, depuis 1979 — mais pas sous la forme tragique,
justement. A Khalifa Natofly I’interpréte d’Al Jidarriya dans la mise en scéne d’ Amir Nizar

Zuabi, Mahmoud Darwich reproche sa lecture des dernieres pages : « "Ton intonation pourrait

! Najla Nakhlé-Cerrutipp. cit, p. 451452,

2 Paula Fiinfeck (?) est une chanteuse d’opéra (mezzosopranpauteure, metteure en scéne, traductrice et librettiste
allemande. Formée au chant a 1’école supérieure de Musique de Hambourg, elle a travaillé au Théatre d’Etat
d’Oldenbourg de 1994 a 1997. A partir de 1999 elle écrit et traduit des piéces radiophoniques et des pieces de
théatres pour la jeunesse. Elle met en stineRoid’ Alfred Jarry [Abou Ubu chez le bouclex Jérusalem, élue
meilleure piece de I’année au Festival d’Acre en 2009. Elle créé également un opéra a Ramallah en 2009 intitulé

La princesse arabeElle est la troisieme épouse de Frangois Abou Salem.

3 Les deux spectacles joués en 2008¢ mémoire pour I’oubli et Abou Ubu chez le bouchesont visibles sur
Youtube.

4 Najla Nakhlé-Cerrutiop. cit, p. 34.

51d.

61d.

7 Benjamin Barthe, « Francois Abou &ail», Le Monde 11 octobre 2011.

8 Khalifa Natour (1964-1965, Qalansawdsraél) est un comédien et acteur (cinéma et télévision) palestinien
d’Israél. Diplomé d’une école d’acteur prestigieuse en Isra€l, Beit Zvi, il a joué plusieurs fois pour la metteure en
scéne israélienne Ofira Henig et pour Peter Brook. Il a également joué Bamséo et Juliettsraélo-palestinien

au Festival de Lille en 1994.
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faire croire que la personne, a la fin, est toujours malade, alors qu’elle revendique la vie, qu’elle
affirme une vigueur retrouvée$. La remarque du poéte mérite que I’on s’y attarde, tant son
ceuvre a été portée a la scéne en France?. Dans le méme entretien publié dans la revue

Mouvementle poéte indique a son sujet

Je tente toujours d’insister sur des éléments de vie, d’écrire sur ce qui a précédé la mort. Dans
mes derniers poémes, les martyrs disent aux vivants : apres nous, souvenez-vous seulement de
la vie3, célébrez la vie pour laquelle nous sommes morts, n’alourdissez pas notre peine par la
répétition de paroles lourdes et banales car la mauvaise poésie nous tuerait une deuxiéme fois.*

Conclusion de chapitre
El Hakawati s’est imposée sur place et sur la scéne internationale créant des opportunités de
rencontres et de pdactions culturelles s’appuyant dans un premier temps sur le réseau de
Francois Abou Salem. Celle-ci semble toutefois éprouver en France une marginalisation que le
chef de troupe ne s’explique pas clairement®. Evoquant la réception internationale des séce
de la compagnie, Frangois Abou Salem explique que la France fait figure d’exception — malgré
le passé colonial qu’elle partage avec 1’Angleterre et 1’Allemagne, et ’histoire des Juifs
européerfs Il comprend cette marginalisation du fait des traductions académiques des
orientalistes et arabisants de 1’hexagone. Outre cet académisme déja soulevé dans
I’historiographie du théatre arabe que nous avons réalisée, I’institution théatrale francaise est
également chargée de regles qui la renddfficile d’accés pour des troupes étrangéres en
dehors d’institutions dédiées telle que le TILF, devenu le TARMAC, dont la mission n’est plus
considérée comme nécessaire par le gouvernement depuis 2018. Par ailleurs, la dimension
« interculturellé » du théatre est problématique car elle se dégage des contextes de productions
étrangers pour revendiquer une dimension universelle du théatre au mépris des conditions
matérielles d’existence dans le monde extra-européen. Cette démarche se situe a la limite
du « colonialisme culturéb. Cet écueil est justement exploré, pour tenter de le désamorcer,
par Josette Féral au sujet du Théatre du Soleil, mais sans parvenir a expliquer ce qui distingue

la démarche de la compagnie d’une telle appropriation culturelle de pratiques théatrales

1 Catherine Bédarida, Jean-Louis Perrier, « Entretien avec Mahmoud Datéms nous, souvenez-vous
seulement de la vie" Mouvement, 'indisciplinaire des arts vivants, 42, janvier-mars 2007, p. 21.

2 Voir chapitre suivant.

3 Extrait du poéme « lls ne se retournent pas ». Mahmoud Daiwithglogie poétique (1992-200%)rles, Actes
Sud, coll. « Babel », 2009, p. 2236.

4 Catherine Bédarida, Jean-Louis PerrigEntretien avec Mahmoud Darwich... », article cité, p. 23.

5 D’apres Sylvia Wetz, deux motifs empéchent la troupe de s’installer : elle n’est pas « de Paris », et elle est « de
Palestine; ce qui rend difficile de s’extraire des réseaux politiques. Entretien avec Sylvia Wetz, 19 juin 2019.

6 Rachel Garbarz, « Entretien avec Francois Abou Salem », article cité, p. 93.

7 Josette Féral, k’Orient revisité. L’interculturalisme au théatre », article cité.

8 1bid., p. 239.
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étrangeres. Francois Abou Salem ne pouvait pas se défaire de son identité et a pourtant tenté de
produire des spectacles incluant des questionnements universels, sans s’effacer lui-méme-. Son
identité métissée en fait un « concurrent » sérieux danshamp théatral globalisé. C’est
d’ailleurs parce qu’elle est rattrapée par ses conditions matérielles d’existence précaire et le
déceés de son chef de troupe historique, que la compagnie El Hakawati ne peut désormais exister

qu’au travers de partenariats internationauk

Dans ce chapitre, nous avons étudié la facon dont El Hakawati tente de rompre avec
’assignation identitaire qui, de part et d’autre en Palestine et en France, fige son identité. En
s’éloignant progressivement du terrain palestinien, en s’attachant plus largement aux rapports
entre « Occident et Orient les nouvelles créations d’El Hakawati au cours de cette période

de « fragmentation de la troupe, témoignent d’un autre rapport au politique, s’éloignant des
créations de la période de «reconnaissandeaucoup plus nourries de 1’expérience
palestinienne. Les nouvelles productions se détournent radicalement des formes qui pourraient
relever du « trop de réalisme et redoubler la situation d’oppression en Palestine sur scéne,

prenant lerisque de s’enfermer dans une posture victimaire. Cette poétisation de la cause
palestinienne est progressive au cours des années 1990 et s’affirme nettement au début des

années 2000. Mais comme le remarque Mahmoud Darwich, le risque est grand de retomber
dans le registre tragique et victimaire si la poétisation de la Cause n’est pas tournée vers la vie.

C’est ce poéte palestinien choisi par Mohamed Rouabhi pour sa premicre production théatrale

sur le conflit israélo-palestinien.

1 Comme le souligne Florence Dupont la caractéristique de la pensée d’ Aristote est bien de s’effacer comme sujet

au profit d’une prétendue objectivité (Voir Florence DupontAristote ou le vampire du théatre occidental
« Aristote lecteur », p. 26-34).

2 Patenariats qui prennent le risque de I’instrumentalisation. La démarche initiale de 1’équipe du Théatre des
Quartiers d’Ivry, avec a sa téte Adel Hakim, reléve d’une intention de prolonger la problématique coloniale qui

« hante » le metteur en sceéne [Entretien avec Adel Hakim, 2 juillet Z0AEEfois, les réserves émises par des
membres de la troupe palestinienne au sujet de la deuxiéme cigegidtoses et du Jasnrévelent des postures
différenciées et des attentes divergentes. Le journal de création écrit par Mohanmedelafzit état Jours
tranquilles a JérusalenParis, Riveneuve, 2017), mais il a été suivi d’une mise en scéne, début 2019, de laquelle
sont absent-e-s I’ensemble des participant-e-s palestinien-ne-s a ce projet. Les membres de la troupe n’ont pas
encore eu beaucoup la parole a ce sujet, pas plus dans le numéro spEdilaths consacré au TQI et aux
créations palestinienned.a réception en Palestine est relatée dans Sam8&ab&l; « Jerusalem’s Roses and
Jasmine : A Resistant Ventriloquism against a Racialized Orientalism », article cité.

3 1bid., partie Il, « Du trop.de réalisme », p. 897.
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Chapitre 6 : De Mahmoud Darwich a EI Menfi : Mohamed Rouabhi et la

question coloniale de I’Algérie a la Palestine.

Prendre la plume, c’était réagir a une vie tracée d’avance. Quand j’étais petit, mon pére me
demandait d’étre transparent, de ne pas me faire remarquer dans une France qui était a
I’époque raciste et qui I’est moins maintenant. Je devais donc éviter de prendre en charge mon
existence, car aux yeux de mes parents celle-ci était de toute maniére vaine puisque nous autres
Algériens n’avions pas notre place dans la société. J'ai rapidement compris qu’il fallait que je
révéle ma nature de sujet. Je me suis donc mis a écrire.

Mohamed Rouabhi est un auteur, comédien et metteur en scéne francais. Ses origines sociales
ne le destinaient pas au théatre et conférent a son écriture une singularité car I’auteur sait d’ou

il parle. Ce point de vue affirmé lui a valu des critiques et interrogations sur sa Iégitimité a
prendre la parole, justement 1a ou il se situe. C’est pourquoi ce chapitre s’attache d’abord a

retracer avec précision sa trajectoire sociale et les mises en questions de son identité, qu’elles

émanent de lui-méme ou de sgames extéricures. Dans un deuxiéme temps, il s’ agit d’analyser

sa premiere piece de théatre sur la Palest@senouveaux batisseunedigée entre 1990 et

1995 et mise en scene en 1997 par Claire Lasne. Une analyse dramaturgique permet de repérer
les sgcificités de son écriture et ses sources d’inspiration brechtienne liées a sa trajectoire

sociale assumée. Mohamed Rouabhi écrit d’abord sur le monde ouvrier, le racisme ordinaire,

la Palestine et surKindividu étranger & son propre pays?® ». L’altérit¢ en exil (intérieur ou
géographique) est une dimension de ses écrits et productions théatrales. En dernier lieu, nous
nous intéresserons a la facon dont cette thématique s’internationalise dans ses écrits. A partir

de 1996 il travaille & deux mises en scénes de textes de Mahmoud Dareidiscours de

l’indien rouge et Une mémoire pour [’oubli. Enfin Lorsqu’il meéne des ateliers de théatre en

Palestine en 1998 et pendant deux années, son travail abbBétifture d’une piece dont le

titre renvoie au parcours du poéte palestiniehMenfi qui signifie «l’exilé ».

6.1. Trajectoire d’'un ouvrier algéro-francais devenu artiste de théatre.

Mon pére me disait : "Avant d’étre algérien, j’étais frangais...". Quant & moi, avant d’étre
frangais, j’étais algérien.?

Parmi les artistes francais a se saisir de la question de la Palestine, Mohamed Rouabhi assume
un engagement qui peut s’expliquer par sa trajectoire sociale de transfuge de classe. Il nait en

1965 dans le T arrondissement de PariSpn pére algérien ancien combattant « dans

! Mohamed Rouabhi, préface abwuveaux Batisseurarles, Actes Sud, 1997, p. 10
2 1bid., p. 9.
3 1bid., p. 10.
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I’ Armée Francaise pendant la Seconde Guerre Mondiale au sein des Bataillons Indigénes® », et

d’une mére membre « du FLN pendant la Guerre d’Algérie? » : il se dit « marqué par leurs récits

de captivité ». Ce rapport a la mémoire de ses parents, expérience transmise et vivante, marque
I’ensemble de ses productions artistiques qui interrogent notamment 1’écriture de I’Histoire

(coloniale). A sa majorité, il doit choisir entre la nationalité francaise ou algérienne

On m’a demandé de choisir car il le fallait, bien qu’il n’y eGt a I'époque aucune loi scélérate
m’obligeant a le faire. Suis-je francais pour autant ? Suis-je devenu frangais au moment ol j'ai
signé le fameux registre ? Autrement dit, ol se trouve ma place lorsque je vis ma vie de Frang¢ais
et a quel endroit suis-je lorsque j’écris en frangais ? "Inscris sur tes papiers, Je suis arabe", dit
un célébre vers du poete palestinien Mahmoud Darwich. Alors, j’écris, en francais, sur mes
papiers, que je suis arabe.*

Ses origines sgales ne le destinent pas au théatre mais deviennent son moteur d’écriture. Il

quitte 1’école a I’Age de 15 ans et « cumule les boulofs», tout en lisant assidument des ouvrages
de sociologie, de philosophie et des polars qu’il achéte et revend aux puces. Il repere, dans une
annonce pour le conservatoire municipal de Drancy, que 1’on y donne des « cours de dictioh

». Il y est accepté mais d’abord réticent a pratiquer I’art dramatique — celui de la déclamation

il préfere les « simples lectures a voix haweC’est aprés son premier emploi au théatre que
I’équipe artistique I’oriente vers une école professionnelle. En 1985, a I’age de 20 ans, il entre

a I’Ecole Nationale Supérieure d’Arts et Techniques du Théatre (ENSATT) — aussi appelée
I’école de 1a Rue Blanche. Pour financer ses études il travaille « de nuit comme vigile, puis en
tant que testeur de médicaméntsll est repéré a Paris, au Théatre Odhartil vient lire « un

texte de Maurice Blancht», ce qui lui permet de s’« installfer] au théatre. Mohamed

1 Biographie actualisée le 4 octobre 2017 sur Théatre contemporain.nlet :https://www.theatre-
contemporain.net/biographies/Mohamed-Rouabhi/presentation, consulté le 27/05/19

21d.

31d.

4 Mohamed Rouabhi, préface aMpuveaux Batisseurep. cit, p. 10.

5 Cathy Blisson, « Rouabhi, la mémoire vivérglérama 2983, 17 mars 2007, p. 4.

51d.

“1d.

8 Mélanie Pinto, &Jn banlieusard se pose au domaine d’Alloue », Charente Libre 11 juillet 2013, p. 21.

9 Théatre Ouvert a pour objectif de « [p]Jromouvoir le renouvellement desatlirgies contemporaines, susciter
I’émergence de nouvelles écritures par la recherche et I’essai, accompagner le développement de ces écritures par

la production, I’édition, la diffusion de textes et de formes théatrales (lectures, mises en espace, spectacles, piéces
radiophoniques...) [...] ». Créé en 1971 a I’initiative de Jean Vilar, Théatre Ouvert est dirigée par Micheline et
Lucien Attoun jusqu’en 2014. IIs recoivent plus de 100 manuscrits par an. Installé « a Paris en 1981, [il] devient
en 1988, le premier Centre Dramatique National de Création qui se consacre ex®uosia la découverte, a la
promotion et a la diffusion de textes contemporains d'auteurs vivantsfaones avec, depuis quelques années,
une action élargie aux dramaturgies étrangéres [...] ». Historique du Théatre Ouvert sur le site internet du CDN,
url : http://www.theatre-ouvert.com/projet, consulté le 27/05/19.

10 Maurice Blanchot (1907-2003) est un écrivain, critique littéraire et pipitesfvancais, acteur de la vie culturelle
de I’apres-guerre.

11 Olivier Schmitt, «Une pluie de sable. Deux spectacles d’une heure, 1’un est bon, I’autre pas », dand_e Monde

13 mars 1991. Reproduit en annexe.
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Rouabhi joue par la suite dans plusieurs productions et se constitue un réseau professionnel.
Ses deux premiéres piéces de théatre édiféesa réputation en tant qu’auteur, alors qu’il est

dans le méme temps encensé en tant que ceriédi

En 1993 il cofonde avec la metteure en scéne Claire Eésmempagnie Les Acharnés, du

titre de sa premiére piece éditée chez Actes Sud. Elle tisse deux histoires paralleles : la fin du
monde ouvrier, et la fin de I’amour pour Jean et Louise, un couple d’ouvriers confrontés a la

perte de leur enfant uniqu€ette premiere mise en scéne de Claire Lasne, jouée en 1993 au
Théatre des Fédérféde Montlugon, remporte un franc succes. Le « réalisme » de cette piéce
est souligné par les critiques de I’époque, que le spectacle soit recu comme une tragédie ou au
contraire comme un drame porteur d’espoir : « "Les Acharnés" dessinent la fin d’'un monde a
renaitre, réaliste et poétique, dans lequel chaque spectateur puise ses propres resonances
Pour Josée Barnérfas« le théatre contemporain révéle une vraie sensibilité, une parole directe
et un réel sens de la tragédie Les personnages sont « pétris de iésitdans cette piéce au

« réalisme jamais pesdnt. Mathilde La Bardonni€ y voit une liaison évidente « du théatre
avec la réalit€ », et Colette Godard la « versionvriériste d’Une si jolie petite plagé,
oscillant entre théatre vérité et réalisme poéfitjue Dans un autre article, ces histoires

! Les fragments de Kapasiiivi de: Les AcharnésArles, Actes Sud, 1994.

21l a été comédien pour Jacques Robert, Arnaud des Pallieres, Pierre Ormpeisibou Salem, Patricia Giros,
Marcel Bozonnet, Catherine Boskowitz, Anne Torres, Jean-Paul Wenzel, GillsaiteClaire Lasne, Patrick
Pineau, Stéphane Braunschweig, Georges Lavaudant, Frangois Berreur.

3 Claire LasnebDarcueil est comédienne et metteure en scéne formée a ’lENSATT puis au Conservatoire national
supérieur d’art dramatique de Paris en 1990. Elle réalise ses premiéres mises en scénes a partir des textes Mohamed
Rouabhi. A partir de 1998, elle codirige le CDN Poitou-Charentes avec LaurenieD&décédé en 2007), puis
avec Vincent Gatel jusqu’en 2010. Au cours de cette période, elle travaille avec des personnes en situation de
handicap. Elle codirige ensuite La Maison du comédien Magsarés avec Vincent Gatel jusqu’en 2013, créé la
Compagnie Dehors/Dedans en 2011. Enfin, depuis 2013, elle est direat@mnservatoire national supérieur
d'art dramatique situé a Paris.

4 Le Théatre des Fédérés est d’abord une compagnie théatrale codirigée par Jean-Paul Wenzel, Jean-Louis Hourdin
et Olivier Perrier de 1980 a 1984, date a laquelle elle obtient le statut de Central midi@néation Région
Auvergne. En 1992, le Théatre des Fédérés devient le Centre DramatiguaIN’ Auvergne pour lequel deux
structures sont mises a disposition (Le Théatre des Ilets et 1I’Espace Boris Vian). Le CDN est toujours existant mais

a changé de noms avec les mandats successifs des différents artistes et congagjgie®03. Depuis 2016 le
CDN est renommé le Théatre des llets.

5 M-C. Bernard, « Les Acharnés : réaliste et poétiquea»Nouvelle Républiguel2 novembre 1993. Article
reproduit dans la revue de presse de la compagnie téléchargeable ehtligievww.lesacharnes.com/.

6 Josée Barnérias est journaliste au journal régioaallontagne

7 Josée Barnérias, « Aux llets : "Acharnés" et tragiquea Montagne 14 octobre 1993.

81d.

1d.

10 Mathilde La Bardonnie est critique dramatique, elle a travaillé pedondeet Libération

11 Mathilde La Bardonnie, « Un monde acharnégilbération, 16 novembre 1993.

2Une si jolie petite plagest un film francais d'Yves Allégret sorti en 1949. La comparaison estiicépre faite
en raison du caractere mélancolique, voire sombre du film.

13 Colette Godard, « La cinquiéme édition de Théatre en mai a Dijon. Les lieiidesensLe Monde 31 mai
1994,
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d’ouvriers et d’ouvriéres, au centre desquelles celle de Louise et Jean déchirés depuis la mort

de leur petite fille, &...] racontent la fin d’un monde, la fin d’un amour. Un monde disloqué

en manque de reperes. Pas de larmes inutiles ni de sentimentalisme a 1’eau de rose, mais

beaucoup d’espoir® ». Il conviendrait ici d’interroger ce « réalisme » invoqué par les critiques

qui font la réputation de Mohamed Rouabhi. N’est-il pas plutét question & authenticité »

émanant des écrits de ce transfuge de classe, jeune comédien et auteur dramatique qui dénote
dans le paysage théatral ? Ne partai@sds 1I’expérience d’une perte de repéres consécutive a
I’arrivée de la gauche mitterrandienne au pouvoir ? Sur le site internet de la compagnie, un

court enregistrement introdulit le spectacle :

Qu’est-ce que c’est qu’un ouvrier ? Est-ce que ¢a existe encore un ouvrier ? Moi je me le
demande. Il y’en a plus d’ouvriers. On a trés peu d’ouvriers. Ils n’ont pas encore compris que ¢a
a été leur perte d’ailleurs. Qu’est-ce que c’est qu’un ouvrier ? Qu’est-ce que c’est qu’un
bourgeois ? Qu’est-ce que c’est qu’un petit bourgeois ? Qu’est-ce que c’est le prolétariat ?
Qu’est-ce que je suis devenu moi ? Je suis un ouvrier moi ? J'étais rentier a cinquante ans. [...]
Moi j’ai mon salaire qui tombe tous les mois et je ne travaille pas, qu’est-ce qui me reste
d’ouvrier ? Je suis qu’un petit bourgeois.?

Le caractere « réaliste » du texte peut aussi étre compris comme un écho aux événements
(inter)nationaux, de I’effondrement du bloc soviétique deux années plus tot seulement, aux
recompositions de la gauche depuis les années 1980. Le spectacle dit a la fois la fin du monde
ouvrier et malgré cette mort, la vie s’acharne, 1I’espoir renait. Le spectacle est monté au Théatre

des Fédérés. Raymonde TemRiea fait une critique lors de sa reprise en 1995, saluant la
création de la compagnie dans un contexte concurrentiel, avec 1’appui d’artistes reconnus

(Stuart Seidg Jean-Paul WenZ®) qui permet aux Acharnés d’échapper « au long engrenage

1L. Mondon, « Des acharnés de la vi€Centre Pressel2 novembre 1993.

2 Enregistrement sur le site de la compagnie les Acharnés, catégorie spectadiép.iiwww.lesacharnes.com/
consulté le 29/05/19.

3 Raymonde Temkine (1911-2010) est enseignante de littérature frangaiaeci@re et passionnée par la création
théatrale. Elle est également critique dramatique pour le quotidien francais clar@esibat créé sous
I’occupation et publié jusqu’en 1974, ainsi que pour les revues spécialisBasopeet Acteurs et enfin pour des
revues liées au Parti Communiste telles gaéenséet Révolution(1979-1995).

4 Stuart Seide (1946, New York) est un acteur, metteur en scéne, traductefessgpirode théatre américain. 1l
s’installe en France en 1970 aprés une formation et expérience internationale auprés de la Royal Shakespeare
Company a Londres et du La MaMa Experimental Theatre Club a New Y&okde sa compagnie et créé une
dizaine de mises en scenesircés (Shakespeare, Beckett, Feydeau, etc.) avant d’étre nommé professeur
d’interprétation en 1989 au Conservatoire national supérieur d’art dramatique a Paris. En 1992 il prend la direction

du CDN du Poitou-Charentes, puis, en 1998, du Théatre naiienhille. Depuis 2003 il dirige I’Ecole
Professionnelle Supérieure d’Art Dramatique (EPSAD) de I’ex-région Nord-Pasle-Calais.

C’est en tant qu’enseignant a ’ENSATT qu’il a rencontré, formé puis soutenu Mohamed Rouabhi.

5 Jean-Paul Wenzel (1947, Sairttefine) est un auteur, comédien et metteur en scéne francais. Formé au Théatre
National de Strasbourg de 1966 & 1969, il commence par une carriére d’acteur sous la direction de Peter Brook
notamment. Il écrit sa premiére pieéejn d’Hagondange, en 1974 qu’il met en scéne en 1976. En plus de ses
propres piéces il met également en scéne Brecht, Genet, Fasshinder, Gorkigstcagdlement directeur
pédagogique a I’école du Théatre National de Bretagne (Rennes) de 1995 a 2000, et intervenant en tant que metteur
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— engagements, assistanatsu bout duquel on awe parfois a s’exprimer soi-mémeé ».

Mohamed Rouabhi est rapidement reconnu comme artiste de théatreur et comédien. I

n’est pas pour autant enfermé — ou assigné a un type d’écrit. La réalité dont il est question

dans les nombreuses critiques de ses premiers spectacles est aussi celle de sa génération : sa
deuxieme piecd,es fragments de Kapodi993) est consacrée a la trajectoire d’un malade du

Sida dont le souvenir est évoqué par son entourage. Ses premiers textes sont donc aux prises
avec la réalité, particulierement ses premiéres piéces é&ditimas les thématiques restent
relativement consensuelles et participent d’une forme de légitimation dans le champ théatral

francais.

Il poursuit I’écriture dans cette veine pour lutter contre I’« amnésie collectivies. Il compile des
petites histoires sur les personnes défavoriséesiveau monde ouvrier en I’absence d’une
classe en lutte qui s’énonce comme telle. La fin de I’industrie et de cette classe ouvriére est un
théme récurrent, comme lorsqu’il écrit en 2013, sur une commande de Patrick PfheawMatin
du Grand SoirLes invisibles, les oubliés, la jeunesse des quartiers populaires sont 1’objet de
Ma petite vie de rien du to1996) et plus récemmerdamais seu{2017). Il écrit également
trois pieces sur les luttes afro-américaines des années ME6Colm X (1997),Moins qu 'un
chien(2004),All power to the peopl€014), et une autre qui dépeint I’Amérique profonde en
contrepoint de son pouvoir impérialister¢vidence Café2003). La question palestinienne
traverse encore ses écrits al®s Nouveaux batisseugs’il ébauche en 1990 — juste apres
avoir joué dans$’Histoire de Koffor Shamma en remplacement d’un comédien rappelé par les
autorités israéliennesLa version finale du texte est mise en scéne par Claire Lasne en 1997. II
met également en voix deux textes de Mahmoud Darwiévdurs de l’indien rouge, Une
mémoire pour I’oubli) qui sont régulierement repris depuis 1994 (jusqu’a 2017). Enfin il méne

des ateliers d’écritures en Palestine qui aboutissent a la création d’El Menfia Ramallah avec

en scéne dans de nombreuses écoles réputées en Europe et a I’international. A partir de 2003 il codirige la
compagnie Dorénavant avec Arlette Namiand.

En 1993, il soutient la création de la compagnie des Acharnés alors qu’il codirige le CDN de Montlugon.

1 Raymonde Temkine, « Habités de la colérgéyolution du 19 au 25 janvier 1995.

2En 1993, Claire Lasne a également dirigé deux lectures de textes de Mohamed iRdigatées dans son CV,
dont nous n’avons pas le résumé mais dont le titre est évocateur si 1’on jette un regard rétrospectif sur ses écritures :
L’ennemi de I’Intérieur, Deux disparitions

3 Cathy Blisson, « Rouabhi, la mémoire vivergléraman°2983, 17 mars 2007, p. 7.

4 Patrick Pineau (1961) est un comédien, acteur et metteur en scéne framgéisd Conservatoire national
supérieur d’art dramatique. En 1996, il a joué dans la piéce Etre sans péree Claire Lasne adaptation d@latonov
de Tchekohv- et dans la premiére mise en scéneDdtours de ['indien rouge de Mahmoud Darwich, avec
Mohamed Rouabhi. Il se retrouve a ses c6tés Hastioire(s) de Francenis en scéne par George Lavaudant en
1997.

5 Mohamed Rouabhi, entretien avec Emmanuelle Thiébot, 26 juin 2017.
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une équipe franco-palestinienne en 2000, mais dont les représentations francaises sont reportées
apres le début de la deuxieme intifada. Cette expérience signe la fin de ses productions
théatrales sur et avec la Palestine. Sa volonté de faire un théatre contemporain qui interroge
I’histoire au temps présent est défendue par Mohamed Rouabhi dans la préface aux Nouveaux
batisseurs

Le thédtre d’aujourd’hui doit étre un thédtre qui parle d’aujourd’hui, un thédtre a la fois

historique et contemporain, un thédtre qui parle de l'intérieur du monde en marche, et qui

regarde les sillons que ce monde parfois atroce laisse derriére lui. Avec une vigilance accrue, il

s’agit pour lui de ne pas se laisser distancier, d’aller au contraire de I'avant, dans un

questionnement incessant de I’histoire actuelle, afin de faire résonner de nouvelles voix, dans
une nouvelle langue, pour demeurer une écriture vivante, au service d’un art vivant.*

« Faire raisonner de nouvelles veipeut signifier vouloir élargir 1’histoire aux mémoires
oubliées, aux expériences marginales, et a celles et ceux qui, comme lui, les portent dans leur
histoire familiale. A partir des années 200Gnilerroge frontalement 1’histoire coloniale et
I’identité franco-algérienne dans plusieurs pieces : dResjuiem opus 6Xécrit en 2001, il
raconte les assassinats des Arabes jetés dans la Seine le 17 octchrildiéémhed Rouabhi
s’est ainsi créé une identité clairement définie, affirmée par 1’auteur lui-méme qui « se nomme
"I’activiste"® ». DansVive la France | et [(2006 a 2008) il interpelle le public & propos des
clichés véhiculés sur les banlieues et les immigrés. Le spectacle s’ouvre sur la dénonciation

d’un « monde de classes [...] nécessairement [...] violent* » avant de donner la parole a des
interprétes « habitant en banliéue: adultes et adolescents, éléves et méres au foyer. Leur
parole est confrontée a desmages d’actualité et d’archives® », revenant notamment sur les
émeutes de 2005 pour « contextualisela violence, gour rappeler le sentiment d’injustice
généralisé dans les banlieues, li€ entre autre a I’impression d’un manque de reconnaissance de

I’histoire des immigrés® ». Ce spectacle a donc été congu en réponse a 1’actualité :

! Mohamed Rouabhi, préface abpuveaux Batisseurarles, Actes Sud, 1997, p. 1P~

2 Le spectacle suit la publication, en 1999, d’un ouvrage de Jean-Paul BrunetPolice contre LN, le drame d’octobre
1961, écrit aprés 1’ouverture partielle et exceptionnelle des archives de police par le Ministre de I’Intérieur de
I’époque, Jealierre Chevénement. Décision politique prise a 1’ouverture du procés de Maurice Papon. Voir a ce
sujet : Sylvie Thénault, « Brunet Jean-P&dlice contre FLN, le drame d'octobre 186tHansVingtieme Siécle,
revue d'histoire 67, juillet-septembre 2000, p. 199, url https://www.persee.fr/doc/xxs_0294-
1759 2000 num 67 1 4621 t1 0199 _0000_2, consulté le 28/05/1

3 Fabienne Pascaud, « Comptoir des solitud@g€lérama 2775, 22 mars 2003.

4 Bérénice Hamidi-Kim, &héatre populaire, immigration, intégration et identité nationale...Ou comment le
théatre s’inscrit dans le débat public actuel sur la définition du peuple frangais », Etudes théatralest0, 2007/3, p.
122-135, url: https://www.cairn.info/revue-etudes-theatraB873-page-122.htm, consulté le 19/05/18, p. 132.
51d.

51d.

“1d.

81bid., p. 132133.
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D’une part, est stigmatisé I'enseignement de I’histoire au temps des colonies, ce qui aurait pu
étre un outil d’émancipation devenant un outil supplémentaire d’aliénation des colonisés. Et
d’autre part, c’est I'enseignement du fait colonial et I'instrumentalisation de I’histoire par les
hommes politiques qui sont attaqués, le spectacle réagissant a I’actualité et revenant sur la loi
du 23 février 2005, dont I'article 4 stipulait que "les programmes scolaires reconnaissent en
particulier le réle positif de la présence frangaise outre-mer, notamment en Afrique du Nord"

et "tendait [ainsi] a donner aux chercheurs et aux enseignants une consigne officielle sur la

maniére d’exercer leur métier".*

C’est également au cours de cette période, alors que Nicolas Sarkozy est Ministre de 1’ Intérieur

et pendant sa campagne présidentielle, qu’a ét¢ fondé en 2005 le Comité de Vigilance face aux
Usages publics de I’Histoire?. L’un de ses membres, Gérard Noiriel, a émis une critique a charge
du spectacle de Mohamed Rouabhi intitdige la France dans laquelle il confond le travail
de D’historien et la démarche de Dartiste®. Précisément, I’historien reproche a Mohamed
Rouabhi de produire un spectacle qui divise, aggravant « les clivages identitaires qui existent
dans la France d’aujourd’hui* ». Mais c’est bien la démarche que Mohamed Rouabhi défend
dans ses productions théatrales en général, estimantlgueest fait pour diviser, pas pour
rassemblery. Et si I’artiste ne se préoccupe pas de distinguer histoire et mémoire- comme le
note Gérard Noiriel- c’est bien parce que cela ne reléve pas du tout de sa démarche.
Contrairement au scientifique qui peutité d’adopter un point de vue objectivé, Mohamed
Rouabhi défend toujours un point de vue situé, commaisl I’explique a propos de ses textes

sur la Palestine :

Il faut avoir un point de vue. On va me reprocher [...] d’étre manichéen [...] comme on a pu me
le reprocher [au sujet des Nouveaux batisseurs] : il n’y a aucun point de vue d’un israélien, tous
les Juifs [...] sont négatifs, ils sont mauvais... Ca, j’en ai strictement rien a foutre, je ne suis pas
un journaliste [...]. Mon boulot ce n’est pas de répertorier les avis [...]. Je veux dire, Brecht quand
il écrit c’est d’un point de vue : il faut parler d’un endroit. Maintenant, si ¢a ne plait pas, si on
trouve que c’est de la propagande bolchévique ou je ne sais pas quoi, il n’en a rien a foutre, ce
n’est pas son probléme : il essaie de parler de la ot il est.®

Si Mohamed Rouabhi évoque Bertolt Brecht ¢’est pour désigner un dramaturge qui assume un

point de vue situdl s’inscrit d’emblée dans la lignée du théatre épique. Gérard Noiriel, dans

1d.

2 0u CVUH qui a notamment publié cet ouvrage collectif : Laurence de Catk €@omment Nicolas Sarkozy
écrit Ihistoire de France, dictionnaire critique, Marseille, Agone, 2008.

3 Gérard NoirielHistoire, Théatre, PolitiqueMarseille, Agone, coll. « Contre-feux », 2009. Voir plus précisément
le « chapitre 4 : Le retour des théatres identitaires », p1%29-

A noter que le spectacle a été joué en paralléle d’un colloque universitaire dans lequel I’historien intervenait. Il
indique dans son ouvrage s’étre senti obligé de cautionner ce spectacle qui allait & I’encontre de ses propres
recherches.

41bid., p. 151.

5 Marie-Josée Sirach,Mohamed Rouabhi I’insoumis » (entretien) L 'Humanité, 19 mars 2007, p. 22. Reproduit
en annexe.

5 Mohamed Rouabhi, entretien avec Emmanuelle Thiébot, 26 juin 2017.
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le méme ouvrage, défend Breglatce qu’il défend unrapprochement entre 1’art et la science.

Et Cest précisément cet ¢loignement de la science que I’historien — qui a travaillé sur I’histoire

de I’'immigration en France — reproche a Mohamed RouabYiive la Francea été coproduit par
la Cité Nationale de I'Histoire de I'lmmigration (CNHI), soutenu par la DRAC lle-de-France,
le Conseil Rgional d’ile de France et de Seine Saint-DeniB&€rama Le spectacle bénéficie
donc d’une grande légitimité institutionnelle. Gérard Noiriel, qui est membre de la CNHI et du
CVUH, estime que le propos du spectacle est « aux antfpeddss études menées sur les
rapports entre immigration et colonisation, et qu’il occulte trente années de recherches sur le
sujet, se placant en « situation de concurrence avec les historiens et les soéiologéesrd
Noiriel s’interroge sur 1’efficacité politique du spectacléive la Francedans la mesure ou
« ’Etat et le capitalisme ont complétement "digéré” [le] genre de provotatipr consiste a

« dénoncer la police ou les enseignénist estime ainsi qu’il n’est utile qu’a défendre « une
bonne cause». Cette critique permet d’éclairer 1’état des études postcoloniales en France et les
clivages qui traversent 1’intelligentsia de gauche jusqu’a nos jours. Ceci en s’intéressant d’une
part a I’historiographie, et d’autre part aux enjeux relatifs aux moyens de production de

I’imaginaire par le théatre.

Nous pouvons faire I’hypotheése que Gérard Noiriel étant I’un des premiers a s’intéresser en
France a I’histoire de I’immigration, en 1988, son ouvrage Le Creuset Frangajien que regu
positivement dans les milieux académiduasa pas connu d’usage public. Parce que

« I’histoire et la mémoire ont leurs propres temporalités qui se croisent [...] sans pour autant
coincidef », Enzo Traverso reléve en effet qugour écrire un livre d’histoire qui ne Soit pas
seulement un travail isolé d’érudition, il faut aussi une demande sociale, publique, ce qui
renvoie a I’intersection de la recherche historique avec les parcours de la mémoire collective® ».
Pour illustrer ce passage d’une mémoire « faible » a une mémoire « forte » il réalise une
historiographie de la Shoah et prend pour exemple le livre de I’américain Raul Hilberg, La

Destruction des Juifs d’Europe, qui «n’eut qu’un trés faible impact au moment de sa premiére

1 Gérard Noiriel pp. cit, p. 154.

2 1bid., p. 152.

31bid., p. 149.

41d.

5bid., p. 154.

6 Nancy L Green, « Gérard Noiridle creuset francgais : histoire de l'immigration XX siécles», Annales.
Economies, Sociétés, Civilisationg4, 1989/2, p. 456-458, url https://www.persee.fr/doc/ahess_0395-
2649 1989 num_44 2 283599 t1 0456 0000 002, consuléOie/Po.

7 Enzo Traversale passé, modes d’emploi..., Op. cit, p. 42.

81bid., p. 43.
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édition en 1960 et devint en revanche un ouvrage de référence a partir des anrtée€ 1380

a peu prés cette méme temporalitée vingtaine d’année) qui semble séparer les études de

Gérard Noiriel- dont le livre réédité en 2016 est présenté sur le site de 1’éditeur comme

« désormaism'classique" sur I’immigration » — d’un surgissement dans ’espace public de la

notion d’identité nationale — avec la création en 2007 du Ministére de 1I’Immigration, de
I’Intégration, de 1’Identité nationale et du Développement solidaire. Malgré la publication du
Creuset francaisla mémoire des massacres du 17 octobre 1961 reste «faibd@’en 1999

et si, en politique, la lutte contre le racisme prend effectivement de I’ampleur dans les années

1980, elle n’est pas parvenue a extraire les personnes discriminées du registre victimaire. Le
soutien actif du parti socialiste a ce mouvement a en effet contribué a transformer cette lutte
contre les discriminations en une dénonciation du racisme. La premiére modalité de lutte est
politique : les personnes racisé>eesendiquent I’égalité et dénoncent des discriminations. La
deuxiéeme modalité reléve de la morale : le racisme est dénoncé comme un mauvais
comportement individuel, et non comme un systtme de domination. Ce sont bien les
mécanismes de la domination que vient questionner le specdieela Francedans lequel on

peut considérer que « la mémoire des opprimés [vient] protester contre le temps linéaire de
I’histoire* » et donc questionner son écriture : « Plus la mémoire estfatetermes de
reconnaissance publique et institutionnelleplus le passé dont elle est vecteur devient
susceptible d’étre exploré et mis en histoire® ». Et ces questionnements remettent

inévitablement au-devant de la scéne les « trous de mémoire » au sein de la gauche francaise

qui avait toujours ignoré le massacre d’octobre 1961, I'occultant par la commémoration de ses
propres martyrs : les neufs victimes de la manifestation de Charonne du 8 février 1962. Elle a
ainsi été renvoyée a ses trous de mémoire qui ne font que révéler sa soumission a un imaginaire
colonial, avec ses hiérarchies donnant plus de valeur a la vie des anticolonialistes frangais qu’a
celle des nationalistes algériens.®

C’est précisément la notion d’« imaginaire colonidl» que conteste Gérard Noiriel dans un autre

article dans lequel il cite par ailleurs Edward Said, qui 1’a pourtant étudi¢ dans les productions

1id.

2 Enzo Traverso reléve toutefois que ce passage d’une mémoire « faible » a une mémoire « forten’est pas

mécanique et « se définit au sein de contexte difféfenfsoumise a de multiples médiations [...] ». Il affirme

cependant que ces considérations peuvent trés bien s’appliquer a la mémoire de la guerre d’Algérie (ibid., p. 64).

3 C’est-adire victimes d’une discrimination en raison d’une assignation raciale.

4 Enzo Traversale passé, modes d’emploi..., Op. cCit, p. 42.

51bid., p. 63.

8 Enzo Traversogp. cit, p. 65.

7 Gérard Noiriel, ¢Color blindness" et construction des identités dans 1’espace public francais », dans Didier
Fassin et Eric Fassin (dirDpe la question sociale a la question racialef. cit, p. 178.
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littéraires des XIX et XX siécles. D’aprés Noiriel, ¢’est plutot « I’industrie de 1’information?

» qui est responsable des « formes de rejets quaa@ithies Francgais "issus de I’immigration
maghrébine® ». Pourtant le théatrecomme la littérature, le cinémacontribue a construire

ou déconstruire un imaginaire comme 1’ont montré plusieurs études*. La littérature et le théatre

ont été le reflet d’idéologies coloniales et racist@en qu’il soit moins évident d’en mesurer

les conséquences au temps présent, nous pouvons supposer qu’en accédant a un moyen de
production de I’imaginaire (le théatre) Mohamed Rouabhi contrarie, 8 un moment donné, des

modes de représentations devenus habituélsu cet intérét pour le « réalisme poétique » de

ses pieces. Dans un article plus récent, Bérénice Hamidi-Kim a démontré que, loin de relever
d’une pratique théatrale « identitaire », le théatre de Mohamed Rouabhi prend source dans le
théatre documentaire « conceptualisé par Peter Weiss dans le contexte des mouvements de lutte

anticapitalistes et anti-impérialistes du milieu des années 60

La construction dramaturgique de ce « thédtre du compte-rendu » combine le principe de la
linéarité de la fable a ceux du collage et du montage, par l'incursion d’un « matériel
documentaire authentique » (thése 1). Les images d’archives, extraits de journaux, tableaux
statistiques, et « toutes les autres formes de témoignage du présent » et du passé expliquant
le présent viennent interrompre le cours de I’histoire en train de se faire, la mettre en
perspective et font basculer le thédtre de I’action vers la narration. Se trouve ainsi introduit un
jeu dans I'adhésion du spectateur a ce qui lui est raconté, un véritable espace critique — Weiss
fait jouer a plein le célébre effet de distanciation brechtien.®

Le travail de Bérénice Hamidiim s’intéresse aux productions théatrales les plus récentes de
Mohamed Rouabhi, or, ce type de construction dramaturgique peut déja étre repéré dans le
travail du dramaturge autour de la Palestine. A ceci prés que le « matériel documentaire
authentigue» est absent, et c’est cette absence qui intéresse précisément le dramaturge. Elle

oblige Mohaned Rouabhi a travailler d’une autre fagon « I’interruption » dans ses pieces en
s’appuyant sur une multitude de récits-mémoires qui viennent perturber 1’ordre linéaire de

I’histoire. Le dramaturge rend visible les invisibles et les exclus de I’histoire officielle. Cet

1 Edward SaidCulture et impérialismeop. cit.

2 Gérard Noiriel, ¢Color blindness"... », article cité, p. 178.

31d.

4 Voir a ce sujet, pour n’en citer que deux : Chantal Meyer-Plantureukes enfants de Shylock ou I’antisémitisme
sur scéngBruxelles, Complexe, 2005 ; Amélie Grégorid,.’Algérie méne la revue : la colonisation dans les
spectacles de fin d’année au XIX® siécle »Revue d’Histoire du Thédtre, 266,En revenant a la revu@015/2, p.
229-240.

5 Bérénice Hamidi-Kim, « Théatre identitaire ou théatre universaliste. Quelle eritigula « situation
postcoloniale » dans le théatre documentaire aujourd’huMduyementsts, 2011/1, p. 91.05.

51bid., p. 92.
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intérét pour les récits (des) oubliés émane de sa position sociale. En accédant aux moyens de

production de I’imaginaire, le théatre, il y propose ses propres représentations.

6.2. Un point de vue situé : Galmo « le candide » dans Les Nouveaux Bdtisseurs
(1990-1997).

Mohamed Rouabhi commence 1’écriture des Nouveaux Batisseues début des années 1990 et
obtient, en 1992, le premier prix a I’issue d’une lecture au Théatre Ouvert. Yann Colette! lit son
texte a 1’Odéon, et il est mis en onde par Jacques Tarofisur France Culture en 1993. II
bénéficie donc d’une réception positive de son travail qu’il modifie jusqu’en 1995, avant la
publication et la production de la piece, mise en scene par Claire Lasne au Théatre de Féedérée
de Montlugcon en 1997. Au vu de sa trajectoire sociale, Mohamed Rouabhi ne manque pas
d’expliquer, dans une longue préface, les raisons qui 1’ont amené a écrire sur la Palestine. Dans
ce texte significativement intitulé « Enfants des colohiesMohamed Rouabhi revient & la fois
sur son identité de « citoyen et franaisqui porte avec lui Rimage de I’Arabe® » et ses

motivations pour écrire cette piece :

En France, qu’il soit chémeur, commercant, manceuvre ou intellectuel, I’Arabe ne connaitra
jamais le repos [...] en réalité I’Arabe n’existe pas autrement que dans les fantasmes que
projettent sur lui ceux qui 'entourent. Qu’il vienne un jour a violer la loi, un Arabe aura violé la
loi : qu’il vienne un jour a écrire un livre, un Arabe aura écrit un livre : la singularité réside dans
sa nature propre et non dans la nature de ce qu’il fait ou de ce qu’il produit, le sujet devient
I'objet et peut ainsi aisément étre manipulé, déplacé, effacé... [...] Le théme de la piéce réside
dans cette réflexion sur I'individu, étranger a son propre pays. [...] Il y a une évidente analogie
de destins historiques des peuples arabes qui ont vécu I'occupation et la colonisation, une quéte
commune de leur identité et c’est ce qui constitua pour moi un point de départ : une démarche
plus ou moins consciente, pour un Arabe vivant en France, d’écrire une piéce de thédtre se
déroulant en Palestine.®

Ce refus de vivre en sujet-objet améhateur a écrire contre le «avail d’anéantissement et
d’effacement [...] d’un peuple vivant, qu’on enterre vivant’ ». Le théatre devient le lieu de cette
quéte car on y parle « de choses que le spectateur ne Yoitaasune scéne ol une réalité en

a recouvert une autre. La scénographie le matérialise par un praticable incliné dont les lattes ont

été retirées a certainsdroits et laissent apercevoir la terre et la végétation qui s’en s’échappe.

IYann Colette (196, Cannes) est un acteur frangais formé au Cours Simon et a ’ENSATT.

2 Jacques Taroni (?) est une figure majeure de la fiction radiophonique a Framoce. Cult

3 Mohamed Rouabhi, « Enfants des colonies », préfac®lauxeaux batisseurarles, Actes Sud, 1997, p.12
41bid., p. 10.

51d.

61d.

71d.

81d.
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C’est I’¢lément central du plateau dépourvu de décors sur les murs latéraux et en fond de sceéne

et dont les éclairages sont visibles.

Figure 34 a 37 : Photographies du spectacts Nouveaux Batisseyrs997, Théatre des Fédérés Montlucgon.
Droits : Jean-Pierre Estournet. Sourchttps://www.photographes-nomades.net

Figure 34. Légende : Coté cour. Le plateau en pente laisse apparaiteeteliee et de la végétation. Accessoires fixes : tables
et chaises. Le comédien est Eric EImosnino. Tableau indéterminé.

Figure 35. Légende : Coté jardin, lointain. Le plateau en pente parait sopaxéa terre qui forme un monticule derriére
lequel s éleve une épaisse végétation, donnant une impression d’instabilité. Tableau indéterminé.
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Figure 36: Coté jardin, face. Tableau 7, « a ciel ouvert > Figure 37: Idem figure 36.
chez la Mére (Maique Brun), [’observateur Galmo
(Laurent Ziserman & gauche) regarde des photographi
Au fond, un comédien qui ne joue pas dans cette scé
accoudé au praticable (Gérard Hardy).

Cette nouvelle réal, I’auteur la nomme : « le nouvel ordre mondiab. Et contre elle il se
propose de ne pas tout remettre en ordre. Contre toute temporalité lingdieale 1’Histoire

ou celle de la fiction théatralel’auteur utilise les procédés du théatre épique : interruption de

I’action par la narration, autonomie des tableaux, discontinuité temporelle, déroulement
sinueux, dévoilement progresdifalternance des registres comique et tragique, de la raison et

des sentiments, de I’argumentation et la suggestion, ajoute a la piéce une dimension ludique et
suscite une réflexion correspondant bien aux objectifs du théatre épique. Toutefois, Mohamed
Rouabhi ne s’en revendique pas. Il explicite son positionnement en contrepoint d’un état des

lieux critique qu’il fait du théatre contemporain :

[...] le thédtre perd la notion du temps et de I'espace, confond la réalité avec le fantasme, céde
sa place d’art de la parole, au profit de celle d’une supercherie de I'image et du spectacle.
L’auteur de thédtre [...] s’évertue a éloigner de son texte toute référence actuelle, toute
réflexion, tout propos polémique : hautain, il ignore son monde. Et lorsque par hasard c’est le
cas et qu’il se penche a la fenétre pour tendre I'oreille, c’est pour mieux se confiner dans le
commentaire, la dérision, le lieu commun.?

I Expression employée pour désigner I’hégémonie américaine aprés la guerre froide.
2 Mohamed Rouabhi, « Enfants des coloniesp» cit, p. 11.

227



Mohamed Rouabhi propose un texte ancré dans le contexte du conflit israélo-palestinien, et
inscrit dans le continuum colonial et impérialiste moderne. Il évoque dans sa préface, les
« offensives dévastatrices des pouvoirs administratifs, financiers, policiers et milisaipais

ont émaillé I’écriture de la piece a I’échelle internationale. Le projet s’écrit pendant sept longues

années au cours desquelles la guerre du Golfe, les campagnes d’épuration ethnique en ex-
Yougoshvie, le génocide des Tutsis rwandais, puis I’échec des Accords d’Oslo contribuent a
alimenter I’idée d’un « choc de civilisations ». Malgiébandon des perspectives antagoniques

des Blocs de I’Est et de I’Ouest déja évoqué, nous pouvons considérer avec Michel Féheten

réalité chacune de ces tendances s’est orientée par la suiters I’anti-impérialisme pour la
premicre, et I’antitotalitarisme pour la deuxiéme. Au théatre, une manifestation esthétique de
I’antitotalitarisme devient hégémonique a partir des années 1990, en réaction a cette actualité
internationale. Elle’sxprime par le biais d’une critique s’appuyant sur la morale, défendant

avant tout le principe de liberté, mais dépourvue de projet d’émancipation, par le moyen
notamment d’une « politique de la piti®& comme nous I’avons vu précédemment. Mohamed
Rouabhi s’inscrit contre cette perspective, selon une logique anti-impérialiste. Dans les
Nouveaux Batisseur$écriture dramatique lui permet de faire se rencontrer et s’opposer ces

deux logiques (anti-impérialisme et antitotalitarisme) sur scene grace au personnage de Galmo,

un observateur naif et parfois moralisateur qui ne peut que constater et déplorer la situation.

Les Nouveaux Batisseuest une piéce de théatre en vingt et un tableaux qui comptabilise plus
de trente personnages dont la trés grande majorité ne se croise jamais surpsrarattant

une distribution beaucoup plus légere. Dans sa mise en scene, Claire Lasne réduit 1’équipe a

neuf comédiens et comédiennes qui endossent plusieursetii@gartent de I’espace de jeu

en se positionnant derriére le praticable lorsqu’ils ne jouent pas. IIs ne semblent pas passifs mais

plutdt attentifs a ce qui se passe sur scene. Cette organisation, en plus de la scénographie épurée,

! bid., p.9.

2 Michel Feher, « Le Proche Orient hors les murs. Usages francais diti iscadlo-palestinien », dans Didier
Fassin et Eric Fassin (dirDe la question sociale a la question raciale. cit, p. 99-113.

3 Distribution:

« Un joueur de backgammon. Le Soldat. Madhi : Georges BIGOT

Le Che. Inspecteur Tov. Le boucher. Gatti : Patrice BORNAND

La mére : Monique BRUN

Radji, I'enfant, I'enfant aux pierres : Eric ELMOSNINO

Le responsable, un soldat, le patron de café : Alain ENJARY

Nessim, I'agent, un soldat, un joueur, homme 1 : Dominique GUIHARD

Salomon, un soldat, un joueur, homme 2 : Gérard HARDY

Lila, une jeune femme, une femme soldat : Anne KLIPPSTIEHL

Galmo : Laurent ZISERMAN »

Source : site internet de la compagnie les Acharnéshttg://www.lesacharnes.com/, consulté le 01/06/19.
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soutient le caractere non-illusionniste de la représentation théatrale. Cette composition
correspond aux procédés du théatre documentaire, mais le texte est monté de fagon beaucoup
plus diffractée, comme élargi par une multitude de récits et de points de vue qui viennent pallier
I’absence de documents®. Il y a trois intrigues principales : la premiérgui ouvre la piéce

est celle du récit des palestiniens (nommeés « Les Asgheslle qui vient ensuite est I’histoire

de Galmo, ’observateur, qui découvre trées naivement les lieux ; la derniére est celle des
israéliens (nommeés « Les Juis qui souhaitent s’approprier la terre selon une logique
impérialiste rappelée tout au long des tableaux par 1’insertion d’expressions, de dialogues ou de
communications en anglais. Ces trois intrigues sont posées séparément dans les cing premiers

tableaux avant d’€tre progressivement tissées et croisées au fil de la picce.

Le premier tableau s’intitule « un prologue huit ans aprés et renvoie explicitement a la
rencontre entre Mohamed Rouabhi et la compagnie palestinienne El Hakawati en 1989, soit
huit ans avant la mise en scene et la publicationNibes/eaux Batisseur€ette indication
temporelle n’a en effet aucune incidence sur la fable, et on peut considérer que cette premiere

scéne, qui réunit un groupe de jeunes gens créatifs, est un écho a cette rencontre. Un groupe de
personnes est amassé devant 1’objectif d’une caméra qu’un certain Imad tente de régler, ralant

sur ses amis qui ne tiennent pas en place. Une jeune femme, Lila, sort du groupe et commente

la scéne, présentant un a un les participants sur un ton d’abord léger (Figure 38).

LitA. Lui c’est Imad.

IMAD. Arrétez de faire les idiots bon Dieu !

LiLA. Imad est un artiste.

IMAD. Raji franchement c’est pas bien du tout ce que tu fais, c’est pas bien du tout.

LiILA. Comme tous les artistes il y a quelque chose qui le rend éminemment sympathique.

IMAD. Vous faites chier.?

1 En reprenant les observations d’Enzo Traverso sur 1’essor de I’histoire globale, on peut penser a une prise en
compte du monde extra-européen et (ex)colonisé qui prend formeiicRaftie |, chapitre 3.3.

2 Mohamed Rouabhap. cit, p. 15.

31d.
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Figure 38: Photographie du spectaclees Nouveaux Batisseyr$997, Théatre des Fédérés Montlugon. Droits : Jean-Pierre
Estournet.

Sur I’ensemble des vingt et un tableaux, c’est la seule apparition d’Imad le cinéaste, Nessim

I’écrivain, et de Mostéfa que tout le monde « appelait le Chle» avant qu’il ne se rase. Chacun

de ces personnages raconte, a sa fagon, une histoire de la Palestine. Imad réalise un film, Nessim
a écrit un roman sur leur histoire dont il a faitne version en hébreu pour I’export? », et Lila

prend la place de la conteuse pour raconter au public ce qu’il ne peut pas voir : le potager
qu’Imad filme, la petite Hassiba devant la caméra, puis le voyage vers la prison, les saisons qui

passent, I’hiver qui recouvre les rues de blanc et enfin, le film qu’ils réalisent ce jour la alors

gue les habitants de la ville découvrent la neige. La conteuse ponctue la premiere scéne de
plusieurs récits avant d’étre rappelée a 1’ordre par Imad pour débuter le tournage du film. Si

cette jeune femme ne réapparait pas dans la piece, c’est néanmoins le fil rouge puisque I’on
rencontre sa Mere (Tableaux 4 et 7), puis son petit fréere Jamil qui est arrété par des soldats
(Tableaux 7 et 11). C’est €galement a propos de Lila que I’Inspecteur Tov enquéte lorsqu’il se

rend dans 1’atelier de Salomon (Tableau 8). Ce fil rouge se rompt toutefois a la moitié de la

piece lorsque Galmo se perd dans le désert (Tableau 13).

11d.
2 |bid., p. 16.
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C’est au tableau trois (Figure 39}jue I’observateur Galmo fait son entrée a la terrasse d’un café

ou il est occupé a regarder les dessins d’un enfant trés bavard dont la réplique commence sur

une mise en garde : « Non, tu ne trouveras pas dans ce dessin quelque chose qui ressemble de
pres ou de loin a de la haine et méme si tu savais lire les couleurs tu n’y verrais rien non plus

[...]* ». Galmo ne dit que quelques mots desis: scéne ou ’enfant ne cesse de commenter

ses dessins c’est-a-dire tout ce que le spectateur ne voit pas en 1’absence de preuves,
d’archives, de documents qui pourraient constituer autant de matériaux scéniques. Les dessins

sont des pieces créées pour le théatre, mais dans la fiction ce sont des objets qui témoignent du
quotidien du jeune garcon. La colonisation est d’emblée évoquée, par le biais de ces dessins

enfantins qui racontent que « demain des gens vont venir construire une maison, on les voit 13,
ils arrivent dans 1’avion? ». L’enfant commente autant ses ceuvres que son talent, et son ton

amusé tranche avec la gravité de ses propos. Dans la scéne suivante, Galmo rencontre La mere
qui lui demande de I’aide : elle a renversé et brisé sa brouette de petit bois (Figure 40). La
premiére réaction de Galmo est d’expliquer a la femme qu’elle I’a « excessivement chargée

et d’ajouter qu’« étant donné la vétusté de 1’engin, [...] il elt été souhaitable de ménager 1’outil,

quitte a faire plusieurs voyad ». Le ton moralisateur de Galmo amuse la femme qui a de toute
fagon besoin de son aide pour ramener le bois chez elle pour cuire le pain, n’ayant plus de gaz.

Et Galmo de demander « vous étes dans la boulangexri€#lmo apparait d’emblée comme

n’étant «pas d’ici® ». Mohamed Rouabhi le considére comme « le candildd’histoire, qui

ne connait rien et pose parfois des questions trés nHig@par ailleurs incapable d’expliquer

ce qu’est le métier d’observateur lorsque la mére lui demande ce qu’il est « venu faire dans ce

trou perdd ». Elle finit par se moquer de lui : « Tiens, moi je vais te donner quelque chose a
observer. Observe bien le café que je vais te faire tu pourras écrire un livre dessus quand tu
rentreras chez to». Galmo est donc un personnage qui peut renvoyer au public, ou & un auteur
gui souhaite écrire sur une guerre lointaine, et plus simplement, a un observateur missionné par

I’ONU. Il est donc interpellé a plusieurs titres dans la piece. Nous y reviendrons.

1d.
214,
31bid., p.19
41d.
51d.
8 Ibid., p. 20.
71bid., p. 27.
81d.

231



Figure 39: Photographie du spectaclees Nouveaux Batisseyrs997 Droits : Jean-Pierre Estournet.

| Légende Tableau 3 : « le secret ». L’enfant (Eric Elmosnino) montre ses dessins a Galmo (Laurent Ziserman).

Figure 40: Photographie du spectacle Les Nouveaux Batisseurs, D88ifs : Jean-Pierre Estournet.

Légende Tableau 4, « la brouette ». Galmo (Laurent Ziserman a droite) explique d la Mére (Monique Brun a gauche) qu il
aurait fallu ne pas trop charger la brouette. En fond de sddgrriére le praticable, le groupe de comédiens qui ne
pas parait particulierement attentifs aux conseils de Galmo.
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Enfin, I’auteur pose un troisiéme niveau d’intrigue au tableau cinq (« plus durable que de
I’airain ») qui prend place dans le bureau d’un fonctionnaire. Dans cette scéne « le
responsable — un personnage cynique, paternaliste, homophobe, fumeur de cigare, caricature
du pouvoir capitaliste regoit un rapport des mains dé&agent » qui revient de vacances. Ce
dernier a attrapé froid en plein mois d’aolt, en allant « voir [s]es parents en France, en
Bretagné ». S’ensuit un échange bref entre les deux hommes qui contextualise plus
précisément le lieu en évoquant, sans le nommer, I’Alya? :

LE RESPONSABLE. Il n’y a pas de raison d’habiter ce pays pourri alors ! Y a pas de place chez nous

peut-étre ? Faudrait les faire venir ici mon vieux y a du soleil c’est pas comme la-bas. Vous allez
voir, ils vont finir par mourir.

L’AGENT. Vous savez ils sont Ggés maintenant.
LE RESPONSABLE. C’est bien ce que je dis !

L’AGENT. Et puis ils ont tous leurs amis avec eux vous comprenez. On ne refait pas sa vie si
facilement de nos jours.

LE RESPONSABLE. Et alors ? Nous aussi on a des amis ici non ?
L’AGENT. Je vais y songer.
LE RESPONSABLE. C’est ¢a c’est ¢a, pensez-y. Bon. Je vous écoute. Quelles sont vos conclusions ?*

Le dialogue qui suit tourne autour de la stratégie a adopter pour construire le plus rapidement
possible de nouveaux logements. L’agent propose de saisir ceux des résidents qui n’auraient

pas renouvelé leur carte de séjour. Sa démonstration tourne court quand le responsable semble
s’agacer de la longueur de I’argumentaire. Il entame une longue tirade dans laquelle il

commence par remettre I’agent a sa place (« Je me fous de votre rapgbsi), raconte ensuite un

futur épique (« Je ferai cette route et nos immeubles taaugHevoite du ciel avant qu’il ne

tombe une goutte d’eau dans ce pays® »), ses réves invraisemblables (« Si je pouvais mon Dieu

je couperais les bras et les jambes de ces assassins et je ferais de leurs dépouilles un tapis sur
lequel nous pourrions marefi »), avant de terminer sur laeule chose qui résiste aujourd’hui

a toute cette merde : son désir, eomme n’importe qui ici [d’Jacheter un bout de terrain qui

sera a [lui] jusqu’a la fin du monde [...]® ». La propriété privée donc, qu’il considére comme le

1bid., p.20

2L’ Alya est ’acte d’immigrer en Israél, possibilité offerte a toute personne de confession juive.
3 Mohamed Rouabhgp. cit, p. 2021.

41bid., p. 23.

51d.

61d.

“1d.

81bid., p. 24.
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seul moyen de vivre en étre humain. Cette autre situation de départ contraste avec le
rassemblement joyeux des jeunes gens dans le prologue et indique donc nettement un parti pris

et une critique du capitalisme et de son expansion.

Dans la suite de la piece ces trois intrigues se poursuivent en alternant des scénes de vie
quotidienne sous 1’occupation que Galmo découvre auprés de plusieurs personnages. Si
I’observateur rencontre bien des soldats, il n’est cependant pas présent dans les tableaux qui ne

mettent en scéne que des israéliens. Ces tableaux sont peu nombreux (trois). Dans le tableau 8,
I’inspecteur Tov rencontre Salomon « dans 1’atelier » (Figure 41) C’est un fabricant de

meubles, et accessoirement de cercueils, particulierement calme et immédiatement intéressé a
I’idée de vendre quelque chose au policier. Il lui fait la promotion d’un cercueil congu selon ses

golts, décoré par la reproduction d’une peinture du XIX® siécle, équipé d’un diffuseur

électrique de parfum, d’une petite radio, et dont le dessous est « entierement blaksenEé
contrepoint de ce cercueil complétement loufoque (dans lequel I'inspecteur s’allonge puis

s’amuse & se relever comme un zombie), Salomon porte bien le nom du sage roi d’Israél®. A la

fin du tableau, I’inspecteur Tov lui présente une photo de Lila en Iui demandant des
renseignements a son sufetlomon s’enquiert des raisons pour lesquelles la jeune femme est
recherchée et rechigne a lui donner des renseignements sans « savoir heurgobin,

lorsque I’inspecteur le met en garde, Salomon semble se moquer de ses craintes :

L’INSPECTEUR Tov. [...] Si jamais vous apercevez cette jeune femme, appelez-moi de toute
urgence a ce numéro. Elle est dangereuse faites attention, ne commettez pas d’imprudence en
essayant je ne sais pas moi de l'interpeller vous-méme, ce serait a vos risques et périls croyez-
moi. Elle peut passer a I'acte a n’importe quel moment.

SALOMON. Tous nos actes visent a écarter de nous la souffrance et la peur. Epicure.

L’INSPECTEUR Tov. Bon... eh bien je vous laisse. Et un dernier conseil mon vieux : laissez tomber
la politique. [...]*

Llbid., p.30. C’est-a-dire traité avec un revétement bitumeux pour empécher le pomeissecette technique
étant utilisée sur les dessous de caisses des voitures.

2 Le roi Salomon est un personnage biblique et cité dans le Coran, présenté aa fopheéte etoi d’Israél.

C’est un personnage sage, célébre pour « le jugement de Salomon » par lequel il régle un différend entre deux
femmes qui se disputent un enfant. Salomon ordonne de le coupEmneafin que chacune en obtienne la moitié.
L’une d’elle renonce a I’enfant, et Salomon estime qu’il s’agit de sa véritable mére, incapable de lui faire du mal.

11 décide de lui rendre I’enfant. Cette histoire inspire a Bertolt Brecht le Cercle de craie caucasien

3 Mohamed Rouabhbp. cit, p. 32.

41d.
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Figure41: Photographie du spectacle Les Nouveaux Batisseurs, D#8ifs : Jean-Pierre Estournet.

| Légende : Tableau 8,dans l’atelier », I'inspecteur Tov (Patrice Bornand) rencontre Salomon (Gérard Hardy, a gauche). |

Dans la suite de la piece, les personnages renvoyant aux israéliens sont deux hommes anonymes
dont les dialogues (Tableaux 15, « dans le ciel (et sur la terre) », et 21, «the highway »)
rappellent le théatre de Samuel Beckett. Au cours du tableau 15, deux hommes discutent sur ce
qu’est le vent — «de I’air en mouvement® » — et I’un d’eux sort de son sac a dos un cerf-volant

qu’il ne parvient pas a faire voler. La tache est ardue, et ce n’est que lorsque L’homme 1 a I’idée

de détacher les deux parties triangulaires du cerf-volant pour les superposer « de maniere a
représenter 1’étoile de David? », que 1’objet prend son envol avec succés. Pendant que les deux

hommes s’extasient de la beauté du cerf-volant, son ombre au sol s’agrandit & mesure qu’il

monte. Outre le dialogue un peu décousu de ces deux hommes, ils répondent aux
caractéristiques des personnages de Beckett [...] souvent exclus d’un monde de
conséquences, devenant par la méme inconséguerfar ailleurs le fait de jouer au cerf-

volant est une activité présentée comme dérisoire dans le premier roman de Samuél Beckett

1lbid., p. 44.

2 |bid., p. 46.

3 Stan E. Gontarski, Becket restitué dans I’histoire », dansSamuel Beckett Today / Aujourd’hii7, 2006, p. 231-
246, url: http://www.jstor.org/stable/25781761, consulté le 05/09/19.

4 « DansMurphy][...] Beckett nous montre une suite d’individus — Wylie, Neary, Cooper, Miss Counihan, etc.
dont I"unité collective est intimement liée a leur poursuite en commun du héros éponyme. A la fin de ce roman
Beckett met en scéne la mort viote de Murphy d’une maniére qui nous fait penser a un rite sacrificiel. Ainsi, le
corps de Murphy, aprés avoir été partiellement immolé, devient le prétexte d’une cérémonie qui réunit la
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Les deux tableaux de ces hommes insouciants contrastent avec les scenes de violence en
territoires occupés. Contraste d’autant plus saisissant que le tableau 16 qui suit immédiatement,

« les yeux ouverts, est un long monologue d’un personnage mort, Gatti, racontant avec
précision son arrestation, les interrogatoires et tortures qu’il a subis jusqu’a son déces. Ce

montage de différents registres théatraux désordonne I’action dont le sens n’est pas donné

comme une évidence. C’est d’ailleurs sur un autre dialogue entre ces deux hommes que se
termine la piece. Dans le tableau 21, «the highway », ces deux anonymes discutent de la
construction d’une route. L’homme 2 cherche a savoir s’il est bien logique de construire une

autoroute qui passe par tel point et non un autre, si cette entreprise est bien nécessaire, et ce
qu’est une route droite ; tandis que I’homme 1 lui répond, exaspéré. Dans ce deuxieme dialogue

qui parait tout aussi absurde que le premier, les échanges entre les hommes ont également

plusieurs niveaux de sens :

L’HOMME 2. Ta route elle va passer par ce poteau-la ?

L’HOMME 1. Pourquoi tu dis ma route ? C’est pas ma route pourquoi tu dis ma route tu me prends
pour quelqu’un d’autre tu veux me rendre complétement schizophréne ou quoi, pourquoi tu dis
ma route ?!

Nous avons a la fois un dialogue qui interroge le langage, et la notion de propriété prvéee

fait écho au tableau 5 et qui se termine sur un échange de cigarettes de marque Marlboro
rappelant la puissance impérialiste. Les nouveaux batisseurs sont ceux qui tracent leurs routes
sur cette terre dont I’auteur nous montre, tout au long de la piece, les méthodes de dépossession

et d’effacement de la population locale.

Cette histoire est narrée par les personnages palestiniens que Galmo rencontre successivement.
Mais celuiei n’est pas toujours présent dans les scénes de vie quotidienne et notamment dans

celles qui mettent en scéne I’enfant Jamil. Ce dernier apparait au tableau 9, « du bois et du fer »,
dans la cuisine de sa mére ou il rae@omment il s’est mis au dessin. Sa meére le houspille car

il la géne, assis au milieu de la piece a dessfa@s. se préoccuper d’elle, Jamil raconte que

lorsqu’il était petit, le boucher lui donnait des feuilles pour dessiner. Ce personnage convoqué

communauté de ses poursuivants. Beckett fait allusion d’une fagon parodique aux bienfaits présumés des rites
sacrificiels en soulignant le renouvellement des capacités physiquesneqiéss par quelques-uns de ses
personnages apres la mort de Murphy. Rappelons, par exemple, Cooper, qui retrouve 1’aptitude de s’asseoir et
d’6ter son chapeau, ou M. Willoughby Kellye qui se plait de nouveau a jouer avec son cerf-volant. Ces images de
la vie retrouvée contrastent fortement avec celle des cendres de Murphyenti bhlayés avec la sciure, la biere,
les mégots, la casse, les allumettes, les crachats, les vomissures" ». Thomas Ceuiieschez la foule" : le
bouc émissaire dans I’ceuvre romanesque de Beckett », Samuel Beckett Today/Aujourd'hulO, Matthijs
Engelberts, Sjef Houppermans (dir.Y, affect dans [’cuvre becketienne 2000, p. 113-124, url
http://www.jstor.org/stable/25781333, consulté le 05/09/19.

1bid., p. 61.
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dans le récit de Jamil apparait d’ailleurs dans la scéne ou se superposent le temps présent et le
récit du passé. Au cours de leur échange, le boucher indique a Jamil qu’il sera un jour assez
grand pour soulever une hache, mais I’enfant répond qu’il ne veut pas devenir boucher :

[...] Je ne tuerai jamais. Je veux étre peintre quand je serai grand. Je veux peindre les animaux

que j'aime et les paysages et ma mére je veux peindre ma mére et ma maison et ma cuisine et
le carrelage bleu de ma cuisine.’

Jamil estercore un personnage insouciant, rattrapé par la violence dans le tableau suivant,
«I’attentat ». Une jeune femm@onologue, quelques secondes avant sa mort, sur ce qu’elle est

et ce que son corps va devenir en 1’espace d’un temps « infinitésimaf » avant g’un obus ne

vienne s’écraser sur elle et la faire disparaitre. L’insertion de ce tableau n’a a priori pas de
conséquences sur 1’histoire de Jamil dans le texte. Pourtant, il précéde une rupture dans son

enfance. De plus la jeune femme est incarnée par I’interprete de Lila dans la mise en scene de
Claire Lasne. Immédiatement aprés ce court tableau, Jamil est en train de jouer a la guerre
« avec des petits soldditsa coté d’un chien mort. Ses soldats sont nommés Steve, Jim et Mike

ce qui renvoie plutdét a des prénoms américains. Il est surpris par une soldate qui est a la
recherche de sa sceur Lila. La femme-soldat interroge 1’enfant d’abord sur un ton amical puis

de plus en plus agressif et I’accuse de mentir :

[...] Pourquoi tu as tué ce chien ?
JAMIL. C’est pas moi qui I'ai tué !

LA FEMME-SOLDAT. Tu me I’as déja dit. Tu te répétes. Trouve autre chose. Tu I’as confondu avec
un Juif ? Hein ? (La femme-soldat rit. Jamil baisse la téte.) Ca ne te fait pas rire ?

Jamil. ...

La femme-soldat. Ris.
Jamil. ...

La femme-soldat. RIS !
Jamil. ...

LA FEMME-SOLDAT. Connais-tu des plaisanteries sur les Juifs ? Hein ? Tu dois en connaitre pas mal,
hein ?[...]

A P’issue de leur échange, Jamil est embarqué par deux soldats dans une jeep et ne réapparait

pas dans le texte. Qun peut considérer que le parcours de 1’enfant aux dessins (tableau 3) et

1bid., p.33
2 |bid., p. 34.
3 1bid., p. 35.
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de I’enfant soldat (tableau 17) éclaire celui de Jamil, hypothése renforcée par le fait que ces

réles sont tous assurés par le méme comédien, Eric EImosnino, dans la mise en scene de Claire
Lasne. Malgré I’anonymat de ces deux enfants, leurs histoires font écho a celle de Jamil : il est

d’abord révulsé a 1’idée de tuer, puis perd sa vocation artistique et pacifiste apres les
humiliations et arrestations subies, et devient un enfant soldat. Le montage de tableaux éclaire
progressivement le sens de ces rétifes mécanismes sociaux a I’ceuvre. La distribution dans

la mise en scéne de Claire Lasne contribue a cette élucidation progressive. Proaéatté de

mise a distance contribue a cette élucidatibs’agit du personnage de Galmo. Le public peut

s’y identifier du fait de son extériorité au conflit, d’autant que malgré sa naiveté il n’est jamais

humilié pour ses questions ou ses maladresses qui prétent parfois a rire. S’identifier a lui

nécessite d’adhérer a une certaine légéreté malgré le théme de la piéce. Dans le théatre épique,

le spectateur est justement invité a observer ce qui se passe sur la scéne plutdt qu’a se projeter

dans I’action en s’identifiant aux personnages. La possibilité est ici offerte au public de
I’observer et de s’y identifier. Ces allers-venues entre observation et identification participent
d’une forme de ludisme que Brecht défend pour I’efficacité¢ du théatre. Le public devient
I’observateur de 1’observateur. S’il s’y identifie, il s’observe, observant, et est interpellé par le

biais de Galmo. C’est dans le tableau 13, « au bord », que Galmo est le plus vivement interpellé

sur son role. Il s’est perdu dans une région désertique alors qu’il est en possession d’une

carte «d’état-major a I’échelle de 1/10 000! », achetée « il y a a peine quinze jours [et] pour
ainsi dire neuve». Il s’est arrété a un café arabe pour demander des renseignements. Deux

hommes jouent au backgammon et le patron lui explique quetsticarte qu’il a en main,

une partie des routes, de batiments et villages palestiniens n’apparaissent pas. Galmo ne
comprend pas, et son attitude candide lui vaut quelques moqueries des trois hommes avant que
le patron, saisi par son ingénuité, lui explique longuempgitiue chose qui n’a rien a voir

avec cette carte, mais avec ses habitants invisibles :

LE PATRON. Ecoute mon ami. Les gens qui habitent ce village sont des oiseaux, des oiseaux sans
ailes au bec émoussé. Méme si tu les connaissais tous et qu’ils soient tous tes amis, méme si
leur cceur t’était confié afin que tu y décéles avec tout ton savoir et tout ton amour des hommes
la moindre peine, la plus petite joie, cette attention ne suffirait pas. Parce qu’un jour, ou plutét
une nuit comme il y en a souvent ici, tu iras dormir le cceur en paix et le matin venu, le malheur
s’élevera a la mesure de ta quiétude. Tu sortiras dans la rue et tu ne verras plus personne. Tous
auront disparu pendant ton sommeil et il restera sur terre nulle trace de leur passage. Comme
un possédé, tu quitteras tes vétements et tu iras par les collines hurler ta tristesse et déchirer
le silence du jour avec tes cris, avec tes larmes, avec tes dents, et tu reviendras par le village
que tu connais bien maintenant et tu croiras a une hallucination car devant tes yeux tu verras

! Mohamed Rouabhgp. cit.,p. 41.
21d.
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dix mille personnes installées dans des tentes, dix mille personnes dont tu ne soupgonnais rien,
et les visages, et les mains, inconnus, et tout sera a refaire et toi qui restes ici, tu devras tout
recommencer.

Tu referas ta vie avec ces étrangers et de nouveau, au bout d’un long temps, ils te deviendront
chers et chacune de leur plaie te sera une souffrance, et tu les aimeras. Et trois semaines apreés
il n’y aura plus personne et tout sera a refaire. Et méme toi tu te regarderas dans la glace et
méme toi tu ne te reconnaitras plus : tu auras disparu.

Alors peut-étre qu’a ton tour tu auras vieilli et tu décideras de faire tes valises, comme les
autres, et a prendre I’avion pour quitter la terre et partir loin, passer au-dessus de la mer, et
qui sait, peut-étre encore plus loin. Tu tenteras d’oublier. Tu n’y parviendras pas. Tu essayeras
de comprendre. Et te viendra I’envie au matin de revenir achever ta vie en ces lieux et tu
reviendras, et tu ne trouveras rien. Pas méme un oiseau sans ailes.!

Cette tirade est a double tranchant car elle peut a la fois étre percue comme un discours fataliste,
ou alors une critique de la posture passive de 1’observateur qui ne peut pas oublier ce qu’il a vu.

La tension tragigeidu discours est toutefois immédiatement interrompue par I’attitude naive

de Galmo- qui entraine toujours la piece vers des échanges plus légers, et des gags comme ce
fax que le patron recoit aprés sa longue tirade, « de bonnes nouvelles : mon cousin §ui a tent
de se noyer la semaine derniére dans la mer Morte est sain®et salifissue de ce tableau,

les hommes ont un nouvel échange solennel alors qu’ils marchent au bord du Jourdain. Echange

qui se cl6t, une fois de plus, sur une phrase interrompant la solennité du discours : « ITu as vu
Regarde Galmo. La : ils marchent sur la tétAinsi, a mesure que le contexte d’occupation

devient plus tangible, 1’auteur décolle de la réalité dans le tableau suivant (14) intitulé «le

monde a I’envers ». C’est & partir de la moitié de la piéce que les deux hommes israéliens et
anonymes précédemment présentés font leur entrée. C’est aussi a partir de 1a que la terre tremble

a plusieurs moments, sans que ce phénomene ne soit exptiqoé&airement au prologueio

la terre qui tremblait évoquait a un personnage des chars israéliens en approche. Galmo apparait
dans quatre sceénes successives dont le préambule est répété a I’identique : « Le paysage est

désert. Des pierres jonchent le sol. Aucune trace de vie, aucune ruine, tout est brdlé, tout est a
vif. Dans ce chaos, Galmo est 13, debout, avec un petit paquet cadeau qu’il met dans sa poche® ».

Dans ce tableau 17 l4nvisible », Galmo est tenu en joue par un enfant qui a perdu son prénom
mais passe la totalité de scéne a raconter a son passé. Il exhorte Galmo a voir ’invisible.

Celui-i au début rechigne, dit qu’il a des problémes de circulation pour tenir ses bras en 1’air,

1bid., p. 42.
2 |bid., p. 43.
3 1bid., p. 49.
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mais se montre beaucoup plus coopératif sous la menace du fusil, et les échanges burlesques

interrompent encore la dimension tragique des souvenirs récités par 1’enfant.

[...] Ici tu vois c’est la maison de quelqu’un qui est mort.

GALMoO. Je ne vois rien.

L’ENFANT. Regarde bien.

GALMoO. Non je t’assure je ne vois rien du tout.

L’ENFANT. Fais un effort.

GALMO. Ah non non c’est clair je ne vois rien.

L’enfant lui applique le bout du pistolet-mitrailleur sur la tempe.
L’ENFANT. Et comme ¢a c’est mieux ?

GALMO. Ah ben oui voila c’est beaucoup mieux comme ¢a oui oui c’est parfait la, oui, je vois bien
la maintenant, je vois parfaitement.?

C’est le tableau le plus long sur I’ensemble de la piece. Galmo parle peu, et pose a nouveau des

questions a I’enfant qui raconte ce qui n’existe plus. Lorsque son récit se termine, la « terre

tremblée » et le tableau 18 répéte la méme situation de dépért.] B n’y a rien. Galmo attend

avec son paquet cadeau a la main. Il le met dans sa poche. Un avion passe au-dessus de sa téte
et s’en va. Peu aprés, des centaines de feuilles de papier tombent du ciel. Il en attrape une. Il la

regarde. Noit». Nous arrivons au tableau 19, «les nouveaux batisseurs », qui débute
exactement de la méme fagon que les précédents, mais a la place de I’enfant se trouve un soldat

israélien qui interpelle Galmo se trouvant dans une « zone interdite aux jourhaliedémo

est perturbé et affirme qu’il a « vu des choses ith, ce que nie le soldat ika’y arien a voir® ».

Enfin, le tableau 20 répete une quatriéme fois la scéne dans laquelle Galmo attend au milieu de
rien, un cadeau dans la main. Cette toiSenfant soldat s’en empare et y découvre des feutres,

la terre qui tremble clot le tableau. Cet enchainement qui fait suite a 1’histoire de la carte
incompléte, partielle ou partiale, est a nouveau une réflexion sur le falisdrver. Comment

voir I’invisible ? Comment dépasser le dorngarfois écrit sur un tract de propagande ou
énoncé sous la menace ? Si Galmo fait partie de ces observateurs officiellement envoyés comme

garde-fou antitotalitaire, comment celui-ci doit élargir sa visiodeaide 1’histoire officielle ?

1bid., p. 53.
2 |bid., p. 58.
31d.
41bid., p.59
51d.
61d.
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Pour parvenir a aider ce peuple vivant, Galmo fournit a I’enfant des feutres, moyen modeste

pour se représenter soi-méme et laisser une trace.

Dans leNouveaux batisseurMohamed Rouabhi compose a partir de thématiques que
nous avons déja repérées dans les dramaturgies du conflit israélo-palestinien précédemment
présentéesl’enfance en guerre, 1’invisible, les rapports occident-orient. L’usage de procédés
épiques qui induiser fine un jugement du spectateur, rend la piece inconfortable puisque le
parti pris de I’auteur est assez net. La réception du spectacle est d’ailleurs trés mitigée. Dans la
revue de presse collectée par la compaguoie quart des critiques reproche au spectacle son
caractére « partiséam, son point de vue « univogue, son traitement « manichéendu sujet
émaillé de « poncifsy. L article le plus virulent paru dans la Tribune Juivedénigre a I’auteur
la 1égitimité de parler d’un tel sujet et le renvoie a la guerre d’Algérie, soutenant que Claire
Lasne finit par « contredite> le texte. Un autre quart des critiques négatives ou mitigées
distingue nettement la mise en scene de Claire Lasne du texte de Mohamed Rouabhi. Pour les
uns c’est le texte qui fait défaut, pour les autres c’est la mise en scéne qui ne « décoll€ » pas.

La revue spécialiséédvant-Scéndndique que le texte hésite « entre récit et thBati@ndis

que «certaines séquences sont émouvantes, d’autres inabouties® ». Cet écart entre le rire et
I’effroi, entre « gags foireud® » et « éclairs de pur tragiqde décontenance d’autres. Mais ces

critiques occultent leur rapport au sujet et ’on peut se demander si c’est également le théme

abordé qui contrarie ces spectateurs. Enfin, I’autre moitié des critiques est trés positive, ainsi

gue les deux articles de journaux suisses, et certaines soulignent une lecture anticolonialiste du
spectacle en tracant des paralleles avec I’ Algérie. Sur I’ensemble de ces critiques, c¢’est presque
exclusivement dans les articles négatifs (premier échantillon présenté) que les auteurs précisent
I’identité de I"auteur : «d’origine algérienne ». Cette information n’est pas contenue dans les

articles a connotation posititfeCela veut dire que pour certains critiques, ’identité de I’auteur

1 Reproduite en annexe. Tous les articles cités ci-dessous en sont tirés saufcoatridne.

2D.C., « Les Nouveaux BatisseursDgrniére Nouvelles d’Alsace, 11 octobre 1997.

8 Jean-Louis Pinte, « Terrain MiméFigaroscope 8 octobre 1997.

4 René Solis, « Les malheurs des Nouveaux Batisseuilsésation, 21 octobre 1997.

5 D.M., titre manquant,a Croix, 3 octobre 1997.

6 « Batisseurs trés destructeurgsibune Juive 30 octobre 1997.

7 Véronique Klein, titre manquarites Inrockuptibles22-28 octobre 1997.

8 L avant-scéne théatre, 15 novembre 1997, revue de presse de la compagnie.

91d.

10 Joshka Shidlow, titre manquaf&lérama 11 octobre 1997.

d.

12 Excepté deux trés courts articles dans des revues a dimension publicitaire (Noviad/swgaRaris, dirigé par
Jean-Francois Bizot et Radio Nova) et Media Pub (?). Dans la premiiéfee, Patrick Sourd indique que I’auteur
est « un Arabe pdans la deuxiéme qu’il est « palestiniern.
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interfére négativement avec la réception de la piece. C’est un enjeu dont a bien conscience
Violaine Brébion, la seule metteure en scéne ayant a ce jour proposé une nouvelle production
théatrale dedlouveaux batisseuks 2012. Dans la note d’intention, elle précise a la fois son

point de vue et son identité

[J]’entends bel et bien parler des colonies israéliennes en Palestine : en aucun cas il s’agit pour
moi de traiter d’autre chose, d’une autre colonisation ou d’un autre conflit dans le monde. Le
contexte est celui-ci et n’a pas vocation a étre généralisé [...] De famille juive, cette partie de
mon identité, comme pour la plupart des descendants et victimes de la Shoah, m’a souvent
hantée et constitue une part importante de ce que je suis. J'ai beaucoup lu, écouté, rencontré
des survivants des camps et travaillé sur le sujet : par exemple avec mon mémoire de D.E.A. sur
Brundibar, opéra pour enfants créé en 1943 dans un ghetto juif (et que je mettrai en scéne en
juin 2012), ou en relisant les épreuves du livre contenant les écrits de mon arriére-grand-pére
a Drancy et Compiégne avant son départ pour Auschwitz. Aujourd’hui, une partie de ma famille
habite a Jérusalem et je m’insurge contre 'amalgame juif/israélien/anti-palestinien. On peut
étre juif et monter Les nouveaux bdtisseurs. [...] 2

La piece tourne peu (8 représentations) pour plusieurs raisons. La principale est qu’il s’agit de

la premiére mise en scéne de Violaine Brébion et son seul projet « purement’thébeal
diffuseurs ont besoin de références pour lui faire confiance. Elle explique avoir bénéficié du
soutien de Claire Lasne, alors directrice de la Maison du comédien Maria-Cagares
spectacle est créé, et de son réseau pour pouvoir tourner, notamment au Théatre de 1’Usine ou

le directeur est « positionné politiqguement paflantParmi les premiers obstacles évoqués par
Violaine Brébion, ce sont bien les problemes matériels qui sont mis en avant, ce a quoi elle
ajoute qu’il n’y avait aucun comédien connu dans la distribution et que, d’une facon générale

« le texte fait pedr». Malgré cela, la piéce intéresse Thibaut Houdifi@mirneur dans le

1 Violaine Brébion (?) est une comédienne, artiste lyrique, violoniste, et metteszeérenfrancaise. Elle a étudié
a I’école d’art dramatique Claude Matthieu de Paris et suivi des cours de chant. En paralleéle elle poursuit des
études théatrales jusqu’en DEA et s’intéresse spécifiquement a un opéra pour enfants créé dans le camp de
concentration de Theresienstadt (TerezBjundibar.

2 Violaine Brébion, note d’intention des Nouveaux Batisseurdossier de vente, page 4. Reproduit en Annexe.
3 Violaine Brébion, entretien téléphonique avec Emmanuelle Thiébot, 20 février 2017

4 La maison du comédien Maria Casarés est créée dans le domaine 1égué par I’artiste a la commune d’Alloue, aprés

sa mort en 1996. Une association est fondée en 1999 par Véronique Chaaimmnne directrice adjointe du
festival d’ Avignon, pour y développer un lieu de création. Claire Lasne-Darceuil a dirigé le lieu de 2011 a 2013.
« La Maison Maria Casares est soutenue par le Ministere de la Culture et de la @atiomumia la DRAC
Nouvelle-Aquitaine, par la région Nouvelle-Aquitaine, le département de la Chaten@mmunauté de
communes de Charentémousine ainsi que la Mairie d’Alloue ». Source : site internet de la MMC, url
http://mmcasares.fr/mmc, consulté le 05/06/19.

5 Violaine Brébion, entretien téléphonique avec Emmanuelle Thiébot, 20 février 2017

61d.

7 Thibaut Houdiniére est producteur, diffuseur et codirecteur du Théatrel Aatusvignon. Son oncle, Jean-
Claude Houdiniére est le fondateur de I’Atelier Théatre Actuel, une société de production et de diffusion
spécialisée dans le secteur privé.
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secteur privé qui renonce aprés deux représentations, estimant qu’il s’agit d’un texte « pour le

théatre publit».

Ces considérationsneénent a réfléchir a ce que 1’identité de 1I’auteur ou de la metteure en scéne
fait a ’ceuvre. Si ce sont bien des contraintes matérielles qui déterminent d’abord la faisabilité
de ces projets et sa circulation entre les secteurs publics et privés, I’identité peut devenir un
levier de l€gitimation en ce qui concerne la réception d’une pi¢ce. En outre, la trajectoire sociale
de Mohamed Rouabhi I’améne a proposer une forme théatrale singuliére, peut-étre encore non-
identifiée, tres personnelle et positioan€’est probablement pour cette raison que le texte n’a

pas connu de nouvelle mise en scene a ce jour.

6.3. L’histoire comme moteur d’écriture, I'exil comme dramaturgie : Darwich, deux
textes (1996), El Menfi (2001).

Et s’il faut nous tuer, ne tuez point les étres qui avec nous se lierent d’amitié et ne tuez pas
notre passé.?

De la méme fagon qu’il établit un parallele entre le destin des palestiniens et celui des algériens

— les «enfants des coloniesMohamed Rouabhi s’empare d’un écrit du poéte palestinien

Mahmoud Darwich, Discours de I’indien rouge®, qui procéde du méme mouvement : montrer

qu’il existe une communauté de destins entre les amérindiens et les palestiniens, deux peuples
dépossédés de leurs terres et effacés. Mohamed Rouabhi est le premier en France a créer deux
spectacles a partir du poéte palestiniqni tournent depuis 1994 jusqu’a nos jours (2017). 11

découvre leDiscours de ['indien rouge a sa parution en 1993, dans le numéro 46 @Relaie

d’Etudes Palestiniennes a laquelle il est abonné. Le texte écrit par Mahmoud Darwich prend sa
source dans le discours du Chef amérindien Seattle (v. 1786-1866), qui aurait été prononceé en

1854 devant le gouverneur du territoire de Washington, Isaac Stevens (1818- 1862) mais dont

! Violaine Brébion, entretien téléphonique avec Emmanuelle Thiébot, 20 févrigr 201

2 Mahmoud Darwich, ®iscours de I’indien rouge », Revue d études palestiniennes, n° 46, Hiver 1993, p. 5.

3 Voir biographie chapitre 1.3.1.

4 Mahmoud Darwich, ®iscours de I’indien rouge», op. cit, p. 3410.

5 Les poemes de Mahmoud Darwich circulent cependant dans les milieux militants endEsaleseannées 1970

et font I’objet d’une appropriation par la troupe de rue Al-Assifa, qui pratique un théatre d’intervention et souhaite
rester en dehors du champ de production culturelle. La question palestinienmé giisieurs reprises la troupe,
notamment a partir d’un poéme de Mahmoud Darwich : « "Je porte la Palestine sur vos boulevards, dans vos
maisons..." — Qui porte ? QuP Lui le poéte ?..— Et nous ? Nous de la défense des idées de justice, des droits
fondamentaux de I’homme ? Portonszous le cri d’exil, d’asservissement, d’assassinat de milliers d’hommes,
femmes, enfants ? Portonsus le cri d’une résistance a la vie a la mort pour la reconnaissance d’une identité ?"

Nous sommes divisés et ne le cachons pas. "Intervenir sur la Palestine. Oui, bien siir, mais d’ou et comment ? —
Intervenir pour qui ? En direction de qui ? ». Dans Geneviévecl&hilippe Tancelinles Tiers idéegParis,
Hachette, 1977, p. 87.
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I’authenticité est contestée C’est Elias Sanbar? qui lui aurait présenté en 1’incitant a écrire a

partir de ce texte Il évoque la cession a venir des terres des indigénes aux colons tout en niant
la possibilité de vendre ou posséder la terre. Il s’agit d’une ode a la nature, de I’affirmation

d’une cosmogonie différente de celle de I’homme blanc et dans le méme temps d’une critique

de sa politique expansionnistte Discours de [’indien rouge de Mahmoud Darwich est
fragmenté en sept courts textes. Les palestiniens n’y sont jamais nommés, mais ce sont bien les
amérindiens qui sont évoqués dés I’ouverture du texte : « Ainsi, NOUS SOMMeS qui NOUS Sommes
dans le Mississipi. Et les reliques d’hier nous échoient [...]* »°. L’ensemble du texte évoque la

volonté expansionniste del’aomme blanc » et I’indifférence avec laquelle il conquiert le

monde en le détruisant. Le locuteur parle de lui-méme et de son peuple au passeé : « Nous
vivions comme il sied de vivre, compagnons du peuple de la gazelle. Nous retenions notre
histoire oraleet nous vous portions la bonne parole de 1’innocence et de la camomille® ».
Mahmoud Darwich dépeint un peuple dont les traditions, I’environnement et 1’Histoire ont été

anéantis, a 1’image des populations indigénes du Nouveau Monde qui « ont été la Cibhe

1 Le Chef Seattle était le représentant de six tribus et négociateur avec les colons, |&5el#lddui doit son
nom. L’authenticité du discours est impossible a établir selon les historiens. Une premiére retranscription du Dr
Henry A. Smith, probablement présent a la rencontre, a été publiée dansnah ljocal de Seattle (la ville) en
1887 soit 33 ans aprés les faits. Le transcripteur maitrisait la langue de la tribu Duwamish d’aprés les historiens
locaux. Mais la date méme de la rencontre entre le gouverneur, le chef Seatty étdery A. Smith reste
indéterminée. Le discours n’est d’ailleurs jamais apparu dans les documents diplomatiques officiels. Source : Jerry
L.Clark, « Thus spoke Chief Seattle : The story of an undocumepeedis » Prologue Magazinel8, 1985/1,
url : https://www.archives.gov/publications/prologue/1985/spring/chief-seattle.htnslitéhe 05/06/19.

La transcription de 1887 a été citée et remaniée, puis appropriée par des ems@mironnementalistes dans
les années 1970. Le probléme d’authenticité a été soulevé par I’anthropologue allemand Rudolf Kaiser dont nous
n’avons pas pu consulter les écrits, ainsi que par les historiens américains. David M. Buerge préserdaueiien
biographie du Chef Seattle en 2017, vingt ans aprés sa premicere publication a ce sujet, témoignant d’une prise en
compte récente de cette histoire. Voir a cetsuylary Ann Gwinn, « New biography of Chief Seattle is thorough,
insightfuk and, at times, heartbreaking »The Seattle Times 16 novembre 2017, url
https://www.seattletimes.com/entertainment/books/new-biograpleiref-seattleis-thorough-insightful-andt-
times-heartbreaking/, consulté le 05/06/19.

A noter qu’en France, une rapide lecture de la presse en ligne montre que les origines douteuses de ce discours
permettent aujourd’hui de délégitimer tout usage du texte. Le contenu intéresse moins que ses origines. La
virulence de certains articles témoigne encore de 1’hégémonie culturelle de la tradition écrite.

La transcription et nouvelle traduction en frangais de I’article original paru dans le Seattle Sunday Star a été publié
dans : Las Casas, Montaigne, Chef See-aiih,les traces du génocide amérindidlvisyde-sec, Editions de
’Epervier, 2011.

2 Elias Sanbar (1947, Haifa) est un journaliste, traducteur, écrivain, militankapeaix et diplomate palestinien
exilé quelques mois aprés sa naissance au Liban. Il a étudié en France et duri&tdtparticipe a la fondation
de laRevue d’Etudes Palestinienneen 1981 et en devient le rédacteur en chef. Membre du Conseil national
palestinien depuis 1988, il participe aux négociations bilatérales (Accords d’Oslo) de 1993 a 1996. Il est
ambassadeur de la Palestine aupres de ’'UNESCO.

3 Mohamed Rouabhi, « Une rencontre avec Elias Sanbar », octobre @88y die vente du spectaElarwich,
deux textesp. 10. Reproduit en annexe.

4 Mahmoud Darwich, ®iscours de I’indien rouge », op. cit, p. 3.

5 Une étude comparative du texte de Darwich aux dewsiows existantes du discours (1’originale et le faux)
permettrait peut-étre de déterminer a quel document a eu acceés Mahmoud Darwich.

8 Mahmoud Darwich, ®iscours de I’indien rouge », article cité, p. 8.
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campagne d’anéantissement qui les assimilait tantot a une sous-humanité bestiale, tantdt aux
infideles et aux "impurs$™. Le locuteur est a la fois un indien éloigné d’une centaine d’années
dans le temps et le poéte palestinien. L’avant-dernier fragment (six) superpose donc des
¢léments qui étoffent et élargissent le discours, étirant le temps jusqu’au présent :
Sous peu vous édifierez votre monde sur le nétre. De nos tombes vous tracerez les chemins vers
les satellites. Voici venu le temps des industries. Le temps des métaux. Du charbon jaillit le
champagne des puissants. Et il y a morts et colonies, morts et bulldozers, morts et hépitaux,
morts et radars surveillant des morts qui plus d’une fois s’éteignent dans une vie, des morts qui
survivent apreés trépas, des morts qui enseignent la mort au monstre des civilisations, et des

morts qui trépassent pour transporter la terre au-dessus des restes des défunts. O maitre des
Blancs, oli emportes-tu mon peuple et le tien ?*

Mahmoud Darwich brosse une fresque al@rdnsformation du monde par 1’Europe de la
découverte des Amériques jusqu’a nos jours. Dans le dernier fragment du texte, 1’auteur évoque

les morts de cette Histoire et affirme la nécessit¢ d’un dialogue pour dépasser le

passeé : « Laissez donc, wvités du lieu, quelques siéges libres pour les hotes, qu’ils vous

donnent lecture des conditions de la paix avec les défunts dimension épique de ce texte
contraste avec sa briévet#peine huit pages. Pour Mohamed Rouabhi ¢’est une « violente »

et « raré» rencontre littéraire qu’il décide immédiatement de jouer « un jour & haute voix

devant un publit». Il le met en scéne en 1996 avec Patrick Pineau et Carlo Baarithéatre
Paris-Villette avec un autre texte du po&teg mémoire poul’oubli®, qui raconte sa longue

attente dans un immeuble pendant le si¢ge de Beyrouth en 1982, I’obsession de Darwich pour

le café et ces petits moments de la vie quotidienne qui se poursuivent malgré le bruit des obus.
L’assemblage de ces deux textes est intéressant car on peut considérer le premier comme une
chronique de I’Histoire, et le second, comme une chronique de la vie quotidienne. De plus, c’est

par la figure du conteur que les textes sont déclamés avec Mohamed RouabhDjsnoues

de l'indien rouge et Patrick Pineau pour le second texte, entrecoupés de la voix enregistrée de
Claire Lasne. Cette premiére version est reprise en 2003 avec Carlot Brandt a laipéelde
Pineau. Enfin, un aprés le déces de Mahmoud Darwich (2008), Mohamed Rouabhi met en scene

et joue seul dans une nouvelle création a la Maison de la Poésie qui tourne régulierement depuis

1 Enzo Traversal 'histoire comme champ de bataille..., op. cit, p. 172.

2 Mahmoud Darwich, ®iscours de I’indien rouge », article cité, p. 9-0.

3 1bid., p. 10.

4 Mohamed Rouabhi, Qu’il créve le poéte », Dossier de vent@arwich deux textes. 4.

51d.

61d.

7 Carlo Brandt (1954, Genéve) est un comédien et acteur suisse, connuralpthédses interprétations dans les
Pieces de Guerre de Bond mises en scéne par Alain Francon dans les é@3hées 19

8 Mahmoud Darwich{Une mémoire pour I’oubli, Arles, Actes Sudl994.
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2009. Dans cette nouvelle production théatrale, il a travaillé sur la langue des signes avec
Béatrice Blondeaduet a conservé la voix enregist de Claire Lasne. C’est avec une économie

de moyens que le spectacle est présenté. La jauge maximale est fixée a soixante spectateurs
« pour des raisons acoustiques et dramaturgiquesdeclAuF éloignement du dernier rang ne

permet pas de conservert¢aue du spectacle tel qu’il a été congu et nuirait considérablement

a sa qualité». Mohamed Rouabhi cherche a favoriser la proximité et I’intimité, I’écoute, et a

jouer dans des lieux insolites comme dans les caves voutées de la Maison de la poésie ou on
lieu les trenteguatre premicres représentations. Ce caractére insolite de ’espace scénique

confére une dimension mythique et spectaculaire a 1’événement qui contraste avec I’adresse

simple du contage. Ce diptyque intitulé « Darwich, deux textes Buaihimité des critiques®

dont la majorité y voit un «hommdge au poéte, d’une épure magistrale® »,

« bouleversafit», « merveilleuk». Il y est beaucoup moins question de la Palestine que de
Mahmoud Darwich, a moins de penser que le seul nom da Pogarne. La « cause » est
poétisée, dématérialisée, et le statut de poete exilé est placé au devant de la scéne. En réalité, le
spectacle fait coincider a la fois des questions d’ordre politique et historique avec ce continuum

colonial au ceeur du Discours de ['indien rouge, et des questions d’ordre intime sur la « petite

histoire» de ce pocte exilé. Il n’est pas anodin de soulever qu’a ce jour, nous n’avons pas

recensé d’autres mises en scéne du Discours de l’indien rouge parmila douzaine de productions

scéniquebautour de Mahmoud Darwich. Une analyse plus précise des conditions de circulation

1 Béatrice Blondeau est une interpréte frangalaegue des signes spécialisée dans le spectacle vivant, la politique
et ’audiovisuel.

2 Dossier de ventBarwich deux texte®. 16.

3 Toutes les critiques citées sont dans la revue de presse téléchargeable: éntigheww.lesacharnes.com/

4 Bruno Deslot, « Darwich, deux textesBgatrorama 11 octobre 2009 ; Jean-Pierre Han, « Exil intérieur »,
Témoignage chrétier22 octobre 2009 ; Thomas Flamerion, « Darwich, deux textegene.fr 23 octobre 2009
Barbara Petit, « Mahmoud Darwich par Mohamed Rouabhi : courezMitsgCassandre8 novembre 2009.

5 Antoine Malo, « Le fracas de la guerrde»Journal du Dimanche23 octobre 2009.

6 Bruno Deslot, article cité ; Marie-José Sirach, « Mahmoud Darwich, le poétenesissm »,L 'Humanité, 19
octobre 2009 ; Sylviane Bernard-Grestiscours de I’indien rouge/Une mémoire pour I’oubli », Télérama 21
octobre 2009.

7 Marina Da Silva, €t la poésie se transmet comme langue... », Le Monde Diplomatique20 octobre 2009.

8 En tout, une douzaine de créations, nouvelles créations et reprises oneto&nadéce Discours de [’indien
rouge créé en 1996 par Mohamed Rouabhi et Patrick Pineau, repris erD20@&h, deux textepar Mohamed
Rouabhi créé le 7 octobre 2009 a la Maison de la Poésie de Paris, repris jusqu’en 2017 ; Palestine, mon pays,
Uaffaire du poéme, mise en voix par Olivier Py le 18 juillet 2001 FestivaAdignon ; L ‘affaire du poéme, petite
forme de Régis Hébette et la Compagnie Public Chéri créée le 11 juin 2002 a I’Echangeur de Bagnolet ; Récital
Mahmoud Darwich par Mahmoud Darwich et Didier Sandre, spectacle créée le 31 janvier 200@&tveTdu
Volcan, Le Havre, repris le 7 octobre 2007 au Théatre de 1’Odéon, Paris ; Murale, spectacle créé par Wissam
Arbache le 3 mai 2006 au Théatre du Volcan, Le Hawlgidariyya, spectacle créé I février 2007 par Amir
Nizar Zuabi et le Théatre National de Palestine au Théatre des Bouffes du Nordl/Rari&moire pour I’oubli,
spectacle créé le 28 mai 2008 par Frangois Abou Salem et El Hakawati/Théatre Matidakdstine au Festival
Temps de Paroles, ValenceEne mémoire pour [’oubli, mise en scéne Pascale Spengler au Théatre Actuel et
Public de Strasbourg/ écris ton nom, Palestine, performance créée le 16 janvier 2010 par Ophélia Teillaud et le
Lycée Georges Brassens de Courcouronnes, Centre culturel Robert Des@rangis; Quand m embrasseras-
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de ses textes confirme ce mouvement d’¢loignement de la lutte palestinienne au profit d’un

discours général sur la souffrance des exilés.

Les poemes de Mahmoud Darwich sont traduits en francais et publiés pour la premiere fois en
1970 par les éditions du Cerfpremier éditeur religieux de France et de I’espace francophone?
» sous le titréoemes palestiniens, chroniques de la tristesse ordinaette premiere édition
est rapidement épuisée et ce n’est qu’en 1983 que les éditions de Minuit publient une nouvelle
anthologie poétique traduite par Abdellatif LeatEnfin en 1988, au cours de la premiére
intifada, cette méme maison d’édition se fait I’écho d’une affaire médiatique en Israél. Plusieurs
journalistes israéliens s’intéressent a la poésie de Mahmoud Darwich qui est devenu membre
exécutif de I’OLP, et particulierement a son dernier poéme, « Passant parmi les paroles
passagerés». Il s’agit d’un poéme « inspiré de la "révolution des pierres"”, dont il reprend la
plupart des symboles et dont il exprime 1’aspiration premiére : la fin de 1’occupation israélienne,
I’instauration de 1’indépendance palestinienne* ». En ’espace de quelques semaines, la presse
israélienne produit une dizaine de traductions différentes, a charge, et le poeme devient une
affaire « politico-médiatique» :
Lorsque le poeme devint /’olbjet de joutes oratoires a la Knesset et que les premieres voix
s’élevérent en Europe et aux Etats-Unis pour traiter Darwich de « poéte terroriste », de « raciste
antijuif », de « porte-parole des assassins » et d’«incitateur a la haine raciale », il apparut
clairement que I’hystérie soigneusement orchestrée et entretenue par la droite israélienne a

propos de ces quelques strophes allait permettre de les utiliser comme une justification de
l'occupation et de la répression.®

Simone Bitton s’interroge sur les raisons de cet emballement médiatique, et sur ce que le

poéme fait, ou dit de plus violent que pesrres de I’intifada. Le poéme de Darwich est rédigé

tu ? spectacle créé le 12 octobre 2010 par Claude Brozzoni, Scéne National de Bapté&sinous, ne te souviens
qgue de la viespectacle créé le 25 mai 2014 par Annette Brodkom et la Cie du Sirkeghval Pélerinage en
décalage, Paris.

! La maisond’édition est fondée en 1929 sur la demande de Pie XI, « pape de I’antitotalitarisme, qui condamn[e]
coup sur coup le nazisme et le communigme], soucieux de soustraire les catholiques a la double tentation
politique et extrémistque représentent 1’Action frangaise de Charles Maurras et le Sillon de Marc Sangnier ».
Historique de la Maison d’édition en ligne : https://www.editionsducerf.fr/librairie/la-maison, consulté le
21/05/19.

2 Voir biographie Chapitre 1.3.1.

3 Mahmoud DarwichPalestine mon pays. L affaire du poéme, Paris, Editions de Minuit, 2012.

4 Simone Bitton, « Le poéme et la matraque », dans Mahmoud Daruilestine mon pays, [’affaire du poéme,
Paris, Minuit, 2012 [1988], p. 15.

51d.

6 |bid., p. 15-16.

7 Simone Bitton (1955, Rabat) est une cinéaste frasraélienne diplomée de I’Institut des Hautes Etudes
Cinématographiques. Elle se définitamme une juive arabe qui n’aime pas les murs et les frontiéres ». Elle
réalise des films documentaires depuis 1981, sur le conflit israélo-palestiniermetnér, dont un documentaire
sur Mahmoud Darwich en 1998. D’aprés la biographie en ligne sur le site de la réalisatrice :
http://www.simonebitton.com/, consulté le 21/05/19.
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a la premiére personne du pluriel et répgittot dix fois qu’une : partez, allez-vous-en, fichez

le camp. Et il précise, ce qu’aucune pierre n’est capable de faire : de notre terre, de notre mer,

de nos blessurés). D’aprés Simone Bitton, 1’imprécision géographique du texte a laissé
interpréter le pire, ¢’est-a-dire chasser les Juifs de toute la Palestine. Cette interprétation peut
étre comprise par le poids de la Shoah qui empéche de comprendre que le texte de Darwich
concerne « la tragédie de son propre péuplersqu’il « parle de la mer, du départ, de la chair,

des noms, des cadavres et de la mémpirke’intifada fait surgir ’histoire palestinienne” et la
publication aux éditions de Minuit d’un recueil de texte autour de « I’affaire du poéme »
participe a rendre visible et |égitime la lutte palestinienne comme en témoigne la préface de

Jérdbme Lindon :

La réaction indignée qu’a provoqué, en Israél et dans une partie de la Diaspora, la publication
du poéme de Mahmoud Darwich, « Passants parmi les paroles passagéres » [..] est
doublement contestable. Elle transgresse d’abord le droit fondamental qu’a tout écrivain d’étre
lu dans son authenticité et non dans les interprétations qu’en donnent des traductions
orientées. Mais elle met surtout en cause la liberté pour les Palestiniens de revendiquer la
Palestine pour patrie. De la part du peuple juif qui fut durant des siecles celui du Livre et, a ce
titre, rejeté, persécuté et voué a l’extermination, I'agression dont est victime Mahmoud
Darwich et, a travers lui, le peuple palestinien a quelque chose d’intolérable. D’aucuns en ont
conclu que I'occupation avait fait perdre a Israél son dme. Mais il faut laisser a d’autres la

! Ibid., p. 35.

21d.

31d.

4 A noter qu’elle débute le 8 décembre 1987 et se termine le 13 septembre 1993. Cette période est concomitante
avec celle du tournant de 1989 déja expliqué.
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possibilité de croire qu’un pays capable d’engendrer des Simone Bitton, des Ouri Avnéri* et des
Mati Peled? est porteur encore d’un avenir de justice et de paix.>

Cette publication-événement reste tres ancrée dans la réalité palestiniéhaweeadt la

premiere intifada. Elle ouvre la voie a de nhombreuses autres éditions des textes de Mahmoud

Darwich en France : dix-huit ouvradesnt été publiés entre 1989 et 2013 dont six a titre

1 Ouri Avnéri [ou Uri Avnery] (1923, Beckum 2018, Tel-Aviv) est un écrivain et journaliste israélien. Il nait en
Allemagne et sa famille fuit le pays en 1933, quelques mois apres 1’arrivée d’Hitler au pouvoir, pour rejoindre
Jaffa (TelAviv). Il entre a I’Igroun en 1938, a I’dge de 15 ans, et combat les forces britanniques en Palestine
mandataire. L’Irgoun organise a cette époque des attentats et fait de nombreuses victimes civiles. Il se considére
alors comme un combattant de la liberté (« Freedom Fighter ») opposé aroristésr britanniques ». Cette
expérience lui fait comprendre par la suite que « le terrorisme » changetise camp en fonction de la
perspective prise. Il s’oppose a la ligne anti-arabe qui émerge au sein de 1’Irgoun car il défend dés son entrée en
politique I’idée d’un état unique incluant « Arabes et Hébreux Il n’accepte pas le plan de partage de ’ONU en
1947 mais est obligé de combattre pour I’indépendance du pays. Cette guerre le convainc qu’il est indispensable

de créer un état palestinien aux cotés de 1’état hébreu pour espérer un jour la Paix. Mais ses idées restent marginales
a I’époque. Il prend la direction de la rédaction du quotidien de gauche Haaretzqu’il quitte dés 1949, en désaccord
avec la ligne politique. Il rachéte I’hebdomadaire Haolam Hazé[Ce monde] dans lequel il s’oppose a la
militarisation de la société israélienne, la présence coercitive de la religion, 1’absence d’institutions démocratiques,

la discrimination a I’encontre d’ethnies minoritaires, et plus largement la politique anti-arabe de David Ben
Gourion. Il créé en 1965 un mouvement au nom de son journpf@ueut la paix et est élu la Knesset de 1969 a
1981. Figure de I’extréme gauche israélienne, il est considéré comme le pionnier du dialogue israélo-arabe et a été

la cible d’attaque pour ses engagements. Il a cofondé le Comité israélien pour la paix israélo-palestinienne avec
Mati Peled (voir note suivante). 1A fin de sa vie, il estime qu’il est parvenu a convaincre de la nécessité de créer

un état palestinien, tout en échouant dans les faits.

Biographie d’apres un article en ligne en anglais du quotidien Haaretz: Ofer Aderet, « Uri Avnery, Veteran Peac
Activit and Among First Israelis to Meet Arafat, Dies at 94saretz 20 aolt 2018 [accés restreint], url :
https://www.haaretz.com/israel-news/.premium-uri-avenry-veteran-peacestagiésat-94-1.6364250, consulté
le 21/05/19.

2 Mattityahu Peled (1923, Haifa1995) est génér dans I’armée israélienne aprés avoir fait partie du Palmach,

puis de la Haganah jusqu’en 1948. Il est responsable militaire de la bande de Gaza dans les années 60, et membre

de I’état-major pendant la guerre des $ixas. Il critique 1’occupation militaire maintenue dans les territoires
conquis, et I’établissement de colonies. Il se définit comme sioniste mais quitte I’armée en 1969. 1l se consacre a

la littérature arabe qu’il enseigne a I’Université de Tel-Aviv. Il rejoint le parti travailliste au début des années 70,
tout en étant en profond désaccord avec les déclarations et la ligne politique d&&oha-a-vis des Arabes,
estimant qu’il n’y a aucun compromis a faire avec eux. En 1975 il cofonde le Comité israélien pour la paix israélo-
palestinénne, puis la Liste progressiste pour la paix qu’il représente a la Knesset de 1984 a 1988. 1l est I’'un des
premiers israéliens a rencontrer Yasser Arafat en 1983 a Tunis, alors qu’il est interdit de dialoguer avec I’OLP qui
n’est reconnue par Israél qu’en 1993. Il est le leader politique du camp de la paix en Israél et sa carriéa@renilit
lui donne une forte autorité et légitimité : il conseillera Yitzhak Rabbin pour les négosiatiec les palestiniens
qui aboutissent aux Accords d’Oslo. Il consacre la fin de son existence a défendre la Paix et a dénoncer la politique
d’occupation israélienne. Il meurt d’un cancer en 1995.

3 Mahmoud DarwichPalestine mon pays, [’affaire du poéme, Paris, Minuit, 1988 [rééd. 2012], p. 7.

4 Mahmoud DarwichPlus rares sont les rose®aris, Minuit, 1989 ; Mahmoud DarwicGhroniques de la
tristesse ordinaireParis, Cerf, 1989 ; Mahmoud Darwidtize mémoire pour I’oubli, Arles, Actes Sud, 1994
Mahmoud Darwichl.a Palestine comme métaphp#feles, Actes Sud, 1997 ; Mahmoud Darwiél, dernier soir
sur cette terre Arles, Actes Sud, 1999 ; Mahmoud Darwidl, /it de [’étrangeére, Arles, Actes Sud, 2000
Mahmoud Darwichla terre nous est étroite et autres poeptearis, Gallimard, 2000 ; Mahmoud Darwich,
Murale, Arles, Actes Sud, 2003 ; Mahmoud DarwiEliat de siegeArles, Actes Sud, 2004 ; Mahmoud Darwich,
Ne t’excuse pas, Arles, Actes Sud, 2006 ; Mahmoud Darwi€mtretiens sur la poésiéirles, Actes Sud, 2006
Mahmoud DarwichComme defleurs d’amandier ou plus loin, Arles, Actes Sud, 2007 ; Mahmoud Darwich,
Anthologie poétiqueArles, Actes Sud, 2009 ; Mahmoud Darwitla, trace du papillon, Journal poétique (été
2006-été 2007)Arles, Actes Sud, 2009 ; Mahmoud Darwich et Rachid Kbialigne nation en exilArles, Actes
Sud et coédition Barzakh, 2010 ; Mahmoud Darwlighianceur de dés et autres poémfases, Actes Sud, 2010
Mahmoud DarwichNous choisirons Sophocle et autres poémekes, Actes Sud, 2011 ; Mahmoud Darwich,
L’exil recommencé et autres poemésdes, Actes Sud, 2013.
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posthume. Si Mohamed Rouabhi est le premier a mettre en scéne ces textes, Mahmoud Darwich
est ’auteur qui inspire le plus de productions scéniques depuis le début des années 2000. La

figure de ce poéte, encensé par les milieux intellectuels et artistiques, participe a une poétisation
de la cause palestinienne dans les arts de la scéne avec une douzaine de représentations
directement inspirées ou appuyées sur ses éctt&affaire du poéme » participe aussi, a

moyen terme, d’une neutralisation des discours autour de 1’ceuvre de Mahmoud Darwich dont

les premiéres dtuctions étaient redevables du travail d’Abdellatif Laabi et d’Olivier Carré®.

Ce dernier a produit une analyse de textes palestiniens (textes politiques et littérature), dont les
poemes de Mahmoud Darwich, pour cern&idéologie palestinienne de résistance » dans un

ouvrage publié aux presses de Sciences Po :

Nous pensons que Darwish, a travers le récit dramatique du héros-chantre face a sa Palestine
bien-aimée, exprime surtout le mythe fondamental de mort-et-résurrection, et veut faire passer
par la le message politique de la résistance, c’est-a-dire du refus (mortel) des structures sociales
et politiques actuelles en Israél, vers la renaissance a un systeme social et politique retourné.
L’expérience de mort et de vie nouvelle est vécue dans les conditions effectives du poéte et de
son peuple. Ainsi le message narratif se résume (a travers de multiples symboles) dans le mythe
de la vie nouvelle-dans-la-mort, et signifie, dans la seconde « isotopie » : Palestine nouvelle
naissant du sein de la mort que donne I’Etat israélien.?

Olivier Carré produit une analyse matérialiste des poemes de Mahmoud Darwich éludée a partir
des années 1990 au profit d’une poétique de 1’exil beaucoup plus consensuelle qui achéve
I’assimilation du pocte et de son ceuvre. Mais pour Mohamed Rouabhi, il s’agit moins de

travailler sur d’exil » que sur la solitude et I’isolement qui en est une composante matérielle.

Une fois de plus, Mohamed Rouabhi s’attache a politiser I’exil dans sa derniere création sur la

Palestine et avec les palestinieEs.Menf est une piéce qui réutilise les procédés déja a
I’ccuvre dans Les Nouveaux Batisseursnterruption de 1’action par la narration, tableaux

séparés et autonomes, dispersés dans le temps et dans I’espace entre les Etats-Unis, la France,

le Liban et la Palestine. Le personnage principal, John Walid Jaber, est inspiré de Mahmoud
Darwich. Son histoire est imbriquée dans une fresque historique de la France du 17 octobre
1961 (massacre des algériens) au 23 aolt 1996 (évacuation de 1’église Saint-Bernard). Elle

retrace donc des histoires d’exilés et de sans-papiers dans [’hexagone, et interroge plus
précisément la place des Arabes dans la société francaise, entre la réalité de la ségrégation
sociale et les fantasmes du complot. La liste liminaire des nombreux personnages les regroupe

par pays : seize et plus pour les Etats-Unis, quarante-cing et plus pour la France, quinze et plus

1 Voir Biographie Partie |, Chapitre 1.3.1.
2 Olivier Carré L’idéologie palestinienne de résistance...,0p. Cit, p. 43.
3 Piece non éditée, le tapuscrit est reproduit en annexe. Remis & nous par 1’auteur.
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pour le Liban, sept et plus pour la Palestine. Certains réles anonymes indiquent la possibilité
d’une distribution beaucoup plus Iégérdandis que des personnages précisément nommés
traversent ces quatre pays. La piece débute a nouveau avec une figure de conteuse : Anissa. Elle
entre sur scéne et se met a lire, derriere un pupitre, un livre autobiographique qui retrace
I’histoire d’un « palestinied » John Walid Jaber (JWJ). Tout au long de la piéce, le mode
dialogique (ou dramatique) et le mode narratif (ou épique) sont enchassés a I’intérieur des

tableaux. En plus d’Anissa, JWJ utilise également le mode narratif. Cette chronique de vie
commence au tableau deux qui met en scéne un événement singulier de I’enfance de JWJ : son

enlevement par un indien Pawani.

Cela s’est passé a New York, a I'aéroport John Fitzgerald Kennedy. Il y avait un photographe
qui venait voir les gens et qui leur demandaient s’ils voulaient poser a c6té d’un vrai indien
Pawani, s’ils voulaient ramener chez eux une photo souvenir de I’Amérique mythique. [...] apres
I'indien Pawani m’a demandé si je voulais écouter une histoire Pawani, une histoire comme il
n’en existait plus et je lui ai dit : oui. [...] je ne me rappelle plus combien d’heures ni combien de
jours nous avons roulé mais il faisait nuit lorsque Kawani me dit que nous étions enfin arrivés
dans ce qui avait été jadis, le pays des indiens Pawani.?

Au cours de cette rencontre, 1’indien interroge 1’enfant sur ce que la photographie représente

vraiment : « Moi je crois que je ne suis pas sur ce papier. Moi, je te parle, et mon corps tout
entier est habité par la Vie. A travers un discours sur la vie et la mort qui rappelle celui de
I’indien rouge, Kawani tente d’abolir la distance que I’image crée avec ce qu’elle représente.

La scéne, qui se passe dans une statinree au bord de I’autoroute ou ils mangent des

« donuts » et boivent du café, ermine par 1’agression raciste des gérants a 1’encontre de

I’indien Pawani. Cette action violente est interrompue par la narration lorsque JWJ, adolescent,

termine de raconter cette aventure a sa petite amie, alhostgé d’elle dans un lit. Dans la
construction de ce tableau, Mohamed Rouabhi procede par interruptions, tandis que les suivants
sont plus courts et écrits selon un mode strictement dialogique ou narratif. La premiére partie
permet de connaitre le personnage de JWJ. Elle se termine par les funérailles de son pére, et on
apprend que son déces a été le déclencheur de I’écriture chez JWJ. Cette partie se clot sur un

poéme en prose intitulé « La mauvaise nouvelle » qui fait le lien avec la deuxiéme partie. Elle

s’ouvre sur « I’intérieur d’une maison en bois, dans le bidonville au cours d’un diner d’une

! La distribution en Palestine s’élevait  quarante interprétes. Lors de la nouvelle création a la Maison de la Danse
d’Epinay-sur-Seine implique treize artistes interprétes : Sylvain Dalby, Tamer El Aidi, Janijl B@gidaume
Levilly, Marie Louét, Anthony Pellé, Francois Petit, Sophie Poudroux, Sandigtee$thi, Hadrien Trigance,
Elena Varoutsikos, Laurent Viel, Marc Wyseur.

2 Mohamed RouabhEl Menfi, tapuscrit, p. 6.

3 Mohamed RouabhEl Menfi, tapuscrit, p. 62.

41bid., p.7.

5 lbid., p. 16
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« femme enceinte» avec ses deux enfants plus grands. Nous sommes le 17 octobre 1961, il est
19h50 et la famille s’ inquiete du retard du pére parti a la manifestation. Le tableau ne conclut

rien sur son destin fatal, annoncé rétrospectivement par ceux qui les ont précédés. Dans cette
deuxieme partie, des moments de vie de JWJ viennent interrompre la trame tissée en France
on découvre son pass¢ au Liban ou il a perdu la vue lors d’une manifestation, et sa relation avec

Anissa qui écrit ses mémoires, en France égaleménitrE personnages sont présentés et

leurs histoires de vie sont diffractées mais se répondent par association d’idée ou par le biais de
personnages « fil-rougecomme la jeune journalise Nadia (dont on apprend plus tard qu’elle

n’a jamais connu son pére disparu avant sa naissance le 17 octobre 1961), et un jeune
inquiétant : Muhammad. Dans cette galerie de personnages Malika et Serge se rencontrent lors
d’une manifestation trente-neuf ans aprés les événements de 19Glest-a-dire au temps

présent puisque la piece est écrite en 1999 et mise en scene en 2000. La rencontre amoureuse a
lieu au milieu des tirs de lacrymogenes. On y croise également plusieurs personnagessimmi

en France venant de Tunisie ou du Maroc, interviewés par Nadia : Falida est malade du SIDA
et venue en France avec sa fille pour s’y faire soigner (ce théme fait écho a la deuxiéme picce

de Mohamed RouabHtragments de KaposiD’autres scénes de vie quotidienne ont lieu dans

« la petite couronrfe» ol sont dépeints des événements ordinaires (des jeunes se retrouvent
aprés 1’école, un enfant doit aller acheter le pain) qui nous aménent a rencontrer Muhammad,

un personnage inquiétant qui correspond au stéréotype du jeune Arabe de banlieue : chémeur,
antisémite, machiste, violent et lor. Au cours d’un long monologue, Muhammad explique

son passé il vient d’Algérie, il I’a quitté a 1’adolescence pour faire la guerre a la

« baionnett&y. Sa premiére victime, qu’il a égorgée a 1’Age de seize ans, s’appelait « Vassili
Vassilievicttf ». Muhammad a fait la guerre d’Afghanistan® et en est revenu dépourvu de
sentiments. Sa seule boussole reste la religion. Ce personnage qui recouvre le plus de clichés
sur les Arabes de banlieues est aussi le moins accessible dans lafafetequ on ne sait pas

trop d’ou il vient® ». Son ombre plane sur la piéce. En parallele de ses pérégrinations

1d.

2Tableaux 12- 13— 14 et 22.

3 Mohamed RouabhEl Menfi, tapuscrit, p. 27.

41d.

5 La premiére guerre d’ Afghanistan (1979-1989) a opposé I’URSS aux moudjahidines soutenus par les Etats-Unis.
Des jeunes musulmans d’Algérie ont rejoint les moudjahidines (« guerriers saints »).

6 D’aprés les propos de I’auteur qui en fait son portrait : « Il fait partie des milliers d’algériens et d’égyptiens
recrutés par la CIA au moment de la guerre entre 1’ Afghanistan et 1’Union Soviétique ou les Etats-Unis comme
I’Europe ont soutenus les Afghans contre la Russie soviétique, contre le communisme. Les américains ont recruté

au Moyen-Orient des gens qui étaient composés de jeunes arabes musul@eaigiguénvie de casser du russe.
lls ont recruté des milliers et des milliers de personnes comme c¢a. La guaréeteesd longtemps, ¢a a été un
massacre total, et surtout les gens qui sont revenu ensuite étaient complémmeatisés, a tel point que les
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inquiétantes, Anissa répete le texte de JWJ dans un Théatre Municipal sans qu’un lien puisse

encore étre fait entre ces histoires de vie quotidiennes et le spectacle qui se prépare. Cette
deuxiéme partie se termine sur un reportage de Nadia dans une banlieue ou plusieurs jeunes se
plaignent de subir des discriminations a I’embauche. La troisiéme partie se déroule d’abord en

Palestine dans une agence pour I’emploi ou Anissa est recrutée pour aller écrire les mémoires

de JWIJ en France. Elle laisse derriére elle son amoureux, Amar. S’ensuit un tableau dans lequel

trois femmes anonymes se succedent pour déclamer des poémes d’amour. Cette troisiéme et

derniere partiétoffe la relation d’Anissa a JWJ. L’ombre de Muhammad plane davantage en
contrepoint, lorsque Sabrina, une jeune femme qu’il a emmenée en boite de nuit, s’apergoit

qu’elle a été violée (elle n’en n’a aucun souvenir I’action est rapportée en présence de son amie

Saliha). L’enchainement final rapide synthétise I’ensemble de ces récits diffractés et en dévoile

le sens. Dans le tableau trente et un, la didascalie indique le méme décor que dans la premiére
scene. On assiste au final de la lecture du texte de JWJ débutée par Anissa ethéela « sa
d’applaudissements [qui] retentit! ». Aprés le spectacle, la conteuse se rend au sous-sol du
Théatre ou elle fait une mauvaise rencontre avec Muhammpd.] ®n entend des pas qui

résonnent puis les cris d’Anissa, des respirations, des cris étouffés, une courte lutte, puis de
nouveaux cris étouffés qui s’amplifient, une rumeur sourde qui devient chahut jusqu’a des cris

stridents de sirénes de police et d’explosions? ». Le tableau trente-trois intitulémbrasement

derniers combats se faisaient & la baionnette, a la hache, au sabre, etc. lls étdsnttmwaux. Et ces gens-la
sont revenus des années aprés [...] dans leur pays une fois que la guerre était terminée. Et ils n’ont eu aucune
reconnaissance de la part de I’Etat. Ce n’étaient pas des anciens combattants puisque ce n’était pas une guerre qui
était officiellement menée par les Etaisis contre les Russes. [...] Ils étaient jeunes quand ils sont partis. Quand

ils sont revenus, ils n’avaient plus rien a perdre. [...] ils ont habité dans des ghettos au Sud d’Alger [...]. Et surtout

la seule chose qu’ils avaient appris a faire pendant dix ans, c¢’était de tuer, c’était découper des gens, de torturer,
d’éviscérer des femmes. Donc qu’est-ce qu’ils ont fait lorsqu’ils n’avaient pas d’argent ? bah ils ont fait ce qu’ils
savaient fae, a savoir tuer. Et c’est comme ¢a [...] qu’ils ont alimenté le GIA [Groupe Islamique Armé], c’est
comme ¢a qu’ils ont alimenté les groupuscules d’islamistes terroristes. C’était vraiment a la suite du retour des
anciens combattants d’Afghanistan en Algérie. Et s’en est suivi dix ans de guerre civile en Algérie, qui a fait
200000 morts et plongé le pays dans la noirceur la plus totale. La naissance de I’Etat islamique, ces gens-la [...]

se sont inspirés de cette guel¥eentre 1’ Afghanistan et la Russie, et cette guerré: c’est les années 1980. [...]
On I’oublie. Ce qu’on voit des jeunes terroristes qui se font sauter, au Bataclan etc. Mais I’inspiration elle remonte

a ce momenta [...] La sauvagerie était de mise tous les jours, sauf qu’elle était alimenté par la CIA, les
américains... le 11 septembre c’est quoi ? Ben Laden, méme s’il n’est pas ici de cette méme classe sociale, il est

de cette méme mouvance, il est un produit de ¢a. Donc [Muhammad] est purement un produit de ¢a. C’est un
criminel, un meurtriermais avant tout quelqu’un qui était, qui a appris & avoir une vision du monde assez
[inaudible], oui il a mal vécu I’adolescence, tiraillé entre le fait d’étre un combattant et le fait de vivre des choses

de son 4ge. Donc il y a des choses qu’il a ratées, les premiers émois amoureux, des choses qui lui échappent
completement dans son fonctionnement affectif, psychologidusst traumatisé. Donc effectivement, il fait ce
qu’il sait faire, & savoir tuer des gens. [...] On ne sait pas trop d’ou il vient parce qu’on ne sait pas trop d’ou
viennent ces gens [...] Au départ c’est des voyous, c’est des crapules, c’est des racailles, c’est vraiment... ils n’ont
pas de travail, voila ils ne sont pas dans un cursus scolaire, ils sont amengiement a travailler ersine. ..
mais voila ils sont largués ». Mohamed Rouabhi, entretien avec Emmanuellet,Th&join 2017.

bid., p. 49.

21bid., p. 51.
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final » dépeint une scéne d’émeute couverte par Nadia, la journaliste. « Les jeunes sont

3

masqués avec des foulards palestirfienst les scénes sontlane violence inouie® » :

La police a procédé nous dit-on a une arrestation apreés le crime particulierement odieux dont
a été victime dans la soirée, une jeune femme, dans le parking du Thédtre Municipal ou se
tenait une soirée en hommage a I’écrivain Palestinien John Walid Jaber. L’identité du suspect
n’a pas été révélée mais il semblerait que nous allons droit vers I’hypothése d’un crime a
caractére raciste...*

La fresque historique et le propos d’El Menfi sont donc amples : comment le poids du passeé
conditionne les relations des Arabes francais avec la société francaise ? Le passé est bien une
« notion déteninante [...]° » pour comprendre le moteur d’écriture de I’auteur selon lequel

« [i]l [faut] de toute évidence se pencher sur le passé et tenter de savoir pourquoi les morts ne
nous [laissent] pas vivre en paix [...]° ». La représentation du conflit israélo-palestinien est
particulierement éloignée de cette piece car Mohamed Rouabhi souhaite plutét traiter de
«I’arabité et ’exil’ ». En méme temps que la piéce nie I’existence d’une identité Arabe

uniforme de la Palestine a 1’Algérie et aux quartiers de France, elle trace des liens entre leur
condition d’exilés. La question de la Palestine ici revient a interroger la figure de 1’Arabe, de

I’altérité en exil. Mohamed Rouabhi écrit pour les absents de 1’histoire, morts ou vivants :

« pour dire que la Palestine existe, il faut se battre » et ne pas nécessairement en parler « en
fonction d’Israél »8. C’est ainsi la revendication d’étre (re)connu en tant que peuple vivant qui

surgit a nouveau de cette piécées le début avec cette photographie que 1’indien Pawani met

en doute pour rappeler qu’il est bel et bien vivant. L’image fige 1’existant. La conclusion de la

piece fait singulierement écho au final Biscours de l’indien rouge qui exhorte ¢’homme

blanc » a prendre connaissance des « conditions de la paix avec les’ séfivts retrouve

I’indien Pawani avec lequel il prend une nouvelle photo souvenir, redevenant le petit garcon

! La source d’inspiration de cet embrasement final est I’évacuation de 1’Eglise SaintBernard en 1996 d’aprés
I’auteur, qui constitue un moment important dans la lutte des sans-papiers en Foatetois, le sujet du tableau
n’est pas le méme.

2 Mohamed RouabhEl Menfi, tapuscrit, p. 51.

31d.

41d.

5 Mohamed Rouabhi, « Ecrire, avant Ramallah » dslasarme n°8, Printemps 1999, p. 80-83, url
http://www.vacarme.org/article110.html, consulté le 02/06/17.

61d.

7 Jean-Louis Perrier, « Le lien du théatre entre Ramallah et EpihayMonde 24 janvier 2001.

8 Ondine Benetier, « Mohamed Rouabhi ou le destin palestinien », entretierMabamed Rouabhiles
Inrockuptibles 23 janvier 2001, url https://www.lesinrocks.com/2001/01/23/musigue/concerts/mohamed-
rouabhioule-destin-palestinien/, consulté le 07/06/19.

® Mahmoud Darwich, ®iscours de I’indien rouge », article cité, p. 10.
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qu’il a été. Kawani conclut : « Si le temps fait parfois des vagues et nous laisse un moment sans

lumiére, 1’histoire reprend toujours 1a ou elle s’est arrétée® ».

La piéce est écrite pour répondre a une commande de Nadine VarGuditextrice de la

Maison du Théatre et de la Danse d’Epinay-sur-Seine. Cette production théatrale a bénéficié
d’un soutien politique et local important de la ville d’Epinay-sur-Seine, dont le maire, Bruno

Le Roux a rencontré celui de Ramallah en 1998ne coopération internationale est mise en
place entre les deux villes a laquelle Mohamed Rouabhi est associé. Nadine Varoutsikos
envisage une production mixte frangdestinienne mais ne connait pas le terrain, c’est donc

I’auteur qui part en repérage. L’idée est « de faire une année de workshop sur place [...] de

s’inspirer de ces ateliers pour écrire une piéce qui ensuite serait traduite® », puis Nadine
Varoutsikos « irait Ia-bas avec son staff technfqupour répéter et créer le spectacle avant de

le jouer en France. Des 1998, Mohamed Rouabhi effectue des déplacements réguliers en
Cisjordanie, repére et identifie des groupes avec lesquels travailler, ce qui prend beaucoup de
temps en raison des difficultés de circulation dans les territoires palestiniens. Au bout d’une

année, il remet le manuscrit de la pigleMenfi et reprend les ateliers de mai a juin 1999
principalement & Ramallah et Al Quds (Jérusaleim)s répétitions s’étalent sur une année,

avec une vingtaine d’interprétes frangais et une vingtaine d’interprétes palestiniens. Le
spectacle est créé a Ramallah en juillet 2000 ou il est « joué dans le sous-sol defa airie
trois reprises, « en présence de Yasser Arafat, du Ministere de la culture israélien, [et] de

journalistes [...] israéliens® ». EI Menfiest programmé a Epinay-sur-Seine en octobre la méme

1 Mohamed Rouabhi, « Ecrire, avant Ramallah » dsasarme n°8, Printemps 1999, p 80-83, url
http://www.vacarme.org/article110.html, consulté le 02/06/17.

2 Nadine Varoutsikos-Perez (?) est productrice de spectacles et directrice de salle, ellaenétmitede la mise
en scéne et de la scénographie. Elle a d’abord été comédienne et travaillé pour des CE d’usines comme Renault,
pratiqguant alors un théatre militant destiné aux ouvriers. Elle a également étédamsejgpur des éléves en
difficultés. Elle prend la téte de la Maison du Théatre et de la Danse d’Epinay en 1995 et développe de fagon
croisée les pratiques professionnelles et amateurs. En 2002 elle prend la direction artistique d’une autre scéne
conventionnéel’ Arc du Creusot jusqu’a 2009 puis du Fanal de Saif¥azaire jusqu’a sa retraite en 2018.

3 Bruno Le Roux (1965, Gennevilliers) est un homme politique frang@mité socialiste de la premiére
circonscription de Seine-Saibkenis de 1997 a 2017, et Ministre de I’Intérieur de 2016 a 2017. A Epinay-sur-
Seine il est adjoint au maire de 1989 a 1995, maire de 1995 a 2001 ma#l@omunicipale de 2001 a 2008.

4 D’aprés Mohamed Rouabhi, les deux villes étaient jumelées mais le partenariat officiel n’est mis en place qu’en
2013 et nous n’avons pas trouvé de trace d’un jumelage entre les deux villes sur le site internet de I’AJPF. A ce
jour, la ville de Ramallah n’apparait pas été jumelée a Epinay sur le site internet de la ville, mais avoir signé un
accord de coopération internationale.

5 Mohamed Rouabhi, entretien avec Emmanuelle Thiébot, 26 juin 2017.

61d.
”Voir a ce sujet le compte rendu de 141 pages sur le site de la compagnameddRouabhidzeliers d écriture
Ramallah /Al Quds mai/juin 1999, [disponible en ligne]

http://www.lesacharnes.com/ateliers%20palestin_1999.pdf, téléchargé le 18/05/17.
8 Mohamed Rouabhi, entretien avec Emmanuelle Thiébot, 26 juin 2017.
91d.
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année, mais a la fin du mois de septembre 2000, le début de la deuxieme intifada compromet la
venue des artistes palestiniens. Sur les vingt comédiens qui devaient venir, seulement « trois ou
quatre [...] ont pu passer! ». Il faut reprendre la création avec une équipe francaise, mais le
résultat final est coupé et loin de la distribution initiale. Le spectacle est joué a la Maison du
Théatre et de la Danse du 23 au 28 janvier 2001. Le jour de la premiere, la structure devient
une scene conventionnéettMenfil’événement théatral qui ouvre cette nouvelle séquence

pour la Maison du Théatre et de la Danse. Pour la signature de la convention, MichePDuffour
Secrétaire d’Etat au patrimoine et a la décentralisation culturelle et membre du Parti

Communiste frangais, donne une allocution :

[...] Cette piéce est comme chacun sait, le fruit d'une aventure commune de création, entre
jeunes palestiniens et jeunes frangais. Je crois que nous allons découvrir que la rencontre de
I'autre est aussi le cceur de la piece elle-méme. [...] Le spectacle s'est construit avec des jeunes
d'Epinay et des jeunes de Ramallah de toutes origines et de toutes conditions sociales.
L'intention n'a pas été de rendre compatible ce parti pris avec la qualité artistique de I'ceuvre,
mais d'en faire le socle, la source de cette qualité.

Par ailleurs, chacun déplore la situation actuelle au Proche-Orient. Elle donne un relief
particulier a la présence parmi nous, de Monsieur Ahmad Abdel Razek, ambassadeur de
l'autorité palestinienne aupres de I'Unesco. Mais cette situation ne doit pas occulter ce que peu
savent. Je veux vous dire en effet, Monsieur, a quel point votre peuple est beau, quand on sait
le prix qu'il accorde a l'art, a la culture et a I'éducation. Le spectacle auquel nous allons assister
en constitue un nouveau signe. Tout comme le sont dans les rues défoncées de Gaza, les enfants
que I'on croise, propres et bien habillés, sur le chemin de |'école.

En tant que membre du gouvernement, je souhaite aussi rappeler les positions de la France. La
paix et la sécurité ne s'obtiendront dans cette région du monde qu'au prix d'un réglement
politique ou la justice et le droit prévalent sur toutes autres considérations. Celui du peuple
palestinien est de pouvoir enfin disposer de lui-méme. Celui des Israéliens est de tirer du respect
de ce droit imprescriptible I'assurance de sa propre sécurité.’

Cet extrait rappelle que, BI Menfine représente pas directement le conflit israélo-palestinien,
elle provoque un discours a ce sufétest donc a cause de la deuxieme intifada que le projet
El Menfidoit étre arrété.

On ne peut rien faire contre des armes. Nous, notre métier c’est la poésie. Il n’y a qu’une seule
chose qui peut abattre ¢a. C’est lorsqu’un conflit éclate et que les frontieres sont fermées,

! « Maissa elle avait un pagsrt libanais, y’en avait un qui avait un passeport jordanien, un autre je sais plus ce

qu’il avait, il était étudiant donc il a pu passer. Donc voila, je pense qu’il y en a eu trois ou quatre. » Mohamed
Rouabhi, entretien avec Emmanuelle Thiébot, 2620it7.

2 Michel Duffour (1940, Le Mans) est un homme politique francais imstitude métier, membre du Parti
Communiste. Il est Conseiller général des HalgtSeine de 1964 & 1973 puis de 1998 a 2004, Sénateur des Hauts-
de-Seine de 1997 & 2000 et Sesitétd’Etat au Patrimoine et a la Décentralisation culturelle sous le gouvernement

de Lionel Jospin de 2000 a 2002.

3 Déclaration de M. Michel Duffour, secrétaire d'Etat au patrimoine et a la décetitnal@aturelle, sur la danse

et le théatre, la création artistique et I'éducation artistique, Epinay sur SeR jenvier 2001, url :
http://discours.vie-publigue.fr/notices/013000974.html, consulté le 07/06/19.
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lorsque I'armée et dans la rue, lorsqu’il y a I'occupation. Lorsqu’on se met a se tirer sur les gens,
a les tuer.?

Conclusion de Chapitre
Ce chapitre a permis de découvrir une troisiéme forme d’écriture théatrale sur la Palestine qui
se déploie également apiepremiére intifada. Mohamed Rouabhi s’inscrit dans 1’héritage du
théatre de Brecht qu’il cite dans plusieurs entretiens et accorde une attention importante au point
de vue : «d’ou je parle, & qui je m’adresse? ». Il développe une écriture dramatiquégjinspire
autant des procédés de Brecht que des théories de Peter Weiss sur le théatre documentaire. Mais
comment documenter les trous de I’histoire ? L’absence de document permet d’éviter un type
de représentation didactique, voire professoral, la ou Mohamed Rouabhi place le divertissement
avant— mais avec, le savoir, et essaie d’écrire « pour tout le monde» : « il ne faut pas que le
spectateur ait fait telle étude pour comprendre telle ou telle thoke rapport au savoir, et a
sa transmission peut en effet constituer un repoussoir pour une partie du public que la mise en
récit, la théatralisation, permetteletdépasser. Le théatre peut dire 1’absence par une multitude
de témoignages. Cette diffraction des récits ne reléve pas pour autant du relativisme tant chacun
éclaire, compléte, dévoile et juge I’autre. Dans ses piéces, 1’Histoire est en proces — la forme-
proces du théatre documentaire est tournée vers la recherche de faméigées personnages
le sont aussi, peut-étre plus encore dahdlenfi dont le final (la suspicion immédiate, et

erronée, d’un crime raciste) met en exergue le fardeau du passé dans le temps présent.

Conclusion de Partie

En nous appuyant sur des études antérieures qui mettent en exergue les différents rapports entre
le théatre et la politique, nous avons montré que la tendance hégémonique a I’ceuvre se repere

aussi dans la théatralisation du conflit isrg&ltestinien. Michel Azama I’écrit de fagon

générale sur le mode d’une critique de la guerre, mais aussi pessimiste puisqu’actant
I’impossibilité d’en terminer avec ces violences. Les artistes mettant en scéne le texte non
dramatique de Jean Genet pour la premicre fois ont contribué a réhabiliter 1’auteur. Mais a

mesure que les massacres de 1982 s’¢loignent dans le temps, le texte de Genet peut devenir un

objet mémoriel qui s’attache a en témoigner. La forme du texte complique sa mise en scéne et

oblige a des actualisations. Il reste le troisieme texte sur le conflit israélo-palestinien le plus

! Mohamed Rouabhi, entretien avec Emmanuelle Thiébot, 26 juin 2017.

2 Mohamed Rouabhi, « Ecrire, avant Ramallah » déasarme n°8, Printemps 1999, p 80-83, [disponible en
ligne] http://www.vacarme.org/article110.htnabnsulté le 02/06/17.

3 Mohamed Rouabhi, entretien avec Emmanuelle Thiébot, 26 juin 2017.

41d.
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porté a la scéne dans I’ensemble de notre recensement. Pour accéder a la reconnaissance dans
le champ théatral en France, Frangois Abou Salem a dii s’¢loigner du terrain de Palestine. Sa
démarche s’est avérée particulierement efficace en ce qui concerne ses mises en scéne d’opéra.

Lorsque le conflit israélo-palestinien a été a nouveau traité de facon centrale dans la piece
Jéricho année zérde succes n’a pas été au rendez-vous. Mohamed Rouabhi assume un point
de vue partisan qui lui vaut certaines critiquesmjeitravent pourtant pas sa reconnaissance

dans le champ théatral. Ce n’est donc pas seulement le degré d’engagement du texte qui semble
déterminer sa légitimité, mais aussi la positidenl’artiste, importante pour comprendre la

diffusion et la réception critique den ceuvre. C’est bien souvent « 1’identité » del’artiste qui

est mise en valeur, tandis que les données d’ordre matériel ou économique sont gommées.
Toutefois il faut prendre en compte la position ou multipositionnalité de I’artiste dans le champ

théatal : le temps de formation permet de constituer un réseau d’interconnaissances plus ou

moins ancré dans 1’institution, et d’acquérir une notoriété. Ce temps de formation est coliteux

et n’est pas donné a tout le monde. Mohamed Rouabhi souligne lui-méme qu’il a du travailler

de nuit pour pouvoir financer ses études a ’"ENSATT. Grace a cette institution, il se trouve étre
mieux inséré dans les réseaux du théatre que Francois Abou ailerest que brievement

passé par le Théatre du Soleil et a majoritairement exercé en Palestine. En méme temps, il est
le fils d’un médecin et d’une sculptrice et a donc pu étudier en France et obtenir cette % carte
essentielle pour s’intégrer dans le champ théatral. Cet atout fait défaut a de nombreuses autres
compagnies exeant en Palestine par d’autres moyens. C’est ce que nous allons voir dans la

partie suivante.
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Partie III: Scéenes de lutte politique internationaliste des
années 1990 au début du XXIe siecle : (re)penser la « vocation

politique?! » du théatre.

La créolisation, comme idée, est peut-étre un avatar du cosmopolitisme (ou de la cosmopolicité)
en lequel certains voyaient une menace (pour la nation, pour les identités) quand d’autres la
considéraient comme une issue (aux nationalismes, aux identités fermées). Elle est en tout cas
un des corrélats de I'internationalisation du monde.?

Seloua Luste Boulbina.

Alors qu’El Hakawati reste la seule troupe palestinienne reconnue dans le champ théatral

francais institutionnalisé au début des années 1990, les troupes et les pratiques se développent
dans les territoires palestiniens. Le soutien de principe de I’OLP — et donc la grande libefté

laissée aux artistesainsi que les conventions de ’'UNESCO en faveur de ’action culturelle®

ont été deux factesiprimordiaux pour la naissance et le fleurissement d’un mouvement théatral

en Palestine pendant et apres la premiére intifada (1987-1993). En revanche, le Ministere de la
Culture, créé en méme temps que ’Autorité Palestinienne en 1994° ne peut pas soutenir
financierement les projets théatraux. La majeure partie de son budget a été consacrée, les
premiéres années, a I’inventaire de son patrimoine matériel, et a établir un musée de la mémoire

palestinienne prés de Ramallah, projet interrompu en 2002 par I’invasion israélienne des

1 En 1965, Bernard Dort écrit un essai sur la « vocation politicpe théatre qui synthétise, pense, critique,
différentes « voies » du théatre politique qui lui sont contemporaiosnment les théories de Brecht et Piscator.
Ce titre lui fait modestement écho puisque cette section envisage de réfléddifféxentes « voies » politiques
empruntées par les praticiens du théatre et soutiens a la caus@ipahest 1’international. Bernard Dort, « La
vocation politique », danBhéatres Paris, Seuil, 1980 [1965], p. 233-248.

2 Seloua Luste Boulbindes miroirs vagabonds, op cjt. 49.

3 Si la compagnie EL Hakawati avait des difficultés pour jouer c’était, rappelonde, en raison de I’absence de
moyens ou de décision administrative claire. Il n’y a pas eu au cours de cette période d’interdiction ou de censure
politique en Palestine, méme si la compagnie fait état de contestations du public. orappelle Francgois
Abou Salem leurs difficultés se résument a avoir été.kbombardés d’ceufs pourris par les fréres musulmans,

ou interdit de jouer par la police israélienne parce que soi-disant @amgécle texte autorisé par la censure a dix-
sept endroits, wencore qu’il y a un jeune homme déchainé dans le public qui répond a chaque réplique par un

mot d’esprit plus ou moins heureux, etc. ». Frangois Abou Salem, « Carnet de route », d@dnsScenes d’Europe,
n°26, Novembre 2002, p. 16.

4 Mauricio Bustamante, « Les politiques culturelles dans le monde. Comparaisgirculations de modéles
nationaux d’action culturelle dans les années 1980 », Actes de la recherche en sciences soci@@$5/1 (N° 206-
207), p. 156-173.

5 Nazmi Al-Ju’beh, « Palestinian Identity and Cultural Heritage », dans Heacock, Rbgemps et espaces en
Palestine : Flux et résistances identitaire®eyrouth, Presses de I'Ifpo, 2008, p. 205-231, url:
http://books.openedition.org/ifpo/491, consulté le 22/06/19.
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territoires palestiniens durant la deuxiéme intifada. Ce projet avait ét¢ mis en ceuvre en
partenariat avec le Consulat frangais de Jérusalem. Depuis 2003, le Ministere de la Culture a
intégré le Ministére du Tourisme et des Antiquités et son budget est trés limité. Anwar Abu
Eisheh estime qu’il représente 0,003% du budget total de I’ Autorité palestinienne en 2013, De

plus, I’ancien Ministre de la Culture précise qu’en cas de crise politique, les fonds peuvent étre
réorientés pourdl’aide humanitaire comme ce fut le cas en 2007 apres 1’élection du Hamas et

le gel des financements américains et européens. Dans ce contexte, la priorité est donnée au
patrimoine matériel encore largement menacé et réguliérement détruit jusqu’a nos jours?.

L’activité théatrale n’a donc pu se développer qu’avec 1’appui de partenariats internationaux.

Le théatre palestinien se constitue progressivement en un champ théatral « transnational
structuré autour de deux pdles : natiémdlinternational. Cette dialectique est essentielle pour

un mouvement artistique qui ne dispose d’aucune structure étatique sur laquelle s’appuyer
financiérement. La constitution d’un champ autonome transnational se renforce lorsqu’une

« conjoncture de criSes’éternise : le théatre devient un outil de réponse a la crise politique en
Palestine, et vécue par la diaspora palestinienne. « Le transnational caractérise un espace
fonctionnant par-dela les frontieres nationales, sans étre organisé par une instance internationale
ou régionaly, ce qui est bien le cas du théatre palestinien qui s’appuie sur un vaste réseau
d’Organisations Non  Gouvernementales (ONG), d’associations transnationales,
internationalistes, et également des réseaux informels que nous allons présenter @lans cett
partie. La circulation de nouveaux modeéles (thé&iten, théatre de 1’opprimé) permet
d’implanter localement des pratiques théatrales, de « créer » un public, mettre en place des
formations et faire naitre des vocations. C’est moins le théatre que 1’action culturelle qui est

I’enjeu principal de la décennie 1990°. Plusieurs associations et ONG voient le jour, soutenues

1 Dr Mirjam SchneiderPalestine Country Report, Preparatory Action "Culture in the EU’s External Relations”,

26 février 2014, url http://ec.europa.eu/assets/eac/culture/policy/international-cooperation/documents/country-
reports/palestine_en.pdf, consulté le 22/06/19.

2 Voir a ce sujet Eléonore Merza Bornstein, Eitan Bornstein Aparicio, « Chépites tours et des cartes pour
défier la (re)construction spatiale sioniste », ddakba. Pour la reconnaissance de la tragédie palestinienne en
Israél, Mouans-Sartroux, Omniscience, 2018.

3 Giséle Sapiro, Tristan Leperlier, Mohamed Amine BrahimiQuéest-ce qu’un champ intellectuel
transnational ? »Actes de la recherche en sciences soci@g4, 2018/4, p. 4.

4 Le terme ici utilisé ne peut pas renvoyer a I’Etat-nation palestinien inexistant, mais a la région de Palestine et
aux artistes de théatre qui revendiquent leur appartenance a cet espace géograpdngoe Bgalement aux
contraintes ou possibilités dans ce méme espace géographique.

5 Giséle Sapiro, Tristan Leperlier, Mohamed Amine Brahimi, article cité, p. 10

5 1bid., p.9.

" Le Théatre Ashtar, fondé par Edward Muallem et Iman Aoun en 1991 n’est pas présenté ici en raison d’un travail

de recherche conséquent déja mené a ce sujet : Emmanuelle THrgdumt,sociaux et politiques des dramaturgies
du conflit israélo-palestinien sur les scénes francgaises : construction et démtiostides figures du palestinien
dans Caillasses de Laurent Gaudé et Les monologues de Gaza du Thétrendémoire de master 2 en Arts
du spectacle, co-direction Chantal Meyer-Plantureux et Stéphanie Loncle, W@ider€aen Normandie, juin
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par de multiples réseaux plus ou moins formels en France et en Europe. Un premier réseau se
structure autour d’une troupe belge de théatre-action avec la troupe Al-Janoub située a Gaza,
dont les coproductions tournent en France a partir det1@®8deuxiéme réseau est mis en
place en France par d’anciens militants de la gauche radicale au début des années 2000, en

soutien a 1’action culturelle du Centre ARowwad dans le camp d’Aida, puis du Théatre de la

Liberté de Jénirfe L’ensemble de ces réseaux se structure en marge de I’institution théatrale

francaise dont les troupes palestiniennes restent éloignées malgré le développement d’une

pratique professionnelle de qualité. Un lieu et une compagnie est au cceur de ce réseau : le

Théatre du Tiroir de Laval (Mayenne). Ce théatre propose ses propres créations sur le conflit
israélopalestinien et met en lien des artistes internationaux. C’est également un lieu d’accueil

régulier et incontournable, notamment pour Le Yes Theatre qui parvient ensuite en France par

ce méme réseau de militahts

2014, 149 p. ; Emmanuelle Thiébotl.es Monologues de Gaziu Théatre Ashtar : de l'art-thérapie a la scéne
internationaliste », article cité.

1 Chapitre 7.

2 Chapitre 8.

3 Chaptire 9.
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Chapitre 7 : Le (Festival International de) théatre-action : de 'Europe

vers la Palestine et de la Palestine vers I'Europe (1996-2007).
Il n’existe pas a proprement parler de définition du « théatre-action » qui désigne un
mouvement théatral constitué contre la culture légitime. En constante transformation, « les
images que le théatre-action offre de lui-méme ne sont ni uniformes, ni dogmatiques, mais
multiples, contrastées et parfois contradictdiresConcrétement, il s’agit de produire des
« spectacles tout simples, forcément mobiles, congus avec trés peu de décors et sur des textes
inventés [...]>». La mobilit¢é des spectacles est en effet essentielle pour faciliter leurs
déplacements dans un réseau informel constitué de compagnies aux faibles osngas
¢tonnant que les troupes de théatre palestiniennes s’y inscrivent : leurs spectacles

correspondent, sur le fond comme sur la forme, aux pratiques promues dans ce large réseau.

7.1. Le théatre-action en mouvement : des réseaux difficilement identifiables et

contradictoires.

7.1.1. Un mouvement issu du militantisme politique

Le théatreaction est un mouvement théatral tributaire des luttes sociales, qui prend de I’ampleur

en Belgique et en France «[a]prés les événements de mat »1 968 Théatre de la
Communauté, fondé en 1964 dans le bassin industriel de Seraing, est la compagnie pionniére
en Belgique francophone. En France, c’est la compagnie du Théatre-Action de Grenoble

« créée en janvier 1973 par Renata Scanet Fernand Garnigrqui donne son nom au
mouvement déja constitué en réseau transnational. La compagnie intervient dans les quartiers
de la ville et produit des spectacles avec et pour les habitants, d’abord totalement gratuits. Elle

bénéficie pour cela du soutien politique de la municipalité forte de la recomposition de la gauche

! Paul Biot, « Quoi ? Pourquoi ? De quoi ? », Centre du ThéatierA Théatre-Action de 1985 a 1995,
itinéraires, regards, convergengedons, Editions du Cerisier, 1995, p. 17.

2 Michel Vais, « Théatre Action : de la Belgique au monde : rencontre avec Pau| Bigt 105, 2002, p. 132-
138, url :_https://id.erudit.org/iderudit/26282ac, consulté le 11/06/19.

31d.

4 Olivier Neveux,Thédtres en lutte..., op. cit, p. 101.

5 Renata Scant (1940, Saulieodte d’Or) est comédienne, dramaturge, metteure en scéne. Elle est cofondatrice

et directrice artistique du Théatre Action de Grenoble de 1972 a 1994, @disacpropre compagnie « Renata
Scant » en 1994. Elle créé en 1985 un Festival Européen basé a Gdenoldederniére édition a eu lieu en 2004
aprés un retrait progressif des tutelles régionales et le désengagement de I’Etat. En 2000, elle crééaksociation
Théatre en Action a Moulidars en Charente et poursuit ses activités en milieu egrdeavouveaux financeurs
publics. Voir a ce sujet le site internet de cette associatitips://www.theatreenaction.org/, consulté le
11/06/19.

6 Fernand [ou Fernan] Garnier (1941) est un homme de théatre, poéte edauteuvelles. Il a été lecteur a
I’Université de Leningrad, et a son retour apres 1968, animateur au Service d’Intervention Culturel de Grenoble.
Cofondateur du Théatre-Action de Grenoble, il codirige le CREAREnNtre de création de recherche des cultures
de Grenoble a partir de 1993. Le CREAC est une association culturelle et artrstitpaést et internationale qui
organise des rencontres et échanges de jeunes comédiens européens.
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aprés les événements de 1968e sont ces changements dans la politique de la ville qui
obligent la compagnie a transformer ses pratiques a partir de 1981 en s’ouvrant a des textes de
répertoires, et en s’intéressant aux pratiques internationales pour « ne pas se laisser enfermer

sur le terrain du locab. Fernand Garnier et Jean Hurssegint les précurseurs du mouvement

en France. Tous les deux sont des animateurs culturels et ont été militants communistes. Ils
s’appuient sur les réseaux politiques de la gauche, tout en s’éloignant progressivement des

formes de théatre militant pour investir des modes de création collective. Ainsi, 1’expression

« théatre-action permet d’unir sous une méme dénomination des troupes dont les pratiques

sont voisines, qui travaillent au plus prés des pojpukatocales dans une démarche d’action
culturelle. L’adjonction du terme « action » indique déja une volonté de se démarquer de la
culture dominante. De fait, le théatre-action eshe«démarche théatrale axée sur I’animation

de catégories de population exclues de la culture, et, plus généralement, sur les perspectives
d’expression et de réflexion des fractions de classes dominées [...]* ». Les troupes interviennent
variablement dans la rue, les usines, aupres desté€d’ Entreprise (CE) ou des syndicats, &
proximité immédiate des populations les plus éloignées de la culture Iégiéimzone urbaine

ou en milieu rural et selon des thématiques en lien avec leurs préoccupations immédiates. Les

institutions belges et francaises encadrent variablement ces pratiques.

En Belgique, le terme « théatre-actws’'impose rapidement et les troupes sont financées sur

projet annuel dés les années 197Bn 1981, un état des lieux du théatre en Belgique

1 Fernand Garnier, « Vie, mort et renaissance du Théatre-action de Grerdds 5entre du Théatre-Action,
ThéatreAction de 1985 a 1995..., op. cit, p. 405-409.

2 |bid., p. 407.

3 Jean Hurstel (1938, ForbaeiMoselle) est animateur culturel & Strasbourg, Avignon, Belfort, Montbéliard et en
Moselle. Militant communiste de 1953 a 1968, il devient militant du théatre politiquedétvdloppement culturel
des quartiers populaires. Fils de Jean Hurstel, professeur de dessinlgia@s simasbourgeois, et de Lucie Walter,
Jean Hurstel étudie la comédie, la régie et la mise en scéne a I’Ecole nationale supérieure d’Art dramatique de
Strasbourg (1956960). 1l est comédien au Centre Dramatique de I’Est de 1958 & 1960. Il fait deux années de
service militaire dont une en Algérie jusqu’a la fin de la guerre. Il reprend des études de philosophie a la faculté

de Lettres (1962967) et devient directeur du Centre d’études et de recherches théitrales de 1’Université de
Strasbourg (1962-1968). Il cofonde le Théatre Universitaire de StnaslfdUS) et choisit avec sept autres
étudiants la création collective. Il rencontre Armand Gatti (voir note chaptire &é.2nce avec ses camarades
dans I’agit-prop, puis rompt avec le PCF apreés les événements de mai 1968. It dagigte conseiller technique
et pédagogique Jeunesse et Sports pour I’académie de Strasbourg, puis responsable de 1’action culturelle dans
plusieurs grandes villes jusqu’en 2003. Il a été sollicité a plusieurs reprises comme expert pour le Conseil de
I’Europe et ’'UNESCO. 1l est depuis 2006 président des Halles de Schaerbeek a Bruxelles, Belgique.

Biographie tirée de Léon Strausdurstel Jean », version mise en ligne le 8 mars 2010, derniérgcatazh le

27 avril 2017, url ;_http://maitroenligne.univ-parisl.fr/spip.php?article76585, consulté le 05/09/19.

4 Michel Jaumain, « Le théatre dramatique francophone : cadre institutiontaiuetiwidique depuis 1945 »,
Courrier hebdomadaire du CRISFP11-912, 1981/6, p. 1-65, urlhttps://www.cairn.info/revue-courrier-
hebdomadairehu-crisp-1981-6-page-1.htm, consulté le 11/06/19.

5 Rachel Brahy, &’engagement en présence : I’atelier de théatre-action comme support a une participation sociale
et politique ? »lLien social et Politiquesr’1, 2014, p. 31-49, urhttps://id.erudit.org/iderudit/1024737ar, consulté
le 12/06/19.
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francophone dressé par Michel Jaurhaians leCourrier hebdomadaire du Centre de
Recherche et d’Information Socio-Politique (CRISF), met en valeur ce mouvement théatral.
Trois années plus tard en 1984, «une circulaire ministérielle [voit] I€ joet définit
clairement le champ d’intervention du théatre-action envers une partie de la
population « socialement et culturellement défavoriéféeNeufs troup€sse rassemblent
autour du Centre de Théatre Action (CTA) créé en 1985 et dirigé par Paul Biot. Le Festival
International de Théatre Action nait dans la foulée, et Peter Brook et Augusto Boal y sont
invités. Mais ce n’est qu’a partir de 1998 qu’il se décentralise vers la France (et aussi au
Luxembourg, en Italie et au PaRas). C’est cette méme année qu’une troupe québécoise, le

Théatre Parminou, rejoint le mouvement et confirme son caractere transnational. Depuis 2003,
« tout le secteur théatre action [fait] partie intégrante des Arts de la®ScéneBelgique. Ce
mouvement aux contours nettement définis est aussi valorisé par le biais de la publication de
piecesde théatre aux éditions du Cerisier (Mons, Belgique). Convaincus qu’ils ne trouveraient

aucun éditeur pour leurs piéces de théatre, les premiers praticiens belges du théatre-action
fondent cette maison d’édition en 1985”. La ligne éditoriale s’est depuis €largie mais le théatre-

action y constitue encore une catégorie &part

En France d’une fagon générale les troupes obtiennent un fort soutien étatique dans les années
guatre-vingt et quatre-vingt-dix avec la politique culturelle de Jack Lang qui vise a mieux
articuler « création et action culturélbe. Elles ne se structurent pas en réseau et ne disposent
pas d’équivalent au CTA. Peu de troupes se réclament du théatre-action, souvent considéré

comme une forme de théatre d’intervention. Cette dénomination large a été conceptualisée par

1 Michel Jaumain, « Le théatre dramatique francophone : cadre institutionnel efustdigue depuis 1945 »,
article cité.

2 Le CRISP est un organisme indépendant qui a pour objet ’étude de la décision politique en Belgique et dans

le cadre européen. Les travaux du CRISP s’attachent & montrer les enjeux de la décision politique, a expliquer les
mécanismes par lesquels elle s’opére, et & analyser le réle des acteurs qui y prennent part, que ces acteurs soient
politiques, économiques, sociaux, associatifs... ». Présentation en ligne du CRISP, :unttp://www.crisp.be/a-
propos/, consulté le 12/06/19.

3 Rachel Brahy, article cité, note de bas de page, p. 33

41d.

5 Parmi ces troupes, Paul Bieprincipal porte-voix du mouvement du théatre-action en Belgidaé partie de
la Compagnie du Campus, et Philippe Dumodulprésenté dans ce chapitr fait initialement partie du Thééatre
du Brocoli.

5 Historique du CTA sur le site interneittps://www.theatre-action.be/le-cta/histoire/, consulté le 11/06/19.

" Historique et ligne éditoriale sur le site internet des éditions du Cerigigr//editionsdu-cerisier.be/, consulté
le 12/06/19.

8 Trois piéces de théatre évoquant de prés ou de loin le conflit israélo-palestigieansé dans notre corpus sont
éditées au Cerisier : Marianne Blun@heckpoint Cuesmes, Editions du Cerisier, 2Q@@an-Jacques Greneau,
« Agnus Dei. Chantier n°4 33’ avec la Palestine. Chantier n°2 — 33’ avec Israél », dansAgnus Deisuivi deLes
Chardons rougesCuesmes, Editions du Cerisier, 2005 ; Théatre du p@licyeut de moi Tuesmes, Editions
du Cerisier, 2013.

9 Bérénice Hamidi-Kim[es Cités..., op. cit, p. 298.
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un universitaire. Philippe Ivernel explique qui& ¢héatre d’intervention [n’est pas] un genre

relevant d’une appellation controlée! », mais plutdt un terme englobant permettant de « rendre
compte d’expériences multiples? » qui, depuis 1968, s’inscrivent dans I’héritage idéologique de

la gauche radicale. De fait, la notion de théatre d’intervention ne fixe pas avec « précision ses

formes et ses fonctiohs mais plutdt sa charge idéologique, en continuité avec le principe d

art a vocation révolutionnaire. C’est dans cette démarche que s’inscrit Jean Hurstel lorsqu’il

défend une rupture avec linstitution théatrale, le public traditionnel, et le répertoire
traditionnef. Le théatreaction s’inscrit dans cette filiation. C’est une démarche d’abord
conceptualisée par la pratique, qui se pose « en critiquerétigance [...] vis-a-vis d’une
conception dominante de la culture, de 1’expression spoliée d’une partie de la population® ».

Ses praticiens s’adaptent donc aux contextes changeants et revendiquent une « solidarité
activé® » avec les exclu-e-s comme le résume Jean Hurstel : « Le théatre-action demeure,
comme confrontation, provocation, nécessaire en cette période de consensus néolibéral, et de
chute du capitalisme d’Etata I’Est’ ». Le théatre-action réinvente ses formes en situation et
s’¢loigne d’un théatre d’art révolutionnaire puisque la classe ouvriere traditionnelle s’est

dispersée, le projet socialiste s’est effondré. Le théatre-action est en mouvement, en recherch

7.1.2. D’un thédtre révolutionnaire a un thédtre critique.

L’inscription en faux de la culture théatrale dominante est ce qui caractérise le réseau du théatre-
action malgré ses contradictions, par ailleurs asstrige®ffet, il est en « tension productive

entre démarche sociale et démarche militante, dans une dialectique entre expression et
création », et, comme le reléve Olivier Neveux, « parfois le pole "expressif" prend le dessus
sur le caractére "politique” du tradib. La diversité de ses formes est la conséquence de la
diversité des publics et des expériences sur lesquels le mouvement se construit, comme en

témoigne 1’ouvrage de Paul Biot qui cite dans sa préface aussi bien Bertolt Brecht et Antonin

1 Philippe Ivernel (dir.)Le Thédtre d’intervention depuis 1968 tome 1, Lausanne, L’ Age d’Homme, 1983, p. 26.
21d.

31bid., p. 28.

4 Jean Hurstel, « Des friches, des frontiéres, du théattusles théatralesl7, Le thédtre d’intervention
aujourd’hui, 2000, p. 751.

5 Olivier Neveux,Thédtre en lutte..., op. cit, p. 215.

6 Jean Hurstel, « Le fusil et le bombardier », dans Centre du Théatre Agtiait, p. 286.

“1d.

8 Centre du Théatre-Action (collectiffhéatre-Action de 1985 a 1995, itinéraires, regards, convergeiass,
Editions du Cerisier, 1995,

9 Olivier Neveux,Thédtres en lutte..., Op. Cit, p. 214.

10 |hid., p. 215.
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Artaud, qu’Armand Gatti® et Augusto Bo&l Ces deux derniers hommes de théatre revendiquent

des pratiquea priori différentes, et leurs trajectoires éclairent celle du théatre-action.

Armand Gatti a exercé en Belgique entre 1972 et HprS un passage dans I’institution

théatrale francaise. Il est considéré comme un précurseur du théatre-action. Sa premiere piéce
de théatrelLe Crapaud Buffleavait été mise en scene en 1959 par Jean Vilar au Théatre
Récamier mais connut une réception critique hostile. Armand Gatti est un dramaturge militant
isol€ qui « se tient a distance de la dialectique et du réalisme breéhtiesa politique et son
esthétique ne sont jamais celles « du dévoiletmesatti est d’abord affilié — malgré lui- au

théatre de Piscator quiestend montrer le destin de ’humanité, ses métamorphoses, ses
rapports de classe, I’articulation des contradictions, la Totalité® ». Il existe bien également chez

Gatti « une volonté de rendre compte du macrocosme sur une scéne déshédais en se

focalisant sur des destins individdeln tachant de xendre justice a ce qu’implique une

! Armand Gatti (1924, Monaco2017, Saint-Mandé) est un poéte, écrivain, dramaturge, metteur en STERSLEC

et journaliste francais. Il fonde en 1986 La Parole Errante, centre inteehatéaréation a Montreuil-sous-bois,
puis La Maison de I’arbre en 1998. Fils d’un couple d’immigrés italiens, Auguste Rainier Gatti — €boueur-balayeur,

et Letizia Luzona- femme de ménage, il grandit dans le bidonville du Tonkin dans l¢ieguBeausoleil a
Monaco. Son pére est un militant anarchiste, sa mére 1’encourage a s’approprier le langage pour échapper a la
reproduction sociale. Cela commence par ’apprentissage de la langue francaise pour dépasser son statut d’enfant
d’immigré. Son pere décéde en 1942 dans un affrontement avec la police au cours d’un mouvement de gréve. 11
prend ensuite le maquis de la Berbeyrolle en Corréze et consacre ses heures d’attente a des lectures : Henri
Michaud, Antonio Gramsci. Il est arrété en 1943 et condamné a mort.d6n g@ son jeune age il est envoyé
dans le camp de travail de I’entreprise Lindenman (il ne s’agit pas d’un camp de concentration ni du STO, mais

bien de travail forcé). Il y découvre le thééatre par le biais de trois Jigfgaux qui interpretent une piéce sans
paroles, ponctuée de chants, autour de trois déclinaisons du verbg: &trg, j’étais, je serai. Cette premiére
rencontre marque durablement sa conception du théatre considéré comémassenhent de sa condition, une
ouverture des possibles, une émancipation.

Biographie tirée de GildBittoun, « Gatti Armand [Gatti Dante, Sauveur, dit] », version mise en ligne le 6 avril
2017, derniere modification le 17 avril 2019, uHttp:/maitronenligne.univ-parisl.fr/spip.php?article50451
consultée le 05/09/19.

2 Augusto Boal (1931, Rio de Janei02009,id) : « Né en 1931 a Rio de Janeiro, Augusto Boal, aprés une
formation d’ingénieur chimiste, opte pour le théatre. Il travaille avec la troupe du Théatre Arena jusqu’en 1971.

En 1971, la troupe est invitée au Festival de Nancy. Boal ne peut s’y rendre : il est arrété et torturé par 1I’escadron

de la mort du Département de 1’ordre politique et social (DOPS). Libéré, il assiste a la fin du festival. En 1972
Jack Lang I’invite a diriger un stage. A cette époque, Boal vit en Argentine et travaille sur tout le continent sud-
américain mais, a partir de 1978, il vient habiter en France. Il y restera jusqu’en 1986. Son travail et ses écrits ont
bénéficié de 1’aide militante du critique (et directeur de collection, entre autres, chez Maspero) Emile
Copfermann ». Olivier Neveufjédtres en lutte..., op. Cit, p. 166.

3 Olivier Neveux,Théatres en lutte, op. Gip. 2023.

4 Qlivier Neveux, « Pourquoi le théattd.’impossible théatre d’Armand Gatti », Contretemps, revue de critique
communiste 10 avril 2017, url https://www.contretemps.eu/impossible-theatre-armand-gatti, consulté le
18/06/19.

S1d.

51d.

“1d.

8 « DanslLa Vie imaginaire de I’Eboueur Auguste Geai (1962), il s’intéresse a la vie d’anarchiste, prolétaire, celle

de son pére ; dafd Otro Cristobla(1962) etNotre Tranchée chaque jour966) au peuple cubain "a I’assaut du
ciel'; dansUn homme seu{1966), a la marche d’un révolutionnaire, solitaire, abandonné aprés la défaite,
convoqué devant un tribunal imaginaire "aux prises avec le verdict de I’histoire : juste intuition de cette solidarité
solitaire ou de cette solitude solidaire qui est fréquemment le lot du révolutionrzfeespnnel” ». Olivier
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existence [...]'». Toutefois, Armand Gatti « se soucie a vrai dire peu de convaincre,

d’argumenter? » :

Position solitaire difficile a tenir dans la France des années soixante. Le thédtre est
hégémoniquement un "thédtre de régime". S’y opposer implique nécessairement une pensée
sur la fonction sociale, dans la conjoncture, du thédtre, une réflexion riche sur les apports
piscatoriens et brechtiens, auxquels I’ceuvre gattienne ne céde toutefois pas sa singularité.?

Gatti aborde les luttes par le terrain, les postule d’emblée 1€gitimes et ne se soucie guere de les
aborder ous ’angle pédagogique et informatif* ». Gatti travaille en rupture « avec les formes
d’agit-prop® » et remet en question « les matériaux utilisés dans les dramaturgies nfilisantes
Il parle depuis une lutte celle des 4njustices faites a ’homme dans une société de classe’ »,

mais s’¢loigne des dramaturgies militantes qui en représentent les oppressions. Il I’explique au

sujet de son filnL. ’Enclos (1960) qui prend place dans un camp de concentration mais traite

moins des conditions de vie dans le camp que de la « solidarité entre Hétenus

« Ce qui fait 'homme plus petit que ’lhomme ne m’intéresse pas. Je m’intéresse a ce qui fait
I’lhomme plus grand que ’lhomme. Cinqg minutes & montrer comment on est dégradé, c’est un
coup de chapeau a la réalité, mais il ne faut pas en faire plus. Quant au reste a montrer, [...] la
résistance me parait correspondre & une tout autre réalité. Beaucoup plus importante. »°

L’interdiction de sa piéce La passion du général Francen 1968, a la demande du
gouvernement espagnol, marque une rupture avec l’institution théatrale. En 1974, un autre

spectacle acte une rupture cette-fois-ci avec les communistes, et plus largement son public de
gauche Le Canard sauvage qui vole contre le veénpropos du dissident politique emprisonné

en Union soviétique, Vladimir BoukovsRi A partir des années 1980, Gatti méne des ateliers

et stages de théatre « partiellement financés aux titres des politiques sociales et plus précisément
de leur mission de réinsertidr». Selon Bérénice Hamidi-Kim, cette progressive

institutionnalisation a été permise par un€aosientation de son action théatrale d’un théatre

Neveux, «'La révolution nous brile." Pour situer Les Katangais, scénario d’Armand Gatti », dans Christian Biet,
Olivier Neveux (dir.),Une histoire du spectacle militant (1966-1984p. cit, p. 371.

1 Olivier Neveux, « Pourquoi le théafté.’impossible théitre d’Armand Gatti », article cité.

2 QOlivier Neveux, « "La révolution nous brdle." Pour situer Les Katangeésiaio d’ Armand Gatti », article cité,
p. 371.

31d.

4 Olivier Neveux,Thédtres en lutte..., op. Cit, p. 174.

5 Ibid., p. 179

61d.

7 Ibid., p. 22.

81d.

9 Armand Gatti, cité par Olivier Neveuixi.

10'voir a ce sujet &e théatre anarchiste d’Armand Gatti », dans Olivier Neveuxhédtres en luttes..., Op. Cit, p.
174185.

11 Bérénice Hamidi-Kim[Les Cités..., op. cit., p. 324.
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anardiste a un théatre d’art social® », puisque ces ateliers sont menés auprés des « loulous »,
terme qui désigne des groupes d’individus divers, mais tous envisagé en tant qu’exclus ou en

marge du reste de la société, qu’ils soient "drogués, délinquants en pré-insertion, psychiatrisés,
prisonniers? ». Le théatre ici n’est pas envisagé comme « propédeutique a une action politique
révolutionnairé », mais comme le moyen de (re)mettre dans les mains de ces exclus ou
marginaux, les moyens de la parole et de 1’écriture. Une écriture qui ne vise pas 1’énonciation

«d’un combat, qui suppose une parole critique, qui distingue et oppose des conceptions, des
réalités, des pays, des groupes d’individus* », mais & «efonder I’humanité de I’homme [...]° ».
Malgré une rupture avec ses précédents travaux, cette vdldmigand Gatti d’émanciper des
individus marginalisés témoigne d’une continuité dans sa pratique libertaire du théatre. Ce type
d’intervention prend toutefois le risque d’une récupération utilitariste a des fins de pacification
sociale, comme I’ensemble des formes du théatre-action confrontées a I’effondrement du projet
socialiste et son utopie dans les années quaipe- C’est également le cas du théatre de

1’opprimé qui constitue une autre source d’inspiration, plus tardivé

Augusto Boal a pratiqué et théorisé le Théatre de I’Opprimé en contexte révolutionnaire en
Amérique du Sud, dans le courant des années’1Bpdéconise de remettre dans les mains du
peuple « les moyens de production du th&atr®©r, le moyenle production du théatre, c’est

le corps humain. Boal met en pratique plusieurs exercices et formes de théatre qui permettent a
chaque participant, par étape, de « connaitre son®ogrpsendre son corps expre§sif pour

enfin envisager le théatre « comme un landlagePour y parvenir, il développe une série de
techniques telles que la dramaturgie simultanée, le théatre-journal, le théatre-jugement, le
théatre-invisible, le systéme du joker ou le théatre-féfufivutes ces techniques s’éloignent

du théatre d’agit-prop qu’il a pratiqué, car il I’estime inefficace puisque 1’acteur confisque au

1id.

21d.

31d.

41bid., p. 327.

S1d.

6 Paul Biot précise quece n’est qu’a la fin des années 70 que quelques compagnies découvrirent ses méthodes
et les adoptérent soit de manicére ponctuelle [...] soit de maniére systématique (Compagnie du Brocoli) ou
réguliérement [...] ». Paul Biot, « Quoi ? Pourquoi ? De quoi ? », article cité, p. 24,70

Le fondateur de la compagnie du Brocoli, Philippe Dumoulin, est I’un de ceux qui implante la pratique du théatre
de ’opprimé en Palestine. Voir section suivante.

7 Augusto Boalle thédtre de I’opprimé, op. Cit.

8 Augusto Boalpp. cit, p. 18.

9 Augusto Boal, « Une expérience de théatre populaire au Péopucit, p. 1347.

10

g

12 Certaines techniques sont expliquées dans ce chapitre et cette partie. Pour les autres, se reporter a 1’ouvrage
d’Augusto Boal.
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peuple les moyens de sa propre représentation. Le but d’ Augusto Boal est d’abolir la séparation

entre 1’acteur et le spectateur, et par 1a son attitude passive. Le gpect’acteur » doit intervenir

pour modifier I’ordre de la représentation. La technique la plus sophistiquée est le théatre-

forum. Elle consiste en la mise en jeu d’une situation d’oppression jouée une premicre fois en
intégralité devant unyblic, sous le regard d’un acteur joker dont la position est omnipotente :

il connait le scénario sur le bout des doigts, doit mener le jeu, organiser la distribution de la
parole et les interventions du publitne s’agit pas pour le joker de résoudre la situation- ¢’est

le r6le des spect’acteurs — mais de veiller a ce que les propositions soient crédibles, cohérentes
avec le contextd.a situation de départ est a nouveau jouée, et les spect’acteurs peuvent cette

fois I’interrompre pour remplacer le comédien ou la comédienne jouant le réle de la personne
opprimée, et tenter de lutter contre I’oppression. Cette technique s’est beaucoup répandue en

France, et plus largement celles du Théatre de I’opprimé sont utilisées et réinventées en
Palestine. L’enjeu de 1’autoreprésentation existe également dans le mouvement du théatre-

action, jusqu’a nos jours, malgré « la disparition de ses partenaires historiduag’ont été les
syndicats et la classe ouvriere. Ces transformations ont entrainé des changements dans la
pratique, et des scissions a I’instar de celles connues parmi les héritiers du Théatre de 1’opprimé

en France. Augusto Boal a en effet adapté et développé d’autres pratiques en contexte

démocratique, constituant un large

fonds commun de pratiques thédtrales a disposition de tous. Cependant, ce patrimoine collectif
devient rapidement une "méthode" aisément mobilisable a la demande [...] S’éloignant de la
résistance et du combat pour I’émancipation, il devient un élément d’intégration et d’insertion,
transformé en outil d’information préventif (contre les maladies sexuellement transmissibles,
le racisme, le suicide, la malnutrition, le tabagisme actif ou passif,...) ou curatif (contre
I'addiction sous toutes ses formes, la maltraitance, la violence conjugale, la précarité, le
chémage, le déclassement, le divorce...) souvent incapable, de I'aveu méme des compagnies,
de soutenir sa finalité révolutionnaire.?

Ces pratiques d’intervention ne consistent plus a donner au peuple les moyens de repérer,
représenter leursppressions et s’en émanciper. Le théatre-forum perd son caractere
révolutionnaire au profit d’une entreprise de pacification de la société. La différence est de taille
puisque, comme le souligne Julian Boah reprenant les mots d’un critique de la revue

Cassandre« [l]e théatre forunj...] vous [fait] prendre conscience que c’est votre attitude face

! Rachel Brahy, article cité, p. 33.

2 Martial Poirson, « "Un taon au flanc de la société" : le thé@tren en France aujourd’hui », Etudes théatrales
40, 2007/3, p. 75-91, url : https://www.cairn.info/revue-etudestihles20073-page-75.htm, consulté le
12/06/19.

3 Julian Boal (1975, Argentine) est le fils d’Augusto Boal, membre fondateur du Groupe de Théatre de I’Opprimé
(GTO) qui s’occupe particulierement des oppressions dans le cadre du travail. Animateur de TO a I’international,

il est le représentant européen de 1’Organisation Internationale du Théatre de I’Opprimé.
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au monde qui est le principal obstacle a votre insertion, et non 1’attitude du monde face a

vous ». Le théatre-forum devient un outil « pour apprendre a réguler les confiits
présentent des « situations-probléfest non plus des oppressions. Cet usage du théatre-
forum essentialise les étres humains selon un ordre moral et non plus leur position sociale. La
raison principale de cette transformation tléatre de 1’opprimé est la division sociale du

travail. Les artistes se sont professionnalisés loin des luttes sociales, et se sont inévitablement
éloignésd’une expérience de terrain et des oppressions qu’eux-mémes ne peuvent plus
nommer. La thérapie par le théatre constitue en effet un nouveau segment de marché encouragé
dans le champ de I’action sociale. Cetteneutralisation du Théatre de I’Opprimé n’est pourtant

pas effective dans des contextes de lutte. En Inde le Jana Sanskriti s’appuie sur les luttes
paysannes et regroupe « plus de 7 000 personnes, Aohtdteurs et actrices, presque |...]

tous paysarfs>. En Palestine, malgré une tendance a la professionnalisation, les pratiques

restent inévitablement liées a la lutte contre 1’occupation et la colonisation.

7.1.3. Du « politique » au « social » ?

Le théatre-action vise donc a fédérer de nouvelles fractions de la population dominées, et a
perpétuer- voire (ré)inventer, une culture de lutte. En conséquence, il n’existe pas de réseau
homogene de troupes mais plutbt une diversité de pratigues parfois contradictoires.
L’organisation bisannuelle du Festival International de Théatre Action en dehors des fronticres

belges a partir de 1998 le confirme. Cet événement a permis une mise en réseau informelle, et
le Festival a été réitéré de facon plurielle, devenant difficilement identifiable en raison de son
éclatement et du peu d’intérét qui lui est porté. Olivier Neveux note en 2007 que le théatre-

action est «’une vitalit¢ inversement proportionnelle a 1’attention institutionnelle,
universitaire et journaliste qu’il suscite® ». Pour tenter de retracer I’historique des différents

Festival Internationaux de Théatre Action, nous nous sommes d’abord intéressée au parcours

de troupes palestiniennes accueillies dans ce réseau européen et son éclatement progressif au

début des années 2000.

1 Julian Boal, ©Origines et développement du Théitre de I’Opprimé en France », dans Christian Biet, Olivier
Neveux (dir.),op. cit, p. 225.

2 Voir par exemple I’utilisation promue dans la revue Sllence [Silencé mensuel écologiste, alternatif,
altermondialiste et non-violent : Guillaume Tixier, « Le théatre forum, dih pour apprendre a réguler les
conflits »,Silence 401, mai 2010, p. 10-11. Reproduit en annexe.

31d.

4 Julian Boal, «Origines et développement du Théatre de I’Opprimé en France », article cité, p. 226. Voir a ce
sujet Clément Poutof,e thédtre de I'opprimé : matrice symbolique de l’espace public, thése en sociologie et
anthropologie, sous la direction de Philippe Chanial, Université de Caen Nogn201b.

5 Olivier Neveux,Thédtre en lutte..., Op. cit, p. 214.
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Le réseau européen du théatre-action se structure en 1998 lorsque le Théatre du Levant
organise, en partenariat avec le CTA, un « Festival de Théatre en Résistances » a Paris ou sont
conviées des troupes francaises dont les pratiques sont considérées comme voisines. Le Théatre
du Levant s’inscrit de fagon informelle dans le réseau du théatre-action dés les années 1980 et
travaille avec la troupe québécoise, le Théatre Parminou, dé$ SeB6partenaire privilégié

en lle-de-France est @E de la Caisse d’Epargne qui disposeParis d’un Centre Culturel, La

Clef, composé d’un cinéma (34 rue Daubeton) et d’une salle polyvalente (21 rue de La Clef)

ou Le Levant accueille les deux premiers spectacles du Gaza Lab Theéatitat Alamor

(1998) etWelcome to Hel(2000¥. Depuis 2008, le Théatre du Levant n’est plus en mesure
d’organiser ce festival. D’une part en raison de la fermeture du Centre Culturel La Clef, et

d’autre part faute de partenairgsLa tournée du spectaclaailat Alamoren 1998 a aussi
bénéficié de I’appui du Théatre du Tirofr de Laval quidispose d’une petite salle mise a
disposition gracieusement par la ville en 1995 : le petit théatre Jean Macé (70 places). Son
fondateur et directeur, Jean-Luc Ban&aest en lien avec Philippe Dumodlirmetteur en

scene belge et collaborateur du Gaza Lab Theatre. Le Thééatre du Tiroir est le pspater e
permanent dédié exclusivement a la création théatrale en Mayenne, département rural
historiquement ancré a droite. De 1987 a 1995, la compagnie n’a pu jouer que dans des lieux

squattés. Enfin, le Théatre du Fil a également accueilli le spectacle a la Ferme de champagne a
Savingy-sumise. L’un de ses fondateurs, Jacques Miquel, a commencé a exercer le théatre

dans I’Institution Publique d’Education Surveillée (IPES), et la structure a travaillé de concert

! « Le Théatre du Levant. Porigine, dés avant Mai 68, une troupe de lycée a Chantilly (Oise) qui monte Sartre,
Beckett, etc. En 1969, la création du «bateau a mille pattesisuré par 1’Académie d’Amiens pour
pornographie, marque une rupture. De la vingtaine de participarta reste bientot plus que cinq qui décident

de se "semprofessionnaliser". La rencontre avec "Culture et Liberté", organisme d’éducation populaire, ouvre au
Levant les portes des entreprises. Les spectacles, trés nombreux, souvengsiedartes, sont le plus souvent
issus de commandes. Ils sont joués par les acteurs de la troupe jusqu’en [1976] [...] ». Olivier Neveux,Théatres

en lutte..., op. cit, p .120.

2 Arielle Pier-Chenot, Christian Nouaux, « Le Théatre du Levanftfil du mouvement sociat, dans Christian
Biet, Olivier Neveux (dir.)pp. cit, p. 255-266.

3 Le CE achéte les murs en 1982 et les revend en 2018. Voir a ceJagetPierre Anselme, « Sauvons le cinéma
La Clef!», blog personnel surMediapart 8 février 2018, _https://blogs.mediapart.fr/jean-pierre-
anselme/blog/080218/sauvoleseinemala-clef, consulté le 12/06/19.

4 Présentée dadessous, la troupe s’est d’abord appelée Al-Janoub, puis Gaza Lab Theatre (ou Théatre Laboratoire
de Gaza) et enfin Theatre for everybody (Théatre pour tous).

5 Voir section suivante, Chapitre 7.2.

6 Dans un article écrit en 2006, Le Levant annoncéTadslition du Festival de théatre en résistanawec la
venue notamment diana Sanskriti- et s’inquiéte déja du peu de soutien de ses partenaires historiques et des
institutions, voyant leurs moyens financiers baisser. Arielle Pier-Ché&hoistian Nouaux, « Le Théatre du
Levant : au fil du mouvement social », article cité.

" Le Théatre du Tiroir est une compagnie devenue professionnelle en 1987 par le biais d’une convention avec la
DRAC. La structure est présentée plus en détails dans le chapitre 9.

8 Présenté dans le chapitre 9.

® Présenté dans la section suivante.
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avec «’Aide sociale a ’enfance (ASE), la Protection judiciaire de la jeunesse (PJJ), les
missions locales, les Bureaux ou Points information jeunesse (BH»PD® 1981 & 1997, le

Théatre du Fil a bénéfici¢ d’un fort soutien de la politique culturelle héritée de Jack Lang,

jusqu’au désengagement progressif de la PJJ et au retour des Centres Educatifs Fermés (CEF)

et politiques d’état répressives. Le Théatre du Fil s’inscrit mal dans les nouveaux dispositifs
d’insertion : «1’insertion sociale a presque disparu des objectifs, car I’insertion professionnelle

prime® ». La visée émancipatrice initialement développéeasdbhdateurs de la troupe n’est

plus d’actualité dans le contexte répressif qui se remet en place dés le début des années 19903,

La participation de ces trois compagnies théatrales a la premiere tournée de la troupe
palestinienne met en exergue leurs points communs : ce sont des compagnies fortement ancrées
localement, exercant avec peu de moyens, dépendantes de partenariats fragiles. Si le Festival
International de Théatre en résistance du Levant s’interrompt a Paris en 2008, d’autres
événements similaisevoient le jour en France. Au Théatre de I’ Arcane de Marseille a lieu un

Festival du méme nom en 2000, ou est accueilli le Théatre Al Middan (Théétre arabe de Haifa)
pour la représentation @ahmataf L’association et la compagnie de 1’ Arcane qui avaient été

créées en 1980 ont été définitivement dissoutes en 2011. Mais la plupart de ces événements
passés sont dans I’ombre du Festival International de Théatre Action (FITA) créé en 2002 par

Laurent Ponceléet la compagnie Ophélia Théatre a Grenobleé@aement s’est rapidement
autonomisé par rapport au CTA dont il ne programme pas forcément les spectacles. Une rupture
a lieu progressivement en raison de désaccords politiques et esthétiques. Outre la disparition
des partenaires historiques des troupggs doquée, le glissement du théatre d’intervention —

congu comme un instrument politique d’émancipation, vers un théatre d’intervention sociale —

1 Céline Fevres, « Le Théatre du Fil, un projet émancipateur de la jeuiégseuve des politiques publiques »,
Vie sociale 5, 2014/1, p. 29-52.

21d.

3 «La politique de I’Education surveillée, devenue Protection judiciaire de la jeunesse, a en effet évolué dans les
années 1990 et des projets tels que celui du Fil ne trouvent plus forcément leur place. D’aprés Laurent Muchielli
(2005), le dispositif CER (gouvernement Jospin) /Cgdavernement Raffarin) remet en cause 1’ordonnance de
1945, en réaffirmant 1’aspect répressif, et les trente années qui ont été nécessaires pour permettre de se défaire de

la culture carcérale, militaire, pour construire une culture professionnelle d’éducateurs. Selon Muchielli, alors que

le nombre de mineunslacés en détention provisoire est trés faible, une série d’émeutes a lieu dans les quartiers
pauvres de la région parisienne et de 1’agglomération lyonnaise en 1990-1991. Cela entraine une offensive
policiére dans ces zones qualifiées de « non-droit » et le durcissement dietradera délinquance des mineurs
a partir de 1993994 a travers la mise en ceuvre du nouveau Code pénal (et de plusieurs circulaires). C’est alors
qu’apparait sur la scéne médiatique frangaise un débat réactivé réguliérement en fonction des calendriers
électoraux. dans un tel contexte, c’est sans surprise que 1’on constatera rapidement le retour progressif des
centres fermés » (Muchielli, 2005) », Céline Févres, article cité.

4 Voir section suivante. 7.2.

5 Voir note chapitre 3.3.
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concu comme un outil au service de I’insertion et du lien social est assez net dans la

programmation du FITA de Grenoble :

Pour que le thédtre soit aussi un espace de confrontation, de lien social et de dialogue entre les
habitants pour tous et par tous. Un espace public, que chacun puisse s’approprier notamment
dans les quartiers populaires urbains ou en milieu rural. En touchant tous les habitants, y
compris les plus en difficulté, dans un enjeu essentiel de mixité sociale, culturelle et
générationnelle. Pour un thédtre vivant, présent au cceur de la cité. L’enjeu est que les habitants
se déplacent dans les thédtres avec la conscience qu’il s’y passe des choses qui les concernent,
que le thédtre n’est pas un lieu inaccessible, étranger et lointain.?

Le vocabulaire mobilisé pour présenter le FITA reflete une dépolitisation idéologique qui tend
a « gommer la conflictualité des relations entre groupes sociaux, en privilégiant par exemple la
figure des exclus, de préférence aux classes sociales (antagonistes), et en valorisant la notion
d’intégration et de cohésion? ». Alors que le théatre-action inclut les populations éloignées de

la culture Iégitime dans un processus de création (parfois collective), Laurent Poncelet met
I’accent sur la rencontre avec le public et « I’impact que les créations autonomes peuvent avoir

sur les spectateutrs. 11 s’agit d’utiliser le théatre pour les rendre « conscients » de quelque
chose, et de faire en sorte que le public se sente 1égitime a se rendre au théatre. Pourtant, il s’ agit

moins de rendre ke » théatre accessible que de créer, a la marge de I’institution théatrale et de

la culture légitime, des pratiques théatrales différentes pour un certain type de-piaigcla
continuit¢ du théatre d’intervention. Laurent Poncelet poursuit ainsi certains objectifs du
théatre-action, mais se pose en rupture avec le militantisme politigtile mouvement s’est

nourri :« Ce qui me fait un peu peur, et ce pourquoi j’ai pris mes distances peut-étre avec le
mouvement belge, c’est la ligne du Parti. C’est a un moment ou on se dit : "C’est ¢a et pas autre

chose". Et c’est tout sauf ¢a® ». Laurent Poncelet se définit lui-méme comme un « petit jeune

qui débarquait parmi un club d’anciens® » lorsqu’il rencontre le réseau du théatre-action en

1 Présentation de la démarche du FITA, site internet de 1’événement : http://www.fita-rhonealpes.fr/demarche/
consulté le 13/06/19.

2 Bérénice Hamidi-Kim[Les Cités..., op. cit, p. 313.

3 Clarisse Giroudl.e Théatre-action et la mobilisation des habitants. Une contre-culture pour tre-qaiblic?,
Mémoire de Master 2 Ingénierie des Métiers de la Culture, sous la direction de Serge Chaumiarsid@ide
Bourgogne, Dijon, 2010.

Ce mémadre professionnel mobilise des entretiens avec Laurent Poncelet qui éclairent sa pratique. L’auteure
survalorise le FITA de Grenoble et présente le mouvement du théatre-action belgepamsdiste et inattentif a
la qualité artistique.

4 Laurent Poncelet, entretien avec Clarisse Girayd,cit, Annexe 5, « Entretien avec Laurent Poncelet sur
I’histoire de la compagnie Ophélia Théatre et du FITA Rhone-Alpes, réalisé le 13 juillet 2010 », page XIV.

5 lbid. Annexe 5, page XI.

274


http://www.fita-rhonealpes.fr/demarche/

1998 au « petit FITA de Patis. Il se démarque rapidement et insiste sur la qualité artistique

selonlui mise a mal en raison d’une approche trop réaliste du théatre :

Quand on va voir les spectacles, on comprend pourquoi on n’est pas dans du divertissement
gratuit, ca s’est sGr. En prenant des questions contemporaines aussi. Mais on peut prendre des
distances par rapport a ¢a. On n’est pas dans du réalisme brut. On est avant tout dans du
thédtre. Peut-étre par rapport aux Belges, la aussi il y a une différence... L’enjeu artistique est
pour moi essentiel, il faut que ¢a passe par la rampe.?

Sa démarche a rencontré un grand succes puisque le FITA recoit le soutien de plusieurs
collectivités locales le Département de 1’Isére, de la Région Auvergne-Rhone-Alpes, de la
Ville de Grenoble, de la Métro et de la Direction Départementale de la Cohésion Sociale. Ce
Soutien témoigne d’une inflexion des politiques publiques en faveur d’un « théatre d’art social »
gue Bérénice Hamidi-Kim définit ainsi :

Dans ces projets thédtraux qui visent la réinsertion de groupes exclus de la communauté

thédtrale, mais aussi sociale et politique, et, ce faisant, une refondation desdites communautés,

les dimensions artistiques et sociales des ceuvres sont pensées ensemble et I'action culturelle

est intégrée au projet artistique. [...] L’objectif est [...] qu’a l'issue de I'expérience artistique

I’ensemble des acteurs et co-créateurs du projet, participants mais aussi artistes voire pouvoirs
publics, voient leurs représentations et leurs pratiques de I’art théétral modifiées.?

Toutefois, cette reconnaissance institutionnelle ne s’accompagne pas d’une immédiate

légitimité dans le champ théatral, care«iscours de 1’Etat culturel continue a jour d’une

autorité prédominante et continue a dévaloriser les projets qui visent concretement a articuler
mission artistique et missions sociale et civfgud.e FITA s’inscrit donc et entretient cette

tension contradictoire qui peut étre interrogée a 1’aune des spectacles étrangers accueillis dans

ce cadre. Les troupes palestiniennes historiquement ou nouvellement ancrées dans le réseau du
théatre-actionn’ont pas été accueillies dans ce nouveau festival, en dehors de coopérations

internationales éloignant le spectacle de la seule question palestinienne.

7.2. Echange de pratiques, rencontres, et circulation des techniques du Théatre de
I'opprimé.

7.2.1. Du thédtre-forum au thédtre « en résistance » : Welcome to hell (1996), Lailat

Alamor (1997-1998).

Au cours de la premiere intifada, un groupe de palestiniens amateur de théatre met en place des

ateliers et promeut 1’art dramatique dans la bande Gaza. La population est coupée de la

1d.

2 |bid., Annexe 5, page XIV.

3 Bérénice Hamidi-Kim[es Cités..., op. cit, p. 321-322.
41pid., p. 315.
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Cisjordanie et de Jérusalem depuis trente ans, et donc de [’activité¢ théatrale qui s’y est
développée depuis les années 1970. C’est en autodidactes que Hossam Al-Madhourt et Jamal
El-Rozz? pratiquent le théatre a cette époque, comme la plupart des artistes gazaouis « issus de
milieux modesteS». Le théatre n’est pas leur activité principale et ils doivent travailler par

ailleurs, comme Jamal HRezzi en tant qu’assistant social, ou, pour les autres membres de la

troupe, « journkiste a la télé palestinienne, [...] éboueur® ». Entre 1989 et 1993, ils produisent
principalement des spectacles pour enfants et fondent le Théatre Al-Janoub en 1991. Sensibles
aux conditions de vie de la jeunesse palestinienne privée d’enfance, les comédiens voient dans

le théatre un moyen d’expression privilégi¢®. Ils se forment par la suite auprés d’anciens

membres d’El Hakawati : ces derniers créent un réseau d’ONG et d’artistes exergant dans les

villes les plus isolées de Palestine (Hébron et Gaza notamment), et mettent au service des autres
leurs connaissances du théatre et du terrain pour former des animateurs. Iman Aoun et Edward
Muallem créent en 1991 le théatre Ashtar ; Jackie Lubeck et Jan \Wiflamdent en 1995 une

ONG qui promeut les pratiques théatrales a destination de la jeunesse : le Theatre Day
Production (TDP). Les comédiens d’ Al Janoub bénéficient du contexte de création de ces ONG-

écoles de théatre pour se former et développer leurs activités aupres de praticiens
internationauX lls suivent des cours intensifs & I’école du Théatre Ashtar a partir de 1993 et

sont « formés a la méthode Stanislavski par le Suisse Peter BristhRiensuit une

! Hossam AlMadhoun (1968, Gaza ville) est un comédien et formateur palestinien, membre fondateur d’Al-
Janoub theatre et du Gaza Theatre Lab, puis du Theatre for everyiadille pour des associations de défense
des droits de I’enfant.

2 Jamel El-Rozzi (1964, camp de Nusairat, bande de Gaza) est un comédismatgufiopalestinien, participant
et initiant des expériences théatrales a Gaza depuis 1982. Il est également membre fondateur d’Al-Janoub theatre

et du Gaza Theatre Lab, puis du Theatre for everybody. Assistant soaigtiér, il a également coordonné des
projets d’insertion de personnes en situation de handicap.

3 Marion Slitine, «Pratiques de I’art contemporain 2 Gaza : entre blocus et mondialisation », article cité.

4 Marc Pennec, « La détresse des comédiens palestini®ugst France4 octobre 2000. Reproduit en annexe
dans le dossier du spectacle remis a nous par Philippe Dumoulin.

5 Marianne Blume, Jamal El-Rozzi, Houssam El-Madhoun, « Theatewéoybody : théatre pour tous a Gaza »,
Etudes théatralgsl 7, Le thédtre d’intervention, aujourd hui, 2000, p. 123-128.

6 Jan Willems (?) est un metteur en scene, auteur, et formateur holldrekidirecteur artistiqgue du Theatre Day
Production depuis 1995. Il a obtenu un Master e, Aociologie et Communication a 1’Université de Nimégue

en 1980, puis un Bachelor (équivalent Licence) en « Théatre en miliedi&quwoaessus dramatique et direction
de théatre» a 1’école d’ Art d’Utrecht. Aprés avoir découvert la pratique théatrale a Gaza au début des années 1990,
il n’a plus quitté la Palestine et s’intéresse a I’impact du théatre dans la société palestinienne.

" Des associations organisent des formations en Palestine et a Gaza dans les aiyngesri€sSs par la relative
stabilitt politique. En 1995, I’association américaine World of Cultureorganise une formation au jeu et a
I’improvisation avec Mark Hal Amiten (Américain). En 1996, Shadia Azzoz (Tunisienne) méne une nouvelle
formation au Théatre de I’Opprimé a Gaza en 1996 via un programme italien : Jasmine Project. En 1998, un
workshop autour du text@es hommes dans le sold# Ghassan Kanafani est mené par Rahim Asri (Marocain).
81bid., p. 125.

9 Peter Braschler (?) est un metteur en scéne suisse, directeur du Théatre MarZlamh. Intéressé par les
collaborations artistiques Nord/Sud, il a monté plusieurs piéces en partenariat aveuges tiinisiennes et
palestiniennes.
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collaboration avec Jan Willems et le TDP qui aboutit a trois spectaclds pour la route
(Harold Pinter, 1994), ‘exception et la regle (Bertolt Brecht, 1995) ddafiza et MotawéJackie
Lubeck et Houssam [Al]l-Madhoum, 1996) Le Théatre Al-Janoub est rapidement repéré et
reconnu, d’abord par I’UNICEF pour leurs piéces « destinées aux enft », puis par des
européens arrivant a Gaza par le biais d’organisations internationales. C’est le cas de Francois-
Xavier Laithie? en mission pour le Centre Culturel Francais (§)@F de Marianne Blunie
enseignante pour I’ Association pour la Promotion de I’Education et de la Formation a I’Etranger
(APEFE). IIs partent a la rencontre d’artistes palestiniens avec « le projet de monter une

piecé » :

Les deux spectacles que nous avons vus nous ont convaincus que leur pratique était bien en
accord avec leurs principes. Le premier, "L’exception et le régle" (B. Brecht), présenté a un public
adulte, est d’une fraicheur et d’un dynamisme étonnants : les chansons ont été adaptées et la
musique changée, les références internes sont toutes ancrées dans le vécu des spectateurs.
Pour nous qui ne comprenions pas la substance du texte, ce fut un vrai régal. Le second "Hasifa
et Oumtawe" est d’une autre veine. Entierement congu sur base d’improvisation, il traite du
probléme des ordures qui est, @ Gaza, omniprésent. [...] C’est de cette expérience qu’est née
chez moi l'envie de présenter un projet qui permettrait suivant le veeu de la troupe
d’approfondir sa connaissance du thédtre a I'étranger. En effet, I'occupation israélienne,
I'Intifada et I'enfermement actuel de Gaza n’ont pas permis et ne permettent toujours pas les
échanges avec I’étranger et donc la confrontation avec d’autres conceptions thédtrales. Or,
cette situation est une vraie souffrance pour les artistes et compromet I’évolution de la création
artistique en Palestine.”

Le texte cidessus est tiré d’un compte-rendu écrit par Marianne Blume a D’attention des

soutiens institutionnels qui ont permis de mettre en place un échange de pratiques entre la

1 Marianne Blume, Jamal El-Rozzi, Houssam El-Madhoun, article cité, p. 125.

2 Théatre du public, Theatre for everybody, Blume Maria@eckpoint Cuesmes, Editions du Cerisier, 2003,
préface p. 7.

3 Enseignant missionné par le CCF.

4 Le Centre Culturel Francais de Gaza (ou Institut Francais de Gaza) dépefiéraent du Ministére francais
de I’Europe et des Affaires étrangéres. Ce n’est pas une représentation diplomatique mais une institution chargée

de « promouvoir la coopération culturelle, intellectuelle et audiovisuelle, de valarisefation contemporaine
frangaise et francophone, de présenter 1’enseignement supérieur frangais auprés des étudiants et enseignants
étranger ». Il a été fondé en 1982 et reste le seul Centre Culturel étramgtiviée & Gaza depuis 2006. Malgré
des tensions avec le Hamas et d’autres groupes extrémistes, le CCF bénéficie d’une image trés positive puisque
c’est le seul a étre resté ouvert durant la premiére intifada tandis que les autres Centres Culturels internationaux ne
sont restés en place que pendant la courte période de stabilité permise par les Accords d’Oslo.

Sources Site internet officiel de [IlInstitut Frangais a Gaza, url: https://www.institutfrancais-
jerusalem.org/gazal/qui-sommes-nous/, consulté le 13/06/19 ; JeemMiar préface &listoire de Gazgaop. cit.

5 Marianne Blume (195} st belge, professeur a I’université El-Azhar de Gaza, metteure en scene de théatre
(universitaire). Elle est cofondatrice du Theatre for everybody. En 208§ ublieGaza dans mes yeuxlle est

la petitefille d’Isabelle Blume (1892-1975), enseignante en littérature, femme politique belge membre du Parti
communiste, militante féministe et antifasciste.

6 Marianne Blume, rapport adressé Mr Demaeght et Mme Papy, [« Genésgetin pritre illisible], page 1/3.
Document inséré dans le dossier du spectacle « Welcome to hell » daté dérseep&36, remis a nous par
Philippe Dumoulin. Reproduit en annexe.

“lbid., p. 12.
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Palestine et la Belgique. Elle sollicite d’abord Jean-Michel Vincart, coordinateur administratif

de la branche belge du Service Civil Internatibii8ICl) avec qui elle établit et budgétise un
projet qui prenne en compte trois souhaits émis par les membres d’Al-Janoub : apprendre de
nouvelles techniques ; salarier ateur pour s’occuper de I’intendance de la troupe ; établir

des relations a 1’étranger. Ils demandent la présence d’un formateur pendant deux semaines a

Gaza, puis la prise en charge du déplacement de la troupe Al-Janoub en Belgique pour pouvoir
« assister a des spectacles, rencontrer des gens de théatre et prendre des contacts pour
d’éventuels échanges® ». Le projet est présenté a Alain Demaeght, responsable Palestine au
Commissariat Général aux Relations Internationales (CGRI) de la Fédération Wallonie-
Bruxelles (équivalent du Ministeres des Affaires étrangéres en France). Puis Madame Papy du
CGRI assure le bouclage financier du projet. Un camp d’été est mis en place au mois de
septembre 1996, il réunit quatre belges, une écossaise et huit palestifdiéfihange fut réel

et les acteurs palestiniens se sont sentis confortés : ils ne sont pas si ignorants et finalement, ils
ont aussi des choses a apprendre aux étré&ngdPsur 1’équipe belge qui a sollicité des
subventions publiques, leur intervention est justifiée par le fait de « former les membres du
théatre Al Janoub aux techniques du théatre forum d’Augusto Boal afin de les utiliser pour la

défense des droits de ’homme et dans des projets de développement en Palestine et
particulierement & GaZa. Ces techniques sont alors « peu ou pas employées au Proche-
Orienf ». La formation a lieu le soir (18t8h) car I’ensemble de la troupe travaille la journée.

Philippe Dumoulifi offre un enseignement théorique et pratique sur le théatre de 1’opprimé

avec pour objectif de réaliser dans la foulée une piéce en atabids présenteraient comme
I’aboutissement du travail” ». S’il leur apporte des techniques spécifiques, Philippe Dumoulin

les considére déja comme des « semf-pro

! Le Service Civil International est une association d’envoi de volontaires sur des projets internationaux. Sa
fondation remonte au sortir de la Premiére Guerre Mondiale, en 1920, a I’initiative de Pierre Ceresole (1879-1945),
ingénieur suisse pacifiste et objecteur de conscience. C’est un mouvement pacifiste ancré dans 1’idéal chrétien de

son fondateur. Aujourd’hui structuré en ONG qui dispose de nombreuses branches dans plusieurs pays, le
mouvement se définit comme laic et apolitique. Le SCI belge a été fondé envb®4d ce sujet les notices
biographiques accompagnant les carnets de lauteur : Pierre Ceresole, «Vivre sa vérité. Carnets de
route», Neuchatel, La Braconniére, 1950.

A propos de Pierre Ceresole, voir les archivdsnt certaines disponibles en lighdu Centre pour 1’ Action Non
Violente, url: http://www.non-violence.ch/, consulté le 14/06/19.

2 Marianne Blume, rapport adressé Mr Demaeght et Mme Bapgit, page 2/3

31d.

4 Philippe Dumoulinrapport de I’atelier de création, page 1/2. Document inséré dans le dossier du spectacle
« Welcome to hell » daté de septembre 1996, remis a nous par PhilippalBumo

51d.

8 Voir infra.

7 Marianne Blume, rapport adressé Mr Demaeght et Mme Papygit, page 2/3

8 Philippe Dumoulin, entretien téléphonique avec Emmanuelle Thiébot, 25/06/19.
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Philippe Dumoulin est un comédien, metteur en scéne, « joket animateu

de théatre belge. D’abord enseignant en langues germaniques, il intégre en 1979 la

compagnie du Téléphone puis cofonde en 1980 la Compagnie du Beptalevient
membre du CTA. Entre 1980 et 1985 il se forme aux techniques du théé
’opprimé auprés d’Augusto Boal & Paris. A son retour en Belgique francophone
développe la pratique du théatre-forum et mene plusieurs ateliers de formati
1994 il fonde le Théatre du Public qui défend deux axes fondamentat
coopération culturelle avec des pays du Sud, et une recherche sur la techn
théatre-forum avec des comédiens professionnels. Il a été formateur, cor
metteur en scéne et joker dans le cadre de nombreuses collaboration interne
au Burkina Faso, en Palestine, en Egypte, en Tunisie et au Québec. Retraite
2016, il est expert membre du Conseil d’Art Dramatique de la Fédération Wallonie-

Bruxelles, représentant I’ Assemblée Générale du Mouvement du Théatre Action.
2019, il prépare avec Marianne Blume, Hossam Al-Madhoun et Jamel El-Roz
conférence gesticulée qui revient sur dix années de collaboration artistic

Palestine : 4’ai tant ri a Gaza ».

La mise erplace d’un théatre-forum n’est pas apparue comme évidente ou gagnée d’avance
aux membres d’Al-Janoub habitués a un jeune public, c’est donc « une réussite inespérée

Le spectacl&Velcome to hell4 (Bienvenue en enfey ést créé dans les locaux du YMTde

1 Voir définition du réle du Joker dans la section précédente (7.1.2).

2 La Compagnie du Brocoli s’implante en Belgique (Hainaut, Brabant Wallon, Tubize, Briir@emte, La
Louviére) et en région francophone entre 1980 et 1985. Cette période est Idel@ments sociaux et greves
qui agitent localement le monde ouvrier. Elle propose des créatidastisel d’agit-prop trés bien recues dans
ce contexte. Dés 1979, une premiére expérience de théatre-forum fédére lessukntd troupe qui souhaitent
se former collectivement aux techniques du Théatre de I’Opprimé. Plusieurs membres suivent réguliérement des
cours théoriques et pratiques auprés d’Augusto Boal a Paris. Au cours des années 1980 et jusqu’en 1996, la
compagnie produit des spectacles traitant de I’actualité immédiate de la désindustrialisation (corruption d’élus,
promoteurs immobiliers véreux, accidents du travail, relation parents/enfi@ntgiotidienne dans les logements
sociaux, etc.) et de I’idéologie sécuritaire, des racines coloniales du racisme, du pouvoir de séduction de I’extréme
droite, de 1’usage du préservatif, etc. Toutes ces thématiques sont ancrées dans le monde ouvrier, et les piéces
contextualisées dans un monde de classes. La compagnie devient responsalnevelment belge de
I’ Association Internationale du Théatre de I’Opprimé qu’elle a rejoint en 1980. En 1996, aprés le départ de Philippe
Dumoulin, la compagnie est renommée le Théatre Brocoli et s’implante a Saint-Josse. La nouvelle troupe
abandonne peu a peu le spectacle-forum au profit de créations praofes®mrt amateurs inspirées par la
coexistence de différentes communautés culturelles éloignées des lieux officiels deda cultu

Voir a ce sujet : Gilles Salvia, « La Compagnie du Brocoli », Centre datiénActionop. cit, p. 4548.

3 Marianne Blume, rapport adressé Mr Demaeght et Mme Papygit, page 2/3.

4 C’est le titre qui apparait dans tous les documents fournis par le Théatre du Public, nous ne connaissons pas le
titre en arabe qui n’y apparait pas.

5 Young Men’s Christian Association est un mouvement de jeunesse mondial créé en 1844 a Londres, désigné en
France sous ’acronyme UCJG (Union Chrétienne de Jeunes Gens). Le mouvement est d’origine chrétienne
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Gaza du 12 au 23 septembre 1996 et aboutit a une représentation devant 150 personnes. I
raconte et problématise le quotidien des travailleurs gazaouis en Israél qui doivent passer par le
point de controle d’Erez au nord de la bande de Gaza. Cette thématique a été suggérée par
Philippe Dumoulin qui a assisté a un événement marquant a son arrivé a Gadau «n

soldat regarder les papiers d’un travailleur palestinien [au checkpoint], le regarder dans les

yeux, laisser tomber le document par tetr€en aller! ». Lorsqu’il en parle a la troupe, il sent

une géne s’installer malgré I’enthousiasme des plus jeunes. Dans le rapport de 1’atelier qu’il

rédige, le formateur belge inclut des données factuelles et affirme que « la bande de Gaza est

en fait une prison ou les Palestiniens vivent en semi-lfberté

Tous les jours des milliers de travailleurs palestiniens empruntent le couloir de la honte du check
point Erez (3 heures a I'aller et 3 heures au retour) et sont soumis a I’humiliation quotidienne
et au libre arbitre des soldats israéliens. J'ai été le témoin de ce triste spectacle lors de mon
arrivée dans la nuit du 12 au 13 septembre vers 4 heures du matin.?

La bande de Gaza, les points de passage et les travailleurs palestiniens en Isf

La bande de Gaza mesure 41 km de long, et entre 6 et 12 km de large. Sa supe
d’environ 360 km?. Des colonies israéliennes sont installées a partir de 1970 et, jusqu’a leur

évacuation en 2005, 9 000 colons vivent sur un quart du territoire. En 1950, la populz
Gaza est estimée a 288 000 habitants, en 2009 elle est estimée a 1 487 000 fdrsel
vagues successives de réfugiés ont considérablement augmenté la densité de p
jusqu’a I’isolement du territoire en 2007. La bande de Gaza est constituée de zone urbaing
de villages et de zones rurales, ainsi que de camps de réfugiés.
A partir de juillet 1971, la bande de Gaza est quadrillée militairement et entourée d
kilométres de voies patrouillabfesainsi que d’une « cloture de sécurité de 85 kiloméfres
A cette époque, il n’existe que trois points d’accés au territoire : « Erez au nord et Rafah

sud [...] ainsi que Nahal Oz a I’est de la ville” ». Ces points de passages sont des moye

protestante et interconfessionnel et s’est développé variablement a travers le monde en tendant vers I’cecuménisme.
Chaque association est indépendante. Le YMCA de Gaza a été « fondé enrl@smaupe de jeune gens
travaillant dans le domaine du sport, des services sociaux et de I’éducation ». L’association accueille la jeunesse
palestinienne « sans distinction ou discrimination religieuse, de croyarsexeleu de nationalité ». « En 1954,
le Conseil des Eglises du Proche-Orient a aidé le YMCA a construire un petit Aepartir de 1976, Moussa
Saba, militant nationaliste, dirige le YMCAetde mobilise activement contre 1’occupation ».

Sources Histoire du YMCA de Gaza, site internet de 1’organisation [en anglais] url : https://ymcagaza.org/about-
us/history/, consulté le 22/06/19 ; Jean-Pierre Hilistoire de Gazaop. cit, p. 549.

! Philippe Dumoulin, entretien téléphonique avec Emmanuelle Thiébot, 25/06/19.

2 Philippe Dumoulinrapport de Iatelier, page 1/2, op. cit.

31d.

4 Jean-Pierre FilitHistoire de Gazaop. cit, p. 533.

51bid., p. 209.

5 1bid., p. 321.

“1d.
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pression politique. Depuis la premiére intifada (1987), Erez reste le seul point de j
vers Israél pour les gazaouis (les marchandises et camions transitent sur d’autres points). En
1994, Yasser Arafat s’installe a Gaza pour tenter de réunir le peuple palestinien contre 1’avis
d’Israél qui « conserve le contrdle exclusif de I’accés au territoire. Le point de passage
d’Erez est fermé jusqu’au départ d’ Arafat, confirmant « combien Israél demeure, méme ap
Oslo, la puissance occupahte Cette disposition s’accompagne de la création d’une
nouvelle cloture de soixante kilométtelse bouclage de la bande de Gaza s’achéve en 2005
apres la victoire ¢électorale du Hamas, blocus imposé par Israél mais également I’Egypte qui
contrOle Rafah au sud. Par ailleurs, Israél décide également de 1’élargissement ou de |
réduction de la zone de péche, voire de sa fermeture. Ainsi, la bande de fBesta
indépendante qu’en surface, car ses frontiéres, son espace aérien* et maritime, se
communications et son approvisionnement demeurent sous le cominddi d’Isragl® »°.
Dans les années 1970, ils sont environ dix mille palestiniens a travailler en Israél ou
deux fois mieux payés que dans les territoires. Les affrontements inter-palestiniens :
de I’année 1970 font chuter ce chiffre a six mille car ces travailleurs sont intimidés et peuy
étre soupconnés de collaborer avec I$radhis progressivement ce chiffre remonte e
majorité de la population salariée de la bande de Gaza I’est en Israél (53 000 palestiniens e
1977). Gaza est un « marché cabtifpour Israél et un « réservoir de travail non quafifié
profitable a son économie : « de 1968 a 1978, la proportion des importations de la b
Gaza en provenance d’Israél passe de 72% a 91%*! », seul un tiers des habitants de G
employés en lIsraél le sont Iégalement. La dépendance des gazaouis est redoy

I’¢lévation du niveau de vie permise par ce marché de I’emploi.

Philippe Dumoulin explique que le choix de ce sujet s’est imposé du fait d’une expérience

partagée gr ’ensemble des sept comédiens'? du théatre Al Janoub. Tous ont travaillé en Israél,

1id.

21d.

31d.

4 Un aéroport international « Yasser Arafat » a été érigé au sud de la baBdeaden 1998. Il a été détruit en
2002, au cours de la deuxiéme intifada

5 Jean-Pierre Fililistoire de Gazaop. cit, p. 421.

5 Dans sa piéc#0* ans de fragmentdHannah Khalil écrit un dialogue entre une fonctionnaire israélienne et un
employé d’ONG qui déterminent ensemble ce que celui-Ci peut faire passer a Gaza.

7 Jean-Pierre FilitHistoire de Gazaop. cit, p. 205.

81bid., p. 235.

91lbid., p. 236.

101d.

d.

12 D’aprés Philippe Dumoulin, il s’agissait de Jamal Al-Rozzi, Houssam El-Madhoun, Mohamed Abukwaik,
Mohamed Hamdan, Rasmi Naim, Nacer Hamam, Ali, et Rdamh Aoun n’a pas été formée aux techniques du
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et donc traversé le passage d’Erez, « couloir de la honte! », que le dispositif scénique matérialise

par une scénographie bifrontale. Outre le rappel de la forme du couloir, le public se trouve en
situation d’observer a la fois ce qui se passe sur la scéne et I’autre partie du public se situant en

face. Cette utilisation de 1’espace scénique renvoie aux suspicions dont les travailleurs gazaouis

en Israél ont pu faire, owpvent faire 1’objet. Pour écrire une piece de théatre-forum qui évoque

cette situation, certains ont d’abord dii surmonter « le coté émotionnébs de leur histoire, quatre

des membres de la troupe ayant éténprisonnés pour [leur] participation a I’intifad& » :

« Grace au théatre, nous avons pu dépasser le "je" de Jamal, Houssan, Naim et Ali et raconter
le "nous" et donc I’histoire de Marouf* ». La situation de départ est partagée par tout le monde
Marouf subit tous les jours I’humiliation du passage d’Erez pour pouvoir aller travailler en

Israél. Excédé par lattente et les affronts des soldats israéliens au checkpoint, il décide de
renoncer a son emploi en Israél et annonce a sa famille qu’il va chercher un emploi a Gaza.

Symboliqguement, sur scene, le comédien déchire son permis de travail.

Toute sa famille est étonnée. Sa femme [Sarah®] lui demande comment ils vont vivre. Son pére
[Haj] ne veut plus retourner a la vie si difficile d’antan. Son fils a peur de ne plus pouvoir
continuer ses études. Marouf rassure tout le monde, tout ira bien, tout le monde danse. Marouf
interrompt la sarabande et réclame I'or de sa femme (sa dot). Marouf va essayer tous les
métiers : taximan, vendeur de vétements, de falafel... Toutes ses tentatives échouent. A chaque
échec la famille doit se séparer de quelques biens qu’elle avait acquis et elle doit les mettre en
gage d la caisse des dépbts et consignations locales.®

Y

Marouf se heurte aux administrations locales anti-chdmage qui forcent les palestiniens a
travailler en Israél et ne trouve pas de soutien dans sa famille élargie : son riche oncle lui
reproche son absence lorsqu’il travaillait en Israél et lui suggere d’y retourner. Enfin, lorsque

son fils lui annonce qu’il doit arréter ses études et travailler, Marouf envisage de vendre son

luth, « symbole de sa cultdre Son fils I’en empéche, et Marouf retourne travailler en Israél.

Toute cette histoire se déroule donc sur une scéene bifrontale au bout de laquelle la porte de la
salle de spectacle reste ouverte jusqu’a la décision finale de Marouf de retourner a Erez. Elle se

referme sur le personnage comme pour signifier I’'impasse dans laquelle il se trouve — confirmée

par le titre du spectacle. Les accessoires sont utilisés pour suggérer différents lieux, et le

théatre de 1’opprimeé par Philippe Dumoulin mais, d’apres lui, par une brésilienne du théatre de I’Opprimé de Rio
de Janeiro, Barbara Santos, venue donner une formation a Ramallatgeedbaourriels, 14 juin 2019.

1 Philippe Dumoulin, rapport de I’atelier de création, page 2/2, op. Cit.

21d.

31d.

41bid., page 1/2.

5Le réle de Sarah est alors interprété par un comédien. Nous y reviendrons.

6 Philippe Dumoulin, rapport de I’atelier de création, page 2/2, op. Cit.

“1d.
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dispositif scénique réduit vise a mettre en valeur les acteurs et leur possibilité de raconter une
histoire par eux-mémes. Concrétement, la scene’alsérd fournie d’accessoires et petits
meubles symbolisant la maison familiale, dont le contenu est retiré a vue a mesure que le foyer
s’appauvrit. Lors de la représentation a Gaza, Philippe Dumoulin assure le role du joker en

anglais tandis qu’un membre de la troupe traduit en arabe. Le forum est un tel succes qu’il doit

étre arrété aprés une heure d’échanges interminables et enthousiasmants®. C’est pour Philippe
Dumoulin son « plus beau souvenir du théatre férunba porte en acier refermée, le public

se met a hurler. Houssan traduit : on ne peut pas représenter comme ¢a le peuple palestinien,
c’est honteux, il faut changer la fin. Philippe Dumoulin lui dit que c’est d’autant plus
intéressant. S’engagent des discussions au cours desquelles les plus vieux affirment avec
intransigeance qu’ils n’iront jamais travailler pour les israéliens, tandis que les plus jeunes leur

disent qu’ils doivent le faire pour leur permettre de faire des études. Inévitablement, ce théatre-

forum devra étre adapté pour la scenmgienne. A ’issue de cette premiére expérience, le

théatre Al Janoub devient en 1997 le Théatre Laboratoire dé.Ga¥éelcome to hekst leur
premiére production de théatfeum, c’est leur deuxiéme spectacle, Lailat Alomorqui est le

premier a tourner en Europe et en France.

Claudine Aerts est une conteuse, dramaturge, metteure en scéne et comé

belge. Elle se spécialise dans le travail de la voix et intervient aupres de 1’équipe de
la Compagnie du Brocoli en 1995 pour le spectReleadis Perdwcoproduit avec le
Théatre du Public nouvellement fondé par Philippe Dumoulin. Elle est el
associée a cette compagnie avec laquelle elle signe un grand nombre de r
scéne jusqu’en 2013 (No Limits !; Welcome to Hell Jobforlife.be ;Checkpoint Le
Noir Quart d’heure ; L’Or bleu ; Terres promisesWaouh ). En 2001 elle cofond:
avec le conteur Hamadi la Maison du Conte de Bruxelles dédiée aux littér
orales. Elle y anime des ateliers de contes. Elle est également professeur a I’Institut

des Arts de Diffusion et au Conservatoire Royal de Mons pendant plusieurs al

Forts de leur premiére expérience, les membres de la troupe Al Janoub fondent le Théatre
Laboratoire de Gaza (ou Gaza Lab Theatre / Gaza Theatre Lab) pour affirmeougaau

champ d’intervention : des piéces construites a partir des techniques du théatre de I’opprimé et

1 Marianne Blume, rapport adressé Mr Demaeght et Mme @apygit, page 3/3.
2 Philippe Dumoulin, entretien téléphonique avec Emmanuelle Thiébot, 25/06/19.
3 Ou Gaza Theatre Lab / Gaza Lab Theatre.
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destinées a un public adulte. Toujours avec 1’appui du SCI et du CGRI de la Fédération
Wallonie-Bruxelles, Philippe Dumoulin participe & un nouvel atelier de création accompagneé

cette fois de Claudine Aerts.

Lailat Alomor- Le plus beau jour de ma vieuNuit de noces- est une nouvelle piéce
de théatre-forum sur la condition des femmes palestiniennes. Sont associés a ce travail des
partenaires locauxie Gaza mental health center (refuge pour femmes), le Palestinian Women’s
Affairs (centre de documentation et de prévention sur la violence faite aux femmes et le mariage
précoce), le Palestinian youth union (centre d’accueil de jeunes filles), et le Women health
center de Burej (association de défense des femmes en instance de divorce confrontés a la loi
islamique- charia$. Durant quinze jours, Claudine Aerts méne un travail sur la voix tandis que
Philippe Dumoulin poursuit une formation au Ttié@e I’Opprimé centré sur la technique du
théatre-image. La technique impose aux comédiens de se servir uniquement de leurs corps pour
exprimer une idée abstraite : il est «absolument interdit de barldans ce cas, les
participants doivent prendre position sur scéene pour exprimer la violence faite aux femmes
(dans le spectacle, la premiére scéne s’ouvre sur une « image » ou la comédienne est au centre
de I’espace scénique, tir¢ par le bras d’un c6té par son mari, et de I’autre par son pere). Cette
premiére phase est appelée par Bdaimage réelle ». Un atelier de théatre-image vise a faire
participer les spect’acteurs invités a modeler les corps des participants pour que, de cette
situation de départ, le groupe parvienne a une « image idéal#e>ciQme fois posée eta
peu prés acceptée a I’unanimité® », il s’agit ensuite de réfléchir & une phase de transition :
« comment passer d’une situation a I’autre. Autrement dit : comment changer, transformer,
révolutionner la réalifé. L’exercice est réalisé du début a la fin sans parler, exclusivement par
I’expression corporelle. Philippe Dumoulin utilise cette technique pour préparer le spectacle et
contourner I’inefficacité de la représentation directe de la violence. Il s’agit une fois de plus de

partager avec 1’équipe du Gaza Lab, des techniques pour approfondir leurs pratiques de jeu.

1 C’est la traduction la plus courante du titre du spectacle.

2 Titre utilisé dans I’article paru dans Etudes théatralegn®17) : Marianne Blume, Jamal El-Rozzi, Houssam El-
Madhoun, article cité, p. 126.

3 Rapport sur le Gaza Theatre Lab, page 5/5, document contenu darsdedlospectacle « Lailat Alomor, juin
1997», remis & nous par Philippe Dumoulin. Reproduit en annexe.

4 Augusto Boal Thédtre de I'opprimé, op. cit, p. 28.

51d.

51d.
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Une comédienne, Jilarl-Shikh s’est associée a la démarche de la compagnie, mais malgré —

ou a cause de la thématique, il a été impossible de mobiliser d’autres comédiennés

Les personnages sont au hombre de cing : Selma, la femme ; Haj, son pére ; Faraj, son
frere ; Khamiis, le mari et son oncle qui est aussi le mokhtar du village (équivalent du maire).
La scénographie s’appuie sur un rapport frontal entre la salle et la scene, toujours assez peu
pourvue en accessoires. Les comédiens surgissent de derriere un rideau noir et se mettent en
place sur un tapis de jeu central. Seul le personnage de Selma déambule entre le public et ce
tapis lorsqu’elle conte I’histoire. Elle est le lien entre la sceéne et le public. Le spectacle s’ouvre
sur une dispute dans la famille représentée par I’image précédemment décrite : Selma, au centre,
manifeste sa volonté de divorcer. D’un c6té, le mari et le mokthar exigent qu’elle retourne vivre
au domicile conjugal, de I’autre, son pére exige qu’elle abandonne ses enfants et sa dot si elle
souhaite divorcer. Le frére de Selma est impuissant a infléchir la volonté du pere. Réee a ce
injustice, Selma montre les marques sur son corps qui atteste des coups recus, en vain.
L’intégralité de la piece est un flashback qui vise a montrer que la violence faite aux femmes
se produit par étapes: avant son mariage, le pere traite Selma avec indifférence méme
lorsqu’elle obtient un diplome a 1’université. Il a accepté pour elle une demande en mariage.
Selma lui demande que soit inscrit dans le contrat la possibilité pour elle de continuer ses études.
S’ensuit la scéne de négociation du contrat de mariage en 1’absence de Selma, présente sur
I’espace scénique mais en dehors de ’espace de jeu : la conteuse assiste impuissante a la
négociation de son prix de vente, fixé par son pere. Le mokthar et oncle de Khamiis 1’aide a
acheter son épouse. Ce dernier s’engage a lui permettre de continuer ses études mais refuse
d’inscrire la clause dans le contrat de mariage ainsi conclu sur une valeur marchande. Apres
cette scéne édifiante, trois saynétes montrent I’emprise de Khamiis sur Selma une fois le
mariage passe : elle doit se comporter en parfaite femme au foyer et abandortnelesed é
utilise d’abord la menace, la violence, puis finit par la séquestrer. La violence n’est jamais
montrée mais suggérée de facon a ne laisser place a « aucune équivoque sur le caractere
insupportable de cette violerioe Son pére lui rend visite et Selma tente de lui expliquer
combien elle est malheureuse et son désir de revenir vivre dans la maison paternelle avec ses
enfants. Haj refuse. Une nouvelle succession de sept saynetes montrent I’enfermement social

de Selma, et'incapacité du mokthar a intercéder en sa faveur malgré les sermons qu’il fait a

1 Ou Jamalath / Jelan / Jeelan, le nom complet est parfois écrit Alshaikbemk/Al

2 Selon Philippe Dumoulin, le fait de jouer pour les femmes palestiniennedgpesnéme probléme que pour
nous a une époque : une comédienne est percue comme une prostituée

3 Rapport sur le Gaza Theatre Lab, page dg5cit.
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Khamiis. Ce dernier interdit a Selma d’aller se plaindre une nouvelle fois auprés du mokthar.

Elle finit par s’enfuir de chez elle et se réfugier chez son pére. Son frére, Faraj, veut aller

corriger Khamiis mais Selma a peur des conséquences. Il I’incite donc a demander le divorce

et le spectacle nous raméne a la premiére scene, et cette image significative de Selma
physiquement disputée entre deux autorités patriarcales. Dans un épilogue, Selma explique que
son pere n’a accepté qu’elle divorce qu’apres une tentative de suicide. Dans la note d’intention

de mise en scene, il est souligné que 1’utilisation de I’humour permet « une respiration pour les
spectateurs» confrontés a une telle thématique. Le spectacle a été bien recu. Les interventions
au cours du forum ont révélé 1’adhésion des femmes au traitement de cette thématique qui

semble bien refléter leurs expériences, et le rejet des hommes confrontés a une image trop
oppressve d’eux-mémes— mais ayant tout de méme accepté le récit du spectacle, lui

reconnaissant donc une certaine justesse.

Tel quel, ce théatre-forum ne revét pas du tout les mémes enjeux lors de sa tournée
européenne. Ici, I’équipe impose d’emblée une réflexion sur la réception du spectacle a
I’étranger pour éviter 1’écueil orientaliste — ou raciste. Elle est clairement posée dans le rapport
de Datelier qui commence par rappeler les conditions matérielles d’existence (socio-

économique) de la population Gagaouzie et met en garde :

[...] Etre une femme & Gaza, ou a Naplouse, ne signifie pas la méme chose. Il faut [...] étre
prudent lorsque I'on parle de la femme palestinienne et éviter les amalgames, et donc tenir
compte de sa classe sociale, de I'endroit ou elle vit (ville, village, camp de réfugiés), de son
niveau d’études, de la taille de sa famille, de sa position au sein de sa famille, de son état civil
et de son dge.

La société palestinienne est a la fois une société d’avant-garde politique comparée a d’autres
sociétés arabes et a la fois trés traditionnelle. Et c’est cette méme tradition qui régit la conduite
et limite la liberté des femmes. Ce retour a la tradition s’est accentué ces derniers temps.
S’opposer a Israél, c’est s’opposer a une société de type « occidental 