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INTRODUCTION

Parler du théatre en Algérie c’est s’interroger au préalable sur la source de D’art
dramatique dans ce pays. Certains chercheurs universitaires considérent que les premicres
picces algériennes ont vu le jour aprés la tournée de Georges Abiad en 1921. Cette date est
selon Cheniki Ahmed sujette a caution, il atteste que les premiéres pieces sont jouées au
début du siécle. Aprés la visite des premiéres troupes égyptiennes Al Koumidia EIl Misria'
d’Abdel Kader El Misri et Jawq Souleymane Qardahi qui ont sé¢journé en Algérie entre
1907-1908, depuis, les jeunes Algériens commencent a s’intéresser a I’art dramatique. Ils
voyaient dans ces troupes un espace de légitimation du discours artistique européen,

longtemps marqué par la méfiance et la suspicion.

L’apparition du théatre au début des années vingt coincide avec 1’avénement du
nationalisme, 1’émergence d’une nouvelle intelligentsia qui a enrichi le paysage culturel
algérien de nouvelles littératures, d’expression arabe et frangaise, politique et religieuse et
d’une nouvelle historiographie. Les auteurs de théatre sont issus d’associations culturelles
créées durant cette période, ils tentent d’inculquer aux jeunes certaines valeurs religieuses,
ils s’inspirent généralement de I’héritage arabo-musulman en montant des textes en arabe
littéraire, mais ces picces sont soit interdites soit ne trouvaient pas de public. D’un c6té, les
autorités coloniales, qui surveillaient de plus pres les représentations théatrales, interdisent
souvent des textes qui avaient ’intention d’éveiller les consciences. D’un autre coté, les
textes en arabe littéraire ne parvenaient pas a attirer un public souvent analphabéte ou

désintéressé de ces pratiques artistiques.

Dans ce contexte, le choix de la langue parait crucial. Des hommes de théatre, tels que
Sellali Ali, nommé Allalou, commencent a écrire en arabe dialectal, ce qui donnera lieu a
un conflit linguistique qui s’accentue entre les défenseurs de 1’arabe littéraire et ceux de
I’arabe dialectal. Le théatre en arabe dialectal touchait un large public. Celui-ci retrouvait
des thémes qui le concernent, des personnages qui lui ressemblent et un lien avec ses

formes populaires.

La piece Djeha, de Allalou, connaitra une grande notoriété et orientera la production
dramatique en imposant I’arabe dialectal et en intégrant la dimension comique dans les

représentations théatrales. L homme de théatre algérien a également recours a la structure

' La comédie égyptienne.



du conte et aux traditions artistiques populaires qu’il superpose a la forme classique
européenne. Cette convocation des formes populaires date du temps des premiers hommes
de théatre en Algérie. Ksentini, par exemple, jouait ses roles comme un meddah. Cette
expérience se poursuivra avec d’autres hommes de théatre algériens, tels que Abdelkader
Alloula, Kateb Yacine, Abderrahmane Kaki, etc. qui remettent en question la structure

dramatique traditionnelle :

Le texte, ouvert, reste tributaire de la nature de I’espace, du temps et de la
disponibilité du public. Aussi, les auteurs cherchaient-ils a revoir ’architecture
scénique et a adapter les espaces a une nouvelle thématique et aux nouveaux

. 2
besoins du spectateur”.

Plusieurs formes populaires marquent les ceuvres dramatiques, comme le meddah, le
gouwal et la halgaet la structure du conte populaire qui constituent souvent des entités

syncrétiques.

Slimane Benaissa que nous interrogerons tout le long de cette thése fait justement
cohabiter le frangais et le conte populaire algérien, techniques théatrales puisées dans les
expériences de ses devanciers et comique. Mais notre intérét porte sur un autre procédé
d’écriture qui ne manque pas, lui non plus, d’importance. Lors de la lecture des textes
¢crits en frangais, nous avons constaté qu’il traite des événements tragiques tels que la
guerre, le terrorisme, la perte identitaire, etc. en usant d’un ton comique. Ses textes ne sont
pas des tragédies, pourtant les fins sont tragiques, et ils ne sont pas non plus des comédies,
pourtant ils provoquent le rire (ou le sourire) du lecteur\spectateur. Ce qui caractérise donc
son écriture, c’est la présence du tragique et du comique en méme temps. Cette maniere de
faire nous permet de nous poser un certain nombre de questions autour de la problématique

du tragique et du comique dans son ceuvre.

Comment expliquer cette superposition, ou contiguité, des registres ? Quels sont les
indices qui indiquent la présence du comique et du tragique ? Comment fonctionnent les
catégories tragiques et comiques ? Quelles en sont les particularités ? Quelles fonctions

occupent-elles ? Et comment donnent-elles a voir les réseaux thématiques ?

Ces questions fondamentales cherchent a déterminer les lieux fondateurs de son théatre

qui correspond a une écriture particuliere marquée par la présence de plusieurs réseaux

2 CHENIKI, A. Le thédtre en Algérie. Histoire et enjeux, Edisud, Aix-en-Provence, 2002, p. 9
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thématiques et d’instances esthétiques singulicres. Le théatre de Benaissa est le terrain
d’un comique qui s’étire jusqu’au terrible, nourri d’une violence investissant
traditionnellement le ressort du tragique, et abordant des thémes n’excluant nullement la
dimension émotionnelle. Il ne s’agit pas d’un mélange du comique et du tragique,
considérés comme des concepts génériques bien définis, mais plutét d’une exploitation de
I’¢lasticité d’un comique capable d’envahir d’autres territoires qui ne lui sont pas associés.
Le rire qui semble dépasser le champ de la comédie envahit des thémes traditionnels qui
suggerent le tragique : la mort, I’impuissance humaine, les errements d’une humanité

souffrante, criminelle, infiniment faillible, vouée a I’absence de sens, etc.

Le comique est un procédé extrémement important dans I’écriture théatrale de Slimane
Benaissa. Il permet de donner a lire autrement la tragédie en Algérie. L’auteur présente
ainsi son projet ou s’entremélent le tragique et le comique, le sublime et 1’ordinaire :
«lever le voile sur le tragique et le nommer est notre réle d’homme de théatre. Créer les
formes et I’esthétique pour mieux le dire est notre role d’artiste’.». L’écrivain algérien
définit son écriture comme un lieu ou se manifeste le tragique de la vie dit avec une dose
d’humour. La scéne serait, pour le reprendre son lieu de dignité, d’authenticité et de
beauté. Sans elle, je ne pourrai remonter le malheur a contre-courant pour en rire*. Le
terme de catharsis prend toute sa force, les émotions ressenties, suite au rire ne sont pas

dues au soulagement, mais bien a autre chose.

Définir le comique n’est pas chose aisée, Jean-Marc Defays estime qu’il reposerait
C . . 5 . . ,e . \ 1z .
«sur un principe unique et universel’. Il serait, selon lui, protéiforme, pas facile a définir.
Premiérement parce qu’il n’existe nulle part a 1’état pur, élémentaire, mais il apparait
. .. . . .6
toujours en composition avec multiples facteurs dont on ne peut le dissocier’. » L’essence
du comique est introuvable et on le considére comme un phénomene lié a des expériences

de représentations multiples.

Le tragique, quant a lui, méme s’il est inventé apres la tragédie, il permet toujours la
compréhension du discours critique. Nous ne considérerions pas les concepts de comique
et de tragique comme deux entités éloignées, impossibles a rassembler, incompatibles,

chacun des deux pouvant rejoindre 1’autre dans les spectacles de Benaissa sans méme

3BENAISSA, S. Les fils de I’amertume, LANSMAN, Paris, 1996, p. 8

Ayy +
Ibid., p. 8

SDEFAYS, J-M. Le Comique, Paris Le Seuil, coll. « Mémo », 1996, p. 5
% Ibid., pp. 5-6



dénaturer leurs sens. L’un des objectifs de notre travail est justement de mettre en évidence
cette réalit¢ qui donne a lire deux entités complémentaires, s’entremélant et
s’entrechoquant pour engendrer une certaine unité discursive. Le comique et le tragique
dialoguent dans le drame comme dans une affabulation sublimée. Ainsi, les traces des
différents genres de comique et de tragique traverseraient tous les textes de Benaissa.
Quand nous parlons, bien entendu, de comique et de tragique, ce n’est pas de comédie et
de tragédie qu’il est question, mais de relents comiques et tragiques qui marqueraient le

fonctionnement de toute écriture dramatique.

Le tragique fuit toute tentative de définition. D’un genre codifié par Aristote dans sa
Poétique, il change de structure, jusqu’a disparaitre, comme ’annonce George Steiner’. Il
prendrait donc deux sens, 1’un relevant de la tragédie et 1’autre de la vie, ayant ainsi un
sens courant. Le tragique renvoie dans ce cas aux événements de la vie de tous les jours, en
particulier aux violences comme les guerres, les bombes, etc. I’ceuvre théatrale de Benaissa
participe de ce que Domenach appelle Le retour du tragique. Mais ce retour se fait
fortement violent, marqué par la domination du pathos et les différentes souffrances
humaines. Ainsi, il transborderait la pratique théatrale et installerait le personnage dans une
crise permanente, marquée par une profonde dualité qui participerait de la mise en ceuvre
de la représentation scénique. Le tragique revient non en tant que genre littéraire, mais
comme pensée, comme représentation du monde. On passe désormais de la littérature a la
vie. Cela nous inciterait a interroger les textes de Benaissa dans le sens d’un « reflet brisé »
de la réalité, c’est-a-dire mettant en relief les contradictions de la société. La structure

théatrale serait ainsi le lieu d’articulation des différents événements humains.

L’art et la littérature représentent désormais des horreurs, créant ainsi de nouvelles
formes et de nouvelles structures. La littérature contribue autrement comme le souligne
Domenach, a y «chercher des interprétations de notre monde®. » Il n’est nullement
possible d’évoquer le théatre de Slimane Benaissa sans y lire une interprétation particuliére
de I’Algérie et du monde. Ainsi, nous avons cherché a interroger ses textes en adaptant, par

endroits, les propositions de la sociocritique et de la sémiologie du théatre, notamment les

"Francis George Steiner est un écrivain anglo-franco-américain, spécialiste de littérature comparée et de
théorie de la traduction. I1 est Neuilly-sur-Seine le 23 avril 1929. Il a écrit de nombreux essais sur la théorie
du langage et de la traduction et sur la philosophie de 1’éducation il est surtout réputé pour ses critiques
littéraires, notamment dans The New Yorker et le Times literary Supplement. La Mort de la tragédie,
traduction Rose Celli, 1™ publication collection "Pierres vives", éd. Seuil 1965, reprise par Gallimard 1992,
Folio Essais no 224 et dans Fuvres, Quarto Gallimard 2013. (titre original : The Death of Tragedy, Faber
and Faber, 1961)

*DOMENACH, J.-M. Le retour du tragique, Le Seuil, 1967, p. 6
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travaux de Patrice Pavis et d’Anne Ubersfeld. Cette maniére de faire nous permettrait de
mieux cerner les jeux dramatiques et leurs rapports avec la réalité sociale. Nous avons pris
le parti de ne pas occulter la dimension structurale, c’est-a-dire, I’'immanence des textes,
qui nous aiderait a mieux saisir les tenants et les aboutissants de 1’écriture de Benaissa qui
puise ses thémes dans la vie quotidienne. Les conditions d’énonciation du discours théatral
apporteraient un certain nombre d’informations qui soutiendraient notre analyse dans le

sens du questionnement de la structure et de la forme choisies par 1’auteur.

Nous interrogerons la pratique théatrale de Slimane Benaissa, notamment 1’inscription
du tragique et du comique dans son ceuvre théatrale. Nous essaierons de voir comment sont
représentés le monde et ’homme moderne dans son ceuvre. Comment exprime-t-il la

douleur et le malheur de ce temps ?

Le corpus de cette thése est constitué de pieces théatrales publiées en frangais chez

Lansman par Slimane Benaissa. C’est chronologiquement :

— Au-dela du voile (1991),

— Le conseil de discipline (1994),

— Marianne et le marabout (1995),

— Les fils de I’amertume (1996),

— Un homme ordinaire pour quatre femmes particulieres (1997),
— Prophétes sans dieu (1999),

— L’avenir oublié (1999),

— Mémoires a la dérive (2001),

— Les confessions d’'un musulman de mauvaise foi (2004).

Slimane Benaissa, auteur et metteur en sceéne, puise ses thémes dans la réalité des

Algériens des deux rives ; ceux vivant en Algérie, et ceux vivant en France.

Pour mener a bien notre étude, nous allons la subdiviser en trois parties, chacune

contenant trois chapitres :

La premicre partie intitulée « L’émergence d’un nouvel art : Le théatre » inaugurera la
présentation de la thése en donnant a voir une bréve histoire du théatre algérien, en
insistant sur ses réseaux thématiques et ses ¢léments esthétiques. Ce qui nous permettrait

de situer I’expérience de Benaissa et de I’ancrer dans un contexte général sans lequel
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I’ceuvre elle-méme n’aurait pas existé. Nous ouvrons notre thése par un chapitre portant sur
le questionnement des conditions d’adoption et d’émergence du théatre en Algérie dans un
chapitre présentant aussi I’itinéraire et I’évolution de ce théatre avant et aprés

I’indépendance.

Apres 1962, la pratique théatrale devient le terrain d’interrogation des réalités sociales
et un espace de divertissement permettant la mise en ceuvre de nombreux réseaux
thématiques et de plusieurs sous-genres et 1I’émergence de discours esthétiques particuliers,
lieu et enjeu d’instances linguistiques et thématiques particulieres. Cette introduction au
parcours du théatre en Algérie nous servira de point conducteur nous permettant de mieux
saisir 1’expérience théatrale de Slimane Benaissa. Nous tenterons de plonger dans les
débuts du dramaturge Benaissa et d’apprécier son importance dans la tradition théatrale en

Algérie et en France.

Ce retour a I’histoire du théatre en Algérie nous servira de répondre aux interrogations
suivantes : comment se distingue le théatre en Algérie du théatre européen qui lui a donné
naissance ? Quel est I’impact du travail de I’écrivain Benaissa dans 1’évolution du théatre

en Algérie ?

Dans le deuxiéme chapitre (Les réseaux thématiques), nous questionnerons les
particularités esthétiques et artistiques de I’écriture de Slimane Benaissa, pour analyser
ensuite les thémes traités dans ses écrits. Dans le troisiéme chapitre (Structure dramatique),
nous essaierons d’aborder le corpus en commengant par interroger la signification des titres
et leur fonction, dans un second point, nous étudierons la structure dramatique des textes,
ce qui nous permettra de découvrir comment Benaissa se plait a brouiller les reperes
poétiques traditionnels. L’étude des personnages nous éclairera sur les types d’individus et
de catégories sociales présents dans le corpus, car c’est a travers ces entités physiques
qu’est pris en charge le discours théatral. L’interrogation du parcours et du discours des
personnages apporterait un certain nombre d’éléments a 1’analyse pouvant nous éclairer sur
les relations qu’entretiennent les différentes instances et les rapports des personnages avec

le contexte social et politique présidant a la mise en ceuvre du discours théatral.

La deuxiéme partie (Le projet théatral de Slimane Benaissa, spécificités du texte
dramatique) sera consacrée a la manifestation du comique et de ses fonctions. Dans le
premier chapitre (Problématique du rire: le sérieux et le non-sérieux), nous allons
commencer par définir les notions du rire et du comique qui est passé d’un genre codifié a
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un registre qui ne respecte plus ces codes. Nous tenterons ensuite de définir I’humour qui
¢chapperait a tout essai de classement ou de catégorisation, ce qui rend difficile non
seulement sa définition, mais aussi son analyse. Nous essaierons aussi de définir I’ironie,
un autre procédé employé dans les textes. Dans le deuxiéme chapitre (Insertion du
comique), nous allons étudier la manifestation du comique (humour et ironie) dans
I’ceuvre. Le troisiéme chapitre (Fonctions du rire), évaluer les effets attendus par I’emploi

du comique, pour terminer avec I’humour noir.

La troisiéme et derniére partie (Le mécanisme du tragique chez Benaissa) sera
consacrée a I’étude du tragique et sa manifestation dans les textes. Dans le premier
chapitre, (Poétique du tragique dans le corpus), nous commencerons par des définitions de
la notion du tragique, d’abord en relation avec la tragédie, puis en dehors, c’est-a-dire au-
dela du genre littéraire et artistique. Ces définitions nous permettront de cerner I’évolution
du sens de ce terme a travers le temps, dans et en dehors de la littérature. Ce qui nous
aidera a mieux appréhender les différentes configurations sémantiques du genre tragique
en Algérie. Ce regard global nous servira de point de départ pour traiter le tragique dans
I’ceuvre théatrale de Benaissa. Nous étudierons alors les personnages tragiques et leurs
caractéristiques qui nous aideraient a mieux saisir le fonctionnement de I’action tragique et
ses différentes manifestations. Le deuxiéme chapitre (Poétique du tragique dans le corpus)
portera sur d’autres formes de manifestation du tragique. Nous étudierons au début le
langage et sa nature. Déstructuré, le langage sera un des moyens qui accentue le tragique.
Le temps, un deuxiéme élément de grande importance, est lui aussi détraqué. Il meéne le
lecteur\spectateur dans un univers qui s’¢loigne du vraisemblable. Le temps est traité de
fagon exceptionnelle qui permet un voyage entre le réel et I’inconscient des personnages.

Ce traitement particulier nous ménera a étudier la cloture des textes, car

Le systeme théatral du temps ne se comprend pas sans l’inventaire des
signes connotant la dégradation ou I’amélioration, la réintégration (la
restauration) ou 1’avénement d’un nouvel ordre. [...] c’est toute une étude
des champs lexicaux des derniéres répliques qui pourrait étre tentée. Du
point de vue syntaxique, il faudrait relever les changements dans le systéme
temporel’.
Nous terminerons ce chapitre par 1’é¢tude du tragique quotidien. Nous emprunterons a

Maeterlinck la conception :

® UBERSFELD A. Lire le thédtre I, op. cit., p. 162.
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Ce tragique est bien plus réel, bien plus profond et bien plus conforme a
notre étre véritable que le tragique des grandes aventures. [...] Il
s’agirait plutot de faire voir ce qu’il y a d’étonnant dans le fait seul de

. 10
VIVIC .

Benaissa met en scéne des étres ordinaires du XX° et XXI° siecles. Leur combat n’est pas
contre une divinité, mais contre d’autres individus voire contre eux-mémes, leur destin
n’est plus tracé par des dieux, mais il fait partie de leur personnalité. Ce ne sont pas des
héros, ils désirent par contre une libert¢ de vivre et de parler. Nous tenterons de voir
comment justement le tragique exprime le vécu ordinaire des individus, leurs frustrations,
leurs combats. Le théatre est-il a méme d’exprimer dans une veine tragique la

quotidienneté ?

Le dernier chapitre sera consacré aux « figures d’enfermement dans le corpus ». Dans
le but de mieux saisir cet embastillement physique et symbolique, nous serons amenés a
interroger les personnages en nous concentrant beaucoup plus sur leurs caractéristiques
physiques, psychologiques et morales, en relation avec cette idée d’enfermement qui ne
peut étre comprise uniquement sous le sceau du dédoublement pathologique et de
I’aventure schizophrénique. Nous passerons ensuite a I’étude de 1’espace qui, divisé entre
un extérieur et un intérieur, renvoie toujours a I’emprisonnement. Nous cloturons ce
chapitre par la mise en relief du paradoxe tragique qui fait intervenir 1’élasticité du
comique dépassant ses limites pour toucher au malheur et a I"horreur. Le tragique ainsi

associé¢ au comique, contaminé par les jeux du rire fait sens. Mais comment ?

Le choix de I’approche comparatiste et des outils empruntés a la sémiologie, la
sociocritique ou I’analyse du discours permettrait de mieux saisir la réalité de I’inscription
du tragique et du comique dans les textes de Slimane Benaissa qui sont ouverts a une
lecture pluridisciplinaire donnant a lire le parcours des personnages et leurs rapports avec
la réalité sociale, a identifier la complexité et la singularité du discours théatral qui ne peut

étre saisi qu’a travers I’énonciation.

10 MAETERLINCK, M. Le trésor des humbles, Labor, Bruxelles, 1986, p. 101.
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PREMIERE PARTIE :
EMERGENCE D’UN
NOUVEL ART : LE
THEATRE



Dans cette premicre partie, nous allons évoquer les conditions d’émergence et de
I’évolution du théatre en Algérie. La plongée dans I’histoire du théatre nous permettrait de
cerner son fonctionnement, de donner a lire ses grandes tendances et ses réseaux
thématiques et esthétiques. Cet art importé et adopté dans des conditions particulierement
aliénantes connut une évolution en dents de scie faite de moments forts ou sont mis en
ceuvre un discours particulier et des situations ou la censure €tait dominante, notamment
durant la présence coloniale. Les hommes du théatre algériens devaient apporter des
modifications a sa structure, méme s’ils se basaient souvent sur la traduction de textes
étrangers. Le théatre n’a cessé de se transformer jusqu’a parler non d’adaptation, mais
d’algérianisation des textes. En s’emparant de la structure occidentale, les dramaturges,
metteurs en scéne algériens, tels que Alloula, Bachetarzi, Ksentini, Benaissa, etc.
superposent plusieurs formes comme le conte, mettent en situation les conteurs, Gouwal,
meddahs ou réutilisent la halga, etc., enrichissant ainsi la forme de cet art. Pour Benaissa,

le conte et la poésie populaire caractériseront son théatre.

Les theémes traités différent selon la période concernée. Durant la guerre de libération,
on inculquait 1’idée du combat et de liberté dans les esprits, on traitait également les
problémes sociaux. Aprés 1’indépendance, on mettait en scéne les soucis de la nouvelle
Algérie, de ses problémes liés a la politique, a la culture, a la société et a la religion. Le
théatre continue de s’enrichir des nouvelles situations, employant différentes langues,
I’arabe classique, 1’arabe dialectal, le frangais et le tamazight. Benaissa maitrise plusieurs
langues, grace a ses études de littérature en arabe littéraire, de mathématiques en langue
francaise et I’arabe dialectal. Il s’installe en France vers les années 1990, ou il commence
son théatre en langue frangaise, ses sujets sont tirés du quotidien, mais n’évacuent
nullement I’Histoire, la mémoire et les questions liées au discours religieux. Dans le
troisieme chapitre, nous étudierons la structure dramatique de ses textes. Puis nous ferons

I’étude des personnages.
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CHAPITRE 1: UN
THEATRE NATIONAL,
TRADITIONS D’UNE
ESTHETIQUE



Parler du théatre en Algérie, c’est parler d’une nouvelle tradition qui a pris du temps et
de I’énergie avant de trouver sa place. La lecture de différents textes sur la question du
théatre en Algérie nous permettra de comprendre comment il a réussi a s’imposer dans la

société et quelles sont les différentes fonctions qu’il occupe.

I1 n’était pas aisé d’installer une tradition théatrale, car les autochtones se méfiaient de
toute pratique venant du colonisateur. Les hommes de théatre algériens ont remis en
question la forme occidentale dans le but de séduire le public. Ils ont introduit donc des
¢léments de la culture populaire dans le moule classique, ils ont opté pour le genre
comique et fait parler leurs personnages en arabe dialectal. Le choix du comique et du
dialectal a permis au spectateur algérien de se familiariser enfin avec ce nouvel art.
L’introduction des ¢léments de la culture populaire n’excluait en aucun cas la présence des
traces de la culture européenne dans les représentations théatrales. Les dramaturges
algériens se sont inspirés de Brecht et de Piscator, dont la présence était manifeste. Ils ont
traduit et adapté des textes d’auteurs étrangers tels que Moliére, Shakespeare, Artaud,
Ionesco, Tewfik El Hakim, etc. Selon Cheniki Ahmed, les dramaturges Kateb Yacine,
Abdelkader Alloula, Ould Abderrahmane Kaki et Slimane Benaissa agencent bien les

formes populaires et I’'univers dramatique européen.

L’écrivain Slimane Benaissa a produit des textes dans les deux langues. En Algérie, il
écrivait en arabe dialectal. Aprés son installation en France, il commenga son théatre en

langue francaise.
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1.1. Genése du théatre en Algérie

La pratique théatrale voit le jour en Algérie durant la colonisation frangaise. Jacques
Berque écrit a ce sujet: «Le genre, qu’il fat théatral, cinématographique ou
chorégraphique, ne s’est précisé —insistons encore la-dessus — que par et malgré le contact

avec I’Occident’’. »

Or ce genre est dés ses débuts rejeté par les autochtones qui n’acceptent aucune forme
artistique provenant du colonisateur. Le sociologue tunisien Mohamed Aziza explique

ainsi le regard porté sur cet art :

Malgré tous ses méfaits, la colonisation a permis la découverte de I’altérité.
Certes, ce fut 1a une découverte faussée en ce qu’elle fut imposée et non
consentie. Mais face a I’Autre, s’est faconnée cette curieuse attitude, faite
d’un mélange ambigu de répulsion et de secréte tension, de refus et
d’acceptation, de dialogue allusif et de surdité abusive'”.
La société algérienne, marquée par 1’Islam ne toleére pas I’art figuratif, c’est ce qui

expliquerait 1’absence de 1’art théatral en Algérie, comme 1’avance Roselyne Baffet dans
son livre consacré a la tradition théatrale en Algérie : « Sans vouloir ignorer ce type
d’expression artistique, on s’accorde sur I’inexistence d’un véritable phénomeéne théatral

13
dans les pays arabes’”. »

Jacques Berque le confirmera dans la préface a 1’ouvrage de Mohammed Aziza

Regards sur le thédtre arabe contemporain :

De théatre, il n’est point, au sens habituel du terme, dans le legs arabe. Et
chacun de ressasser le contresens paradoxal de cet Averroes, génial
interpréte d’Aristote, et qui, traduisant La Poétique, crut pouvoir rendre
“comédie” par “satire” et “tragédie” par “panégyrique”. Il est vrai que les
philosophes arabes, ouvertement, insolemment disciples de I’Hellénisme,
ignoraient pareillement la poésie de ceux-la mémes [...] Mais de théatre,
répétons-le, encore que ¢a et la, des mimes, des saynétes et méme des
mystéres offrent un legs nullement négligeable et digne de prolongement'*.
Les formes de représentation existantes a cette époque, tels que le conteur, le garagiiz

sont trés différentes de la structure théatrale occidentale. Le garagiiz est interdit en Algérie,

11BERQUE, J. cité par CHENIKI A, Le thédtre en Algérie. Histoire et enjeux, Aix-en-Provence, ,Edisud,
2002, p.7.

IZAZIZA, M. Regards sur le théatre arabe contemporain, MTE, Tunis, 1970, p. 70-71.

13BAFFET, R. Tradition théadtrale et modernité en Algérie, Le Harmattan, Paris, 1985, p. 17..

"“Brahim, O. Ecriture, théitre et engagement dans le thédtre d’Henri Kréa et Noureddine Aba, thése de
doctorat, université d’Oran, 2009, p. 29.
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en 1843 pour des raisons politiques, de crainte que 1’autorité frangaise ne soit bafouée et

qu’il n’incite les gens a se révolter contre le pouvoir colonial.

Des études s’accordent a considérer que les premieres piéces sont jouées apres la
tournée de la troupe égyptienne de Georges Abiad en 1921. En réalité, les premicres
troupes égyptiennes, Al Koumidia EI Misria”, de Abdelkader El Misri, et
JawgSouleymanQardahi sé¢journent en Algérie en 1907-1908. Depuis cette visite, de jeunes
lettrés algériens commencent a s’intéresser au genre théatral et & monter des pieces en

arabe classique grace a des associations culturelles et religieuses.

Mahboub Stambouli, un témoin attentif de 1’activité théatrale en Algérie, fait
remonter pour sa part les premieres picces algériennes a 1910. [...] Il est
attesté aujourd’hui que les premicres pieces furent bien jouées vers le début
du siécle, et non dans les années vingt”’.
Ces deux troupes apportent une sorte de légitimation de la représentation artistique.

C’est alors que commencent des essais de mises en sceéne de pieces théatrales sans grandes
connaissances techniques. Dans les grandes villes, Oran, Alger et Constantine, il existe des
théatres ou se produisent des troupes frangaises dont les représentations contribuent sans
aucun doute a imposer et a implanter 1’idée du théatre en Algérie et séduisent des auteurs
algériens de 1’¢lite francisée qui s’aventurent dans la nouvelle expérience artistique tout en
suivant le moule du théatre classique. Ils considérent le théatre comme une voie
d’expression a 1’époque, un moyen pour tirer la masse de I’inertie. Stambouli publie un
article dans une revue littéraire algérienne Amal sur les débuts du théatre en Algérie et les
thémes traités. Selon 1’ancien auteur-comédien, les premiéres piéces jouées vers les années
dix, qui étaient « en arabe classique mettaient en scéne des sujets historiques et des drames
religieux'”. » Le discours des premiéres piéces est imprégné de ’histoire des Arabes et de

I’épopée de I’islam.

La tournée de la troupe égyptienne dirigée par Georges Abiad en 1921 est d’une
grande importance dans I’évolution du théatre en Algérie. Il présente dans la salle du
KURSAAL deux piéces : Tharatal Arabe'*drame inspiré du Dernier des abencérages de
Chateaubriand et Salah Eddine Al-Ayoubi, drame historique inspiré du roman Le

Talisman de Sir Walter Scott. L’expérience de Georges Abiad pousse les jeunes passionnés

> La Comédie égyptienne

' CHENIKI, A. Le thédtre en Algérie, op. cit., p. 7.
7 bid., p. 17.

'® La vengeance des Arabes
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de I’art dramatique a rompre avec les thémes des premicres pieces, on traite désormais de

sujets nouveaux qui touchent la société algérienne.

Plusieurs associations culturelles et religieuses sont fondées, I’une d’elles prend le nom
d’Al-Mouhadiba'®, société de lettres et de théatre arabe présidée par M. Edmond Yafil —
grand connaisseur de la musique arabe classique — et animée par Tahar Ali Chérif. En
1922, un groupe est créé sous le nom de Et-Temthil Al-Grabi’’, ayant a sa téte Mohammed
Mansali, Aziz Lak’hal, Brahim Dahmoun, Allel Lafraoui et Mohiédine Bachetarzi. Mais
leurs tentatives en faveur du genre dramatique n’intéressent qu’un public restreint de lettrés
en arabe classique. Découragé, Tahar Ali Chérif abandonne 1’activité théatrale ; alors que

Mohammed Mansali s’oriente vers un théatre d’expression dialectale.

Apres la tournée de Georges Abiad, Alger ne recoit aucune troupe pendant une dizaine
d’années. Il semble alors que « Le théatre n’arrivera jamais a s’implanter en Afrique du
Nord®’. » En 1932, le public algérois recoit la visite de « la Sarah Bernhardt » arabe Fatma
Rochdi**, accompagnée de sa troupe. C’est devant un large public qu’elle présente en arabe
classique deux ceuvres du poéte égyptien Ahmed Chawki. Le public algérien reprend alors

le gout au théatre.

Selon Ahmed Cheniki, «le théatre était concu par les élites arabisées et francisées
comme un espace didactique®.» D’aprés les élites francisées, 1’art dramatique aide la
société¢ algérienne a adopter les nouvelles données venant de ’occident, ce qui leur
permettra de s’ouvrir au monde extérieur. Pour les Oulémas, qui ont cess¢ de bannir la
pratique artistique, ils le prennent comme moyen de diffusion des idées réformistes,
d’islamisation et de sauvegarde des principes algériens. Pour réaliser cet objectif, les
représentations doivent se faire en arabe classique, I’arabe dialectal étant alors dévalué
comme moyen d’expression artistique. La différence linguistique suppose donc une
différence thématique et générique. Les pi¢ces a caractéres tragiques sont souvent écrites
en arabe littéraire. Quant aux picces écrites en arabe dialectal, sont par contre a caractére

comique.

1% L*éducatrice.

L e théatre arabe

*' SELALI A. L aurore du thédtre algérien (1926-1930), Ed. Dar El Gharb, Oran, 2004, p. 25.

*’Fatma Rochdi (ou Fatma Rouchdi), (1908- 1996) est une productrice, actrice égyptienne de théétre et de
cinéma.

PCHENIKI, A. Le thédtre en Algérie, op. cit. p. 17.
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La période entre 1926 et 1939 est dominée par des auteurs comme Allalou, Dahmoune,
Bachetarzi et Ksentini. Les auteurs évitent souvent les thémes qui touchent a la politique,
car les autorités coloniales considérent tout acte culturel comme suspect et procedent a la
censure. On ne parle donc que de I’alcoolisme, du mariage et du divorce. Les premicres
pieces de Allalou et de Ksentini s’inscrivent dans le genre comique. Les deux hommes
s’inspirent des récits merveilleux et légendes populaires, en apportant chacun une

caractéristique spécifique pour enrichir leurs jeux ou textes.

Le 16 avril 1926, Allalou présente sa piece Djeha qui, en portant sur scéne en arabe
dialectal un personnage inspiré de la culture populaire, marque un tournant décisif dans le
monde du théatre. Elle séduit un large public et incite les futurs animateurs a admettre la
primauté de 1’arabe dialectal, du genre comique et des éléments de la culture populaire.
Plusieurs dramaturges I’imitent et proposent a leur tour un théatre de dénonciation sociale.
Leurs piéces attaquent quelques coutumes et traditions tels que le maraboutisme, le
mariage forcé, la dot, le divorce. Mohiédine Bachetarzi, quant a lui, il s’intéresse a la
politique. Ses textes Faqo®’, Al ennif*>, Beni oui oui, El kheddaine’® et En Nissa®’, prennent

pour cible les élus musulmans, collaborateurs de 1’appareil colonial.

Ksentini, Allalou, et Dahmoune dominent cette période entre 1926 et 1939. Le premier
est apprécié pour son travail sur les mots, sa capacit¢ de produire des constructions

lexicales et syntaxiques fortes et novatrices, ainsi que son interprétation.

Les picces présentées entre 1932 et 1939 marquent une étape importante dans le
traitement de I’Histoire et la mise en adéquation du théatre avec la réalité¢ politique et
sociale. La piece El Kheddaine, une fable politique, prend a partie les ¢lus musulmans et
les marabouts. Le texte est considéré comme représentant d’une tendance anticoloniale, il

pose la question du pouvoir des représentations artistiques et son impact sur la société.

Les auteurs mettent en scéne de nombreux thémes secondaires, faisant de ce genre un
théatre de situation ou I’on ne défend pas une thése, mais on met en scéne des faits puisés
dans la réalité quotidienne. La moralité est souvent précisée a la fin pour montrer le théme

central autour duquel s’articulent la fable et le mouvement des personnages. Le discours

**1Is ont compris.
25 Pour I’honneur.
26 Les traitres.

27 Les femmes.
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est souvent moralisateur, 1’objet de la quéte y est moral : dénonciation de I’avarice,

condamnation de 1’alcoolisme, éducation des filles.

De 1939 a 1945, Bachetarzi est convoqué par les autorités militaires pour constituer un
théatre qui défend la politique de Vichy. Il adapte alors plusieurs textes de Moliere et

présente ses picces dans des casernes et des hopitaux militaires.

Cette période est surtout caractérisée par I’émergence de nouveaux auteurs-comédiens
qui apportent chacun un souffle nouveau au théatre en Algérie. Mohammed Touri réalise
en 1940 deux piéces, EchRa yekhtalef et Docteur Allel. En 1947 il réalise El Barah wel
Youm’*Mahboub Stambouli met en scéne El Hamaj”’. Mustapha Kateb et Abdelhalim Rais
possédent une certaine culture théatrale et maitrisent assez bien I’art de la scéne. De
nombreuses troupes naissent et enrichissaient la scéne culturelle en diversifiant les thémes
et les styles. Bachetarzi prend la direction de la section arabe de 1’Opéra d’Alger,
Mustapha Kateb est nommé régisseur général, les comédiens de la troupe théatrale arabe
constituée a cette époque bénéficient du statut de professionnels. Cette troupe est
subventionnée par la municipalité. Tout cela permet le recrutement de nouveaux
comédiens et musiciens. Etant obligés de présenter un texte par semaine, les dramaturges
algériens se mettent donc a reprendre des textes anciens, a adapter les textes de Molicre et

a faire appel a des personnes extérieures au théatre.

Le CRAD., la section arabe du Centre régional d’art dramatique (CRAD) qui est
animée par Mustapha Gridi. Apporte également une grande contribution en mettant en

scéne des pieces traduites du frangais en arabe dialectal.

Dans le but de former les jeunes intéressés au théatre, L’Education populaire organise
des séminaires et des stages. Une équipe, dirigée par Henri Cordereau en 1952, entreprend
de sérieuses recherches sur les formes dramatiques populaires et monte des spectacles en
recourant au conteur, au mime, a la marionnette et a d’autres formes populaires, ce qui
répond aux attentes du public algérien. Ahmed Cheniki insiste, dans son livre, sur

I’importance de cette école et surtout I’importante empreinte de Cordereau :

Ould Abderrahmane Kaki est considéré comme le représentant attitré de
cette école. Ces picces reprenaient la structure du garagouz et du conte

** Hier et aujourd’hui.
** Le brouhaha.
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populaire, qu’il associait a la forme théatrale conventionnelle. L’empreinte
d’Henri Cordereau est sensible™.
Le jeu théatral connait par conséquent une grande maturation grace a ’intérét porté

aux différentes recherches faites par les troupes théatrales. De nouvelles formes d’écriture
voient le jour a cette époque, comme les pieces policiéres. Ce genre est influencé par le
cinéma. Les auteurs reprennent les mémes thémes et les mémes intrigues. Ils traitent
souvent d’histoires ou il est question de bandits poursuivis par les policiers, empruntant de
nombreux ingrédients aux films policiers : suspense, interrogatoires, costumes, etc. Mais le

public ne trouve pas de satisfaction en regardant de tels spectacles.

Apres la disparition de Ksentini, de Dahmoune et de Allalou, les hommes de théatre se
tournent vers les adaptations et les actualisations. Les auteurs présentent des pi¢ces sans
épaisseur dramatique. Le genre théatral rencontre de grandes difficultés. S’ajoute a cela
I’omniprésence de la censure de textes traitant de la politique ou faisant allusion a
I’autorité coloniale. Les auteurs se trouvent contraints de reprendre les thémes des
premicres pieces, a caractére social : le mariage, le divorce, I’alcoolisme, etc. le genre
comique est trés apprécié par le grand public qui se divertit et se délasse, et devient en
revanche de plus en plus exigeant, il n’accepte plus n’importe quel théme. Ce qui pousse

les hommes de théatre a viser les nouveautés et a chercher de nouveaux horizons.

Les troupes théatrales autochtones disparaissent entre 1954-1955, a cause du
déclenchement de la lutte de libération. Henri Cordereau prend la direction d’une nouvelle
association «les Amis du théatre arabe» constituée en 1954. Mais la situation critique
empéche les auteurs et les comédiens a continuer dans le domaine artistique. Il y aura ceux
qui rejoindront le maquis ou la direction du FLN a Tunis, ceux qui quittent le pays pour la
France ou ils constituent des groupes. Le théatre devient un véritable art de combat,
transformant les hommes de théatre en des porte-parole de la cause algérienne dans les

villes francaises.

En février 1958 est créée la troupe artistique du FLN, dirigée par Mustapha Kateb qui
aura pour objectif de faire connaitre le combat du peuple algérien et de diffuser le discours
du Front. La troupe renouvelle ses thémes, met en place une véritable esthétique de combat
en rompant les ponts avec 1’écriture des années 40. Les textes donnent désormais vie a un

personnage collectif qui fonctionne comme le catalyseur d’une prise de conscience a

CHENIKI, A. Le thédtre en Algérie, op. cit., p. 31.
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assumer. Les sujets de 1’époque sont tres clairs, il est question du besoin de libération et
d’émancipation. Le style est heurté, on emploie des verbes violents, un récit simple et un
personnage bien mis en évidence afin de bien décrire la tragédie algérienne. Les piéces
sont jouées dans les hopitaux et les maquis de frontieres. L’objectif de la direction du FLN
est de compléter la formation politique et idéologique des militants et des combattants.
C’est un théatre de 1’'urgence. Apreés I’indépendance, les comédiens de cette troupe
composent 1’ossature du nouveau théatre national algérien (TNA), institution structurée et
organisée grace a Mohamed Boudia et a Mustapha Kateb. On reprend les piéces des

années 1958 et 1962, percues comme de simples témoignages, ou des ceuvres de combat.

1.2. Le théatre aprés ’indépendance

Au cours des premicres années de 1’indépendance, illustrées par un énorme élan
d’enthousiasme et de profondes ambiguités idéologiques et politiques, se pose une grande
question quant a la place du théatre au sein d’une société a la recherche de son substrat
culturel. Mohamed Boudia lance 1’idée d’un «théatre populaire », un théatre ouvert aux
préoccupations du peuple qui, placé au centre des déclarations, est resté par contre
longtemps marginalisé. L’essentiel pendant cette premicre période de I’indépendance est

d’assurer la continuité de I’activité théatrale en montant et en montrant des spectacles”.

Cette effervescence engendre une situation conflictuelle entre les grands noms du
théatre algériens. Le conflit qui oppose Ould Abderrahmane Kaki a Mustapha Kateb est
symptomatique des contradictions idéologiques qui structuraient les élites algériennes de
cette époque. Abderrahmane Kaki reproche a Mustapha Kateb, alors responsable du théatre
national algérien (TNA), d’adapter et de programmer des spectacles non algériens et de
négliger la production nationale. Chacun voulait apporter de nouvelles expériences a la
scéne dramatique, car les deux hommes maitrisent assez bien les techniques de la scéne, en
ayant des conceptions différentes de la fonction du théatre dans la nouvelle société

algérienne.

La production est riche durant cette période entre 1963 et 1965, différents courants
esthétiques se coOtoient, des pieéces nationales et étrangeres sont montées. La situation
changera apres 1’exil forcé de Mohamed Boudia qui était recherché pour s’étre opposé au

coup d’Etat de Boumediene. Certains intellectuels choisissent 1’exil, d’autres sont

*Le 6 janvier 1963, I’Etat décide de récupérer I’Opéra d’Alger et les autres thétres situés dans les grandes
villes
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emprisonnés. Cette rupture freinera la production artistique en Algérie durant une longue

période.

S’inscrivant a la suite de la politique culturelle de la France le législateur algérien,
décide, en 1970, d’accorder 1’autonomie a quatre théatres régionaux, chose qui favorise la
mise sur pied de plusieurs projets dramatiques et permet la diversification des espaces
scéniques et les espaces de recherche. Mais aprés la fermeture de I’école d’art dramatique
et chorégraphique de Bordj El Kifan en 1973, on se contente de recruter de jeunes
amateurs qu’on fonctionnarise en les rétribuant par un salaire mensuel. La non-formation,
la fonctionnarisation engendrent une indigence artistique et une production théatrale
réduite. Seules quelques troupes privées, constituées en coopératives, réussissent de temps
a autre a monter des pieces abouties sur le plan artistique et quelques figures du cénacle,
tels que, Abdelkader Alloula, Mustapha Kateb, Ould Abderrahmane Kaki, Malek
Bouguermouh, Rouiched, Taha el Amiri, Hadj Omar, Slimane Benaissa et Kateb Yacine

arrivent a séduire un large public grace a leurs spectacles de qualité.

Entre 1965 et 2000, les auteurs algériens recourent toujours a 1’adaptation et a
’actualisation. Ils traduisaient des pieces du répertoire universel, en essayant de donner un
cachet local a la représentation. L’auteur Ahmed Rezag, diplomé de [’école d’art
dramatique, écrit Ezzaim’ ou Essoussa a partir de nouvelles ou de textes littéraires.
Entre 1980 et 1990, le théatre souffre d’un silence assourdissant, surtout apreés la
disparition de plusieurs hommes de théatre tels que le metteur en scéne Bouguermouh mort
dans un accident de circulation, Kateb Yacine et Mustapha Kateb disparaissent en 1989,
Kaki en 1994, Alloula et Medjoubi assassinés par les terroristes. D’autres comme Agoumi,
Benaissa, Ziani Cherif Ayad et bien d’autres décident de quitter le pays. L’instabilité
politique et les meurtres commis par les terroristes ne permettent pas au théatre de

retrouver sa vitalité et I’enthousiasme des premiéres années d’indépendance.

1.2.1. Thémes historiques

De 1963 a 2000, peu de pieces traitant de 1’histoire nationale sont montées dans les
¢tablissements étatiques. Durant les années 90, certains poctes se transforment en des
dramaturges. Certains hommes de théatre, pour des raisons financieres, réalisent des

épopées qui sont, selon Cheniki :

32 Le chef.
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Souvent trop mal ficelées techniquement et ne visant trop souvent que les
bénéfices financiers soutirés aux entreprises publiques productrices comme
le ministére des Moudjahidine (anciens combattants) et 1’Organisation des
Moudjahidine. [...]

Ainsi, les héros de la Pguerre de libération se voient malmenés par des
entreprises et des “metteurs en scéne” qui, souvent, consideérent 1’Histoire et
Iart théatral comme accessoires™.

En plus de ces épopées, des troupes d’amateurs abordent également les sujets

historiques, mais ces tentatives ne connaissent pas de succes. Pour ces amateurs, 1’Histoire
fonctionne comme un motif pour justifier et Iégitimer les décisions politiques de 1’époque.
Le nombre des textes traitant de I’Histoire reste cependant trés réduit. Cheniki cite dans
son livre seulement quatre piéces qui sont reprises, Les enfants de la Casbah, Le Serment
et El khalidoun™du dramaturge Abdelhalim Rais et Le cadavre encerclé de Kateb Yacine.
D’autres textes sont montés en vue de célébrer des anniversaires du 5 juillet et le 1%
novembre. Les textes présentent toutefois des regards différents : Rais, par exemple, donne
a voir deux espaces opposés qui correspondent au discours du dramaturge et ou est mise en
¢vidence 1’opposition entre le bon et le méchant. Les textes de Mammeri, de Assia Djebar
et de Walid Carn montrent, de leur coté, le coté injuste et absurde de la guerre. Ould
Abderrahmane Kaki propose dans quelques-unes de ses pieces un montage d’événements
sur la présence coloniale en Algérie, faisant de son théatre un théatre-document. La picce
de Rouiched Hassan Terro’®demeure la plus populaire. Elle est également 1’unique piéce

qui traite de 1’Histoire en recourant au genre comique et aux techniques du conte.

Abderrahmane Kaki et Kateb Yacine ont chacun sa propre technique dramatique pour
traiter le theme de I’histoire : le premier emprunte a Brecht sa maniére de faire en insistant
sur I’élément physique et cérémoniel, quant a Kateb Yacine, il a recours a la satire et au
rire, utilisés comme moyens pour ridiculiser et dévaloriser 1’oppresseur. Il réve de faire une
piecce qui rend compte d’une révolution mondiale, chose qui lui demande une forte

documentation :

Une piece qui rende compte des luttes du monde, ajoute-t-il. C’est un

théatre politique. Les grands axes du monde sont directement portés

PCHENIKI, A. Le thédtre en Algérie, op. cit., p. 93.
* Ibid., p. 91-92.

33 Les Bternels.

36 Hassan le terroriste.
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sur sceéne. ... Il nous faut cette logique, avec peu de moyens, nous

. Jon) 37
essayons de montrer ce qui se passe en Algérie et dans le monde™".

Kateb Yacine emprunte a Brecht une dramaturgie en tableaux qui lui permet d’inclure
librement des éléments de 1’histoire de Vietnam, de Cuba, de Palestine et de les insérer
dans une sorte de révolution mondiale. Les tableaux fonctionnent de maniére autonome et
provoquent un effet de distance en laissant au spectateur la possibilité de reconnaitre les
lieux de I’historicité. On ne peut comprendre les textes de Kateb Yacine qu’en interrogeant
les références historiques existant dans les textes. Le théatre de cet écrivain est militant et
politique, pour lui, toutes les révolutions entretiennent entre elles des relations
extrémement étroites. Les événements historiques y sont employés pour étayer une thése,

celle de la communauté de destin des mouvements de libération et des peuples.

Le théatre de Abderrahmane Kaki examine I’itinéraire de la colonisation en Afrique. Il
utilise deux perspectives esthétiques différentes. Pour raconter la tragédie coloniale en
Afrique dans Afrique avant un, il s’est servi d’une suite de tableaux et de techniques
proches du NO japonais et du théatre de la cruauté d’Artaud. L’expression corporelle y est
importante et elle obéit au désir de revenir aux sources originelles de la culture africaine.
Dans son autre pic¢ce, une adaptation des Chiens du belge Tone Brulin, il traite de la
discrimination raciale en Afrique du Sud et met en relief la lutte du peuple africain pour sa

libération.

Aprés I’'indépendance, Le TNA reprend le texte d’Emmanuel Robles, Montserrat.
Méme si les faits de cette piece « se déroulent en Amérique latine, [elle] est une piece qui
raconte également la répression coloniale en Algérie. On ne pouvait pas ne pas faire le lien.
La piéce de Roblés parlait de 1’ Algérie et de la violence coloniale®. » La piéce rencontre

un grand succes.

1.2.2. Thémes sociopolitiques
Aprés l’indépendance, la guerre ne constitue plus le théme central de 1’écriture

dramatique.

1962, date de I’indépendance de 1’Algérie, marque un tournant dans la
littérature maghrébine ; avec la scission politique, la scission littéraire est
totale. Plus de lutte héroique, le folklore, 1’ethnographie et la politique

3T CHENIKI, A. Le thédtre en Algérie, op. cit., p. 94
* Ibid., p. 96
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anticolonialiste, qui avaient jusqu’alors fourni les theémes d’inspiration, vont
. \ o , a4 L 39
faire place a des conflits intérieurs que 1’ceuvre de libération avait voilés™ .
L’art dramatique, entreprise liée a la vie sociale, se consacrera désormais a la

préparation de I’Algérien a vivre dans la nouvelle Algérie. Le théatre devient alors le lieu
ou I’on combat des problémes tels que la corruption, I’absentéisme... etc. Les comédiens
qui des différentes troupes d’avant 1’indépendance allaient prendre en charge I’animation
du théatre national algérien. Ils montent entre 1963 et 1972, un grand nombre de piéces
traitant des thémes sociaux, sans aucun lien avec les décisions politiques. Le public
apprécient ce type de textes qui mettent en exergue ses problémes du quotidien, tels que la
crise de logement, le chomage, la démographie, la polygamie, etc. La critique sociale
permet, en outre, de dévoiler les travers de la société et les faiblesses des puissants. Ce
théatre contribue a mettre a nu les pratiques sociales malsaines et a fustiger les dirigeants
qui violaient les consciences populaires. Les thémes sociaux interpellent directement les
institutions politiques, souvent responsables des trafics qui marquaient le quotidien.
Rouiched, Safiri, Benguettaf, Alloula, Adar, mettent en scéne par le biais de I’humour, du
jeu de situations et de la parole, les mécanismes régissant le fonctionnement des
institutions sociales. D’autres auteurs algériens se mettent aux adaptations de piéces
étrangéres, comme celles de Moliere en leur faisant épouser un contexte purement

algérien : les personnages, les lieux renvoient au réel culturel autochtone.

Des types de théatre voient le jour dans les années 1970. Certains hommes de théatres
se servent des comédies pour illustrer le discours politique. D’autres préferent le théatre de
contestation. Le choix des pieces correspond aux options esthétiques des auteurs et les
thémes traités ne correspondent pas a un schéma politique et idéologique défini, mais ils
sont souvent liés a I’actualité sociale : la crise du logement, la situation des intellectuels, la
condition féminine, la bureaucratie étaient donc les thémes largement traités dans les
structures étatiques de 1962 a 2000. Les picces de Slimane Benaissa, de Kateb Yacine ou
de Abdelkader Alloula privilégient la critique politique et idéologique et proposent une
lecture politique directe de la réalit¢ sociale. En revanche, M’hamed Benguettaf,
Abdelmalek Bouguermouh et Mohamed Tayeb Dehimi mettent en scéne des conflits

sociaux.

* NISBET, A-M. Le personnage féminin dans le roman maghrébin de langue frangaise, des indépendances a
1980, Naaman, Canada, 1982, p. 13
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1.3. La question linguistique

1.3.1. L’arabe dialectal vs I’arabe classique

Le probléme linguistique constitue depuis longtemps 1’'une des questions de grande
importance dans le débat sur la représentation théatrale en Algérie. Chaque auteur se pose
des questions sur la langue qu’il doit adopter. Opter pour une langue ou une autre, c’est
s’inscrire dans une tendance ou dans I’autre. Pour la souche des lettrés arabisés, la langue
dialectale ne peut exprimer I’étre et la nation. Seule la langue littéraire serait apte a traduire

les pensées des grands personnages qu’on représente sur scene.

En revanche, les adeptes de 1’arabe dialectal avancent que le théatre en arabe classique
exclut un large public et altére la communication. On ne peut guere faire du théatre pour
une partie de la société et ignorer la majorité du peuple, puisque le théatre est la création
d’hommes du peuple. Il est important de préserver la communication entre la scéne et la
salle, autrement dit, entre les comédiens, porteurs de messages et les spectateurs. Ces

derniers se sentent concernés par ce qui se déroule sur la scéne théatrale.

Le choix de la langue a utiliser dans le théatre dépend du public. Ce dernier est
généralement absent lors des représentations des picces en langue classique. L’échec des
tentatives considérables faites par les différentes associations depuis le début du théatre en
Algérie incite donc des auteurs-acteurs a écrire et monter des textes en arabe dialectale.

Mohamed Aziza explique ainsi I’emploi de I’arabe dialectal :

Les dialectes offrent le maximum d’adhérence au vécu collectif, mais opter
pour le dialecte pose le probléeme du régionalisme. La notion hybride
“d’arabe moderne” risque de perdre le coté signifiant de la lugha® classique
et le coté historisant du dialecte”’.
Le choix de la langue reste un sujet de débat entre les hommes de théatre. Un théatre

en arabe classique ne serait pas compris par le grand public. Cependant, les choix
linguistiques s’affrontent selon les choix politiques. On voudrait une langue épurée du

francais, enrichie d’expressions populaires, tendant au classique.

Sellali Ali, dit Allalou, se consacre a I’écriture des pieces en arabe dialectal. Il écrit sa
premicre piece importante Djeha, une comédie en 3 actes et 4 tableaux qu’il présente le 12

Avril 1926 sur la scéne du Kursaal. Cette picce, inspirée du Malade imaginaire et du

*Lugha : mot arabe qui signifie la langue
Y AZZIZA, M. cité par BAFFET, R. dans Tradition thédtrale et modernité en Algérie, op..cit., p. 115
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Meédecin malgré lui de Moliére, est considérée comme le premier texte dramatique algérien

en langue populaire.

Apres la représentation, Allalou déclare : « Le succes remporté par Djeha a été au-dela
de nos espérances. Nous avons donné trois autres représentations devant des salles
combles*”. » Cette piéce permet aux hommes de thédtre qui lui succédent de se mettre a
I’écoute des pulsations de la vie quotidienne et de la culture populaire. Encouragé par ce
succes, Allalou entame une autre comédie, Le mariage de Bou Akline représentée le 26
octobre 1926 sur la méme scene. Dans cette picce on découvre un comédien exceptionnel

du nom de Rachid Ksentini et qui interpréte pour la premiere fois un petit role.

Avec Djeha, Allalou marque une rupture fondamentale avec le théatre de langue
classique. Cette expérience est considérée par Arlette Roth comme « une triple innovation :
dans le genre, dans les thémes et dans la langue”.» Pour la premiére fois, le public
algérien retrouve son vécu et s’identifie a des personnages incarnés par des comédiens
algériens qui lui parlent de son quotidien, dans son dialecte. Le sociologue Abdelkader

Djeghloul écrit dans sa préface a I’ouvrage d’Allalou, L ‘aurore du théatre algérien :

Avec Djeha, la culture cesse d’étre un acte formatif pour devenir spectacle.
Au sérieux d’une éloquence mal a 1’aise dans son habit occidental ou
machrékien, il substitue le rire. Jeu des acteurs, mais aussi jeu de mots.
Langue remise au travail, disant a nouveau le réel vécu a partir de la mise en
ceuvre de plusieurs niveaux de langue. Langue populaire, certes, mais non
vulgaire, dans laquelle s’expriment les valets, mais aussi les rois*.
Dans ses picces, Allalou emprunte au peuple sa langue (I’arabe dialectal), ses jeux de

mots, ses tournures syntaxiques, voire méme sa poésie, mettant tous les personnages au
méme niveau. Le peuple se retrouve enfin dans des ceuvres dramatiques dont les histoires
sont puisées dans 1’imaginaire populaire. Son théatre rompt avec la verve tragique et
historique et convoque un autre public, encore plus large que celui du théatre en arabe
classique. Les comédiens de I’époque, ignorant presque tout des techniques de la sceéne,

s’amusent a faire rire les spectateurs et a les faire participer aux spectacles.

A partir de 1926, d’autres auteurs commencent a se faire connaitre, tels que Dahmoun,
Rachid Ksentini et Bachetarzi. Ils écrivent leurs pieces sans trop puiser dans le politique de

I’époque, de crainte qu’elles soient censurées.

SELALL A. op. cit. p. 32.
¥ ROTH, A. Le thédtre algérien de langue dialectale, 1926-1954, Frangois Maspero, Paris, 1967, p. 25.
SELALL A. op. cit. p. 9
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Jusqu’aux débuts des années trente, tout est calme, les auteurs s’inspirent du quotidien
et des récits populaires, des contes des Mille et une Nuits. Leur théatre se montre
inoffensif, il est en revanche vu comme une affirmation de 1’identité nationale. L’écrivain

Gabriel Audisio constate :

La naissance du théatre arabe en Algérie aprés 1920, I’important & mes yeux,
est que les Algériens ont commencé a exprimer publiquement leur existence,

\ \

leur personnalité dans leur langue, a s’affirmer & mesure que ce théatre
prenait conscience de sa spécificité, de son destin, de ses pouvoirs. Cela ne
s’est pas, ne pouvait pas se faire d’un coup : ni troupe, ni répertoire, ni salle,
ni public, tout était & créer ou a former. Quant aux autorités, elles ne virent
pas malice au début. Il est bon que le peuple ait des jeux a défaut de droits.
Peu a peu, les troupes se créerent, non sans peine dans une société ou le
métier de comédien paraissait scandaleux. [...] la naissance d’un art, comme
il est passé de la farce médiévale au théatre national, des bastonnades
comiques & I’arme du combattant™.
Les auteurs et comédiens algériens modifient la représentation théatrale selon leurs

minces connaissances, ils font de cet art d’abord un moyen didactique, puis de
divertissement, pour étre enfin une arme pour combattre 1’ignorance et ’inertie dans
laquelle baigne la société algérienne. Allalou parodie les héros légendaires, subvertit les
récits mythiques arabes qui sont détournés de leur sens initial pour leur donner une
signification particuliére et pour remettre en question la lecture du passé. Il prend
d’extraordinaires libertés avec I’Histoire. Il transforme les noms des personnages et leur
attribue des traits et des caractéres tout a fait contraires a 1’idée faite de ces « héros ». Dans
la piéce Abou Al Hassan El Moughafal™ le prince Haroun Er Rachid, célébre pour sa force
et sa générosité, devient Qaroun Ar Rachid (ou Qaroun le corrompu), son porte-glaive
Mastour prend le nom de Masroii'’, son vizir se voit appeler Ja far al Markhi*®. Ce théatre
parodique incite le rire et I’adhésion du public, il implique un jeu de miroir brisé avec
I’Histoire, une histoire différente des livres, mais a 1’écoute de la quotidienneté et de la

culture populaire.

Pendant la colonisation, on ressent un grand besoin de s’exprimer, de dire la misere, la
parole se veut naturelle et libre. Pour se faire entendre, Allalou, Ksentini, Bachetarzi et
d’autres auteurs ont choisi la scéne théatrale comme espace de cette parole, 1’arabe

dialectal comme langue et le comique comme genre privilégié. Ainsi, les pieces théatrales

* CHENIKI, A. Le théatre en Algérie, op.cit., p. 25.
4 Le dormeur éveillé.

47 L’ abruti.

“Ja’far le ramolli.
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deviennent non seulement un moyen d’expression, mais aussi celui du divertissement ; ce
moment artistique, de détente devient en réalité une sorte de thérapie collective. Le

comédien et le spectateur finissent par se comprendre grace au jeu en arabe dialectal.

En 1927, aprés la représentation de la piece Zouadj Bou Akline”’de Allalou, on voit

paraitre un article dans le journal L Echo d’Oran, sous la signature de Mangis :

Deux de nos concitoyens M. Allalou et Dahmoun ont tiré d’un conte de
Mille et une Nuits, une piéce qu’ils ont écrite en arabe parlé. C’est une
innovation heureuse qui rend le théatre accessible au grand public indigene
dont on sait qu’il ignore la langue littéraire. [...]

Si I’action languit souvent au cours de ces quatre actes, des répliques a
I’emporte-piéce et des locutions joviales apportent, de la joie et du rire™.

Le choix linguistique; 1’arabe dialectal, et générique; la comédie, semble éEtre
apprécié, car il rapproche la scéne de la salle, ou le public se voit représenté. Le rire lui
rapporte de la joie et de la gaieté et lui permet de se débarrasser du stress et de I’angoisse

quotidiens, mais il le pousse aussi a réfléchir sur sa situation.

Le choix de I’arabe dialectal n’est pas apprécié par tout le monde. L’¢lite de 1’époque,
nourrie de mythes passéistes, ne considére pas le théatre d’Allalou comme un genre
littéraire, par contre elle le qualifie de « vulgaire ». Seule la langue « classique » peut, selon
les défenseurs de I’arabisation, véhiculer le discours des grands personnages tragiques. Le
théatre en langue classique persiste encore, il est privilégié par les ulémas et les étudiants
des Medersas qui s’en servent pour diffuser leurs idéaux et ressusciter les valeurs
culturelles, morales et religicuses de I’Islam. La langue « littéraire » est seule capable, a
leurs yeux, d’évoquer les temps héroiques de I’Islam et la noblesse des premiers
combattants de la foi. Quant a Allalou, pour défendre son choix linguistique, il note dans

ses mémoires :

Il est incontestable que 1’arabe parlé dont nous usions a rendu le théatre
accessible au grand public. Cette langue appelée a tort “vulgaire” était a
I’époque, une langue usuelle purement arabe. Pour I’essentiel, elle n’était
différente de la langue classique que par le non-respect de la syntaxe et de la
morphologie®'.

* Le mariage de Bou Akline.
’SELALI A. op.cit., p. 35.
bid.,p. 82
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La langue parlée est également utilisée par les poctes en vue de toucher le peuple.
Allalou se sert d’une langue usuelle, dans un style poétique tout en mélant des termes

littéraires comme 1’exigent les rangs des personnages.

Choisir une langue n’est pas le fait d’une décision politique, mais plutot sociale. Le
peuple est attiré par le théatre qui lui est proche, par la langue et les thémes. Pendant la
colonisation, des thémes historiques se sont imposés sur la scéne. Nous avons d’un coté,
des picces qui mettent en exergue |’appartenance de 1’Algérie a la culture arabo-
musulmane ou I’on glorifie I’histoire arabe, on raconte les exploits des grands personnages
historiques. D’un autre coté, des pieces qui traite des thémes relevant de 1’actualité
quotidienne, parlant souvent du maraboutisme, du mariage forcé, de la dot et aussi de

I’argent. En plus des thémes sociaux, d’autres picces traitent des sujets politiques.

Mahiédine Bachetarzi garde les mémes procédés; quiproquos, personnages
usurpateurs, jeux de mots qui sollicitent le rire. Au désir d’amuser, se joignent, d’une part
une intention frondeuse a 1’égard de I’administration et d’autre part, une attention
moralisatrice a D’intention du public. Ses allusions au contexte social et politique
s’expriment surtout dans ses chansons, se transmettent ensuite dans son théatre : c’est aussi
ce qui le distinguera du théatre de Ksentini. Ce dernier est I’initiateur d’une nouvelle
manicre de jouer et le producteur de situations et de personnages originaux. Faire rire les
gens sera son 1’objectif primordial. Cheniki parle ainsi de lui: « Chez lui, le signe se
distord et se reconstitue dans le mouvement dynamique de la parole, une parole qui
consolide la mimique. » II écrit sa premiére piéce, Al Ahd el Ouafi”, drame en quatre
actes. Contrairement aux pi¢ces de Allalou qui sont présentées juste apres un tour de chant,
le drame de Ksentini est le premier a ne pas étre précédé d’un concert de chants. C’est ce
qui causera 1’échec de la représentation. Apres quoi, 1’auteur-acteur décide de changer de
genre en allant du sérieux au comique, avec sa deuxiéme piéce Zouadj Bou Barma’,
comédie burlesque représentée le 22 mars 1928 : il réussit a attirer le public qui apprécie la

picce, et, deés lors, son nom domine la représentation dramatique algérienne.

Tout comme Allalou, Ksentini est a I’écoute du quotidien algérien et met en scéne des
situations vécues. Il peint sans contrainte les travers de la société algérienne en se servant

du registre comique, recourant pour cela aux jeux de mots, aux quiproquos et aux

> CHENIKI, A. Vérités du thédtre en Algérie, Ed. Dar El Gharb, Oran, 2006, p., 23
> Le serment fidéle
>* Le mariage de I’homme a la marmite.
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retournements des situations. Les pieces de Ksentini s’attaquent a 1’obscurantisme, aux

bourgeois et aux cadis véreux en s’inscrivant dans un courant réaliste.

Slimane Benaissa, dans une interview a la RTA en aout 1977, précise son point de vue
concernant le choix linguistique. Il considere que la langue dialectale est la matrice, car
elle constitue la référence essentielle a la collectivité. Pour lui, il importe beaucoup de
connaitre cette langue parlée dans son vécu que dans des documentaires, ceci étant
insuffisant pour comprendre ce qu’elle véhicule. Le théatre est porteur « d’une langue, qui
ne peut étre que I’arabe dialectal. Et pour faire du théatre avec cette langue, il faudrait
donner une littérature a 1’arabe dialectal’’. » Quelle que soit la langue utilisée dans le
théatre, insiste I’écrivain algérien, il faut lui donner une dimension littéraire, pour ne pas

écrire n’importe comment sous prétexte qu’elle est la langue dialectale.

Pendant la colonisation, la langue dialectale avait un contenu subversif anticolonial.
Apres I’indépendance, il est donc important, selon 1’écrivain algérien, de créer au niveau
de la langue un contenu subversif qui doit assumer les luttes internes du pays, et non plus
uniquement la lutte contre le pouvoir colonial. Les proverbes et les expressions populaires
doivent donc tenir lieu de mythes, ayant tous des liens profonds avec la psychologie
collective et individuelle. Ces expressions deviennent chez 1’auteur un héritage qui appelle

une remise en question.

Dans ses textes, Benaissa met en évidence la rivalité qui existe entre 1’arabe classique
et I’arabe dialectal. Cette derni¢re semble méprisée et considérée comme vulgaire par
rapport a la langue classique qui est considérée comme porteuse de vérité. Dans Boualem
zid el goudem’’et Youm el jemda kharjou leryem’’1’arabe classique est démystifié au profit
de I’arabe dialectal. L’affrontement entre les deux langues est explicite dans la scéne dite
de lecon d’arabe dans le premier texte. Ce duel est trés important. Sikfali du haut de sa

morgue féodale parle I’arabe littéraire et veut éduquer Boualem.

Slimane Benaissa enrichit sa langue d’images fortes et de poésie populaire, ce qui

permet au public d’apprécier le non-dit de son discours. Il emploie plus de quatre idiomes

> BENAISSA, S. interviewé par MEGHERBI W. in Slimane Benaissa a Montréal, « La culture est
essentielle pour connaitre notre Histoire et mieux la comprendre », in, www.atlasmedias.com, publié le 5
juillet 2013, site consulté en octobre 2013.

*°Boualem va de 1’avant.

7 Le vendredi sortent les gazelles.
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dans sa piéce Babor Eghraq™®: I’arabe dialectal, 1’arabe littéraire, le francais et le

tamazight.

Vers la fin des années 80 et le début des années 90, des piéces sont traduites en
francais et jouées dans les centres culturels francais (CCF). Ziani Chérif Ayad, Slimane
Benaissa et des comédiens du théatre régional de Annaba montent des spectacles en

frangais en Algérie et en France.

Depuis 1980, année de la revendication de la langue et de la culture berberes, le
tamazight s’impose de plus en plus : des piéces en cette langue sont présentées lors des
festivals de théatre amateur et professionnel et qui sont en concurrence avec les autres

langues, I’arabe dialectal, littéraire et le francais.

La langue a choisir ne doit pas selon Cheniki poser de probléme aux dramaturges. Il
est en revanche indispensable de maitriser les techniques de la scéne. Le théatre est un art
vivant véhiculé non seulement par la langue, mais aussi par d’autres médiateurs sans
lesquels la représentation sera difficile, ou impossible. Ce probléme de langue a choisir ne

se limite pas uniquement a I’ Algérie, il s’étend a tous les pays arabes et africains.

C’est pour cette raison que les dramaturges algériens, tels que Alloula, Kaki, Kateb
Yacine, Fetmouche, Benaissa et d’autres encore choisissent cette langue et montrent qu’on
peut écrire de grandes ceuvres artistiques en arabe dialectal. Le choix de la langue obéit au
discours développé dans les textes. Chez Kateb Yacine, nous retrouvons une nouvelle
langue régie par la structure du travail dramatique. Les jeux de mots, les métaphores, les
images poétiques investissent la représentation. Benaissa organise son travail dramatique
sur et autour d’une parole souveraine qui rythme et structure le récit. Chaque personnage
s’exprime dans son propre langage, sa rythmique et sa prosodie. Benaissa parle ainsi de

son expérience lors d’une interview accordée a Ahmed Chéniki :

Il est complétement absurde d’isoler la langue parce qu’au théatre, il y a
d’abord le personnage impliqué dans wune situation qui détermine
obligatoirement une fagon de parler précise. Le travail sur la langue est
I’expression de 1’harmonie entre le personnage et son discours. D’un autre
coté, la langue dialectale que nous utilisons au théatre est une langue
essentiellement parlée. Quand j’écris une piece, elle subit une entorse parce
qu’on I’investit de formes grammaticales qui ne lui sont pas naturelles. Dans
la phase de réalisation, il faut lui faire retrouver toute sa fraicheur et sa

58 Le bateau coule.

35



spontanéité orale. C’est 1a le plus grand travail qu’exige la langue, ou tu la
connais ou tu ne la connais pas. On ne fait pas de recherche sur la langue
pour parler uniquement. Pour étre inventif, il faut connaitre la langue elle-
méme. On a pris ’habitude de considérer que tout ce qui appartient au
peuple est facilement maitrisable. Le peuple a ses ressources et sa maniere
de connaitre. On se référe au rythme. Ceci est trés intéressant dans la mesure
oul il nous permet de donner a ’acteur une grande aisance a dire son texte™.
La représentation chez Benaissa est traversée par la parole poétique. Les expressions

imagées investissent le discours théatral. Dans Boualem zid el goudem, les personnages
utilisent une langue poétique proche de celle des conteurs et des poctes populaires. Tout
comme Kateb Yacine, Abderrahmane Kaki, Abdelkader Alloula, M’Hamed Benguettaf,
etc., Slimane Benaissa arrive a mettre en situation les langues présentes dans le pays et leur

donner un statut dramatique.

1.3.2. Les piéces de Benaissa en arabe dialectal®

Slimane Benaissa propose dans ses textes une critique sociopolitique de la société
algérienne. Ses pieces se caractérisent par une suite logique marquée par la successivité :
« On peut parler de trilogie a propos de Boualem zid el goudem, Youm el djemda kharjou
leryem® et Babour ghraq®Les trois textes sont une lecture analytique de la politique de

I’ Algérie traversée par plusieurs tendances idéologiques.

Il semble que la critique en Algérie ne peut se situer qu’entre le discours

socialiste et sa mise en application. L’option socialiste est une base de

, . . . . . 163
départ, mais reste bien souvent dans les limites du discours officiel

Dans une interview accordée a I’universitaire Roselyne Baffet, Slimane Benaissa

fournit une lecture particuliere de la société algérienne :

Les orientations politiques ayant été décidées, il reste deux solutions pour le
créateur, ou bien illustrer ces orientations, ou bien essayer de comprendre
quelles sont les incidences de ces décisions. A 1’indépendance il existait en
Algérie toutes les tendances politiques, du communisme au conservatisme
féodal. Le mot ishtiraquia est vécu en Algérie comme un socialisme unissant
toutes ces tendances et non comme un choix politique scientifiquement
déterminé qui correspondrait a un choix idéologique bien précis. Certaines
décisions politiques telles que 1’arabisation ou la révolution agraire peuvent

39 BENAISSA, S. interviewé par CHENIKI A. inhttp://cultures-algerie.wifeo.com/entretiens.php

80 pour aborder le théatre en langue arabe de Benaissa, nous nous sommes basés sur les travaux, études de
Roselyne Baffet, Ahmed Cheniki et Hadj Dahmane.

% Le vendredi sortent les gazelles.

621 ¢ bateau coule.

63 CHENIKI, A. Le théatre en Algérie, Histoire et enjeux, op..cit., p. 102.
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ne pas avoir de buts socialistes, mais elles apparaissent comme des actes
politiques socialistes aux yeux des Algériens. Il importe donc de clarifier ce
qu’on entend par socialisme et de débusquer 1’affrontement des tendances
idéologiques, dont les classes sociales ne sont pas conscientes, qui se cache
derriere une apparente unicité politique. Traiter au théatre des problémes en
termes exclusivement politiques contribue a camoufler encore plus les
contradictions jamais évoquées. Or tous les conflits rencontrés au niveau de
la vie quotidienne viennent de I’affrontement des diverses tendances
incompatibles entre elles. Eviter d’affronter ces problémes quotidiens, c’est
accepter que le socialisme ne se réalise pas en Algérie™.

Les personnages de Benaissa représenteraient la société « socialiste » qu’il s’agissait de
remettre en cause. En 1974, Boualem zid el goudem, qui a connu un grand succes aupres
des travailleurs de la SONELEC et du public algérien, met en scéne deux personnages,
Boualem et Sekfali. Ces deux individus effectuent un voyage vers la ville de réve de
Boualem, une ville socialiste. Les protagonistes poussent une charrette qui symboliserait
I’ Algérie. Sikfali ne manifeste aucun enthousiasme, il essayera méme de dissuader son ami
d’entreprendre cette aventure. Durant leur voyage, ils vont se trouver dans des situations
qui mettraient au clair la vision et le réve de chacun des deux. Comme le précise Roselyne
Baffet dans son livre, nous sommes en présence de « Deux voies, deux réves, deux pricres
qui s’appuient sur une analyse dialectique de la réalité sociale, voila ce qui pourrait trés
schématiquement caractériser cette piéce®. » Sekfali est le bourgeois qui représente le
passéisme en porte-a-faux avec la conception progressiste du monde de Boualem. Dans
une scéne, Sikfali refuse de manger le serpent tué par Boualem, sous prétexte de 1’absence
de textes du Livre qui autorise cet acte. Il ne peut agir sans faire appel a la religion ou aux
traditions. Il se présente comme un personnage trop attaché au passé, tout ce qui est
nouveau est donc suspect. Boualem porte en revanche, un regard novateur. Il décrit une
ville ou ’homme n’est pas exploité, la propriété des moyens de production est collective,
ou ’homme se servirait de la science dans I’intérét de son congénére et non a son profit. Le
personnage a une vision progressiste et dynamique de I’Islam. La religion dépouillée de
toute entrave maraboutique féodale et bourgeoise, est pour lui un guide pour 1’action. Elle
n’entrave pas son ambition et sa volonté d’avancer dans la vie. Roselyne Baffet propose

une lecture particuliére du personnage :

 BENAISSA, S. cité par BAFFET, R. in Tradition thédtrale et modernité en Algérie, op. cit., p. 110-111.
% BAFFET, R. op. cit., p. 113.
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Toutes ses forces sont tendues vers ’avenir dont il présente les grandes
lignes a peu prés en ces termes simplistes : « Dans mon pays tout le monde
travaille, posséde un appartement, vit sans hantise du lendemain. Les enfants
vont tous a I’école. Ils sont tous propres, en bonne santé et joyeux®.
Le socialisme doit se réaliser sur la base d’une égalité entre tous les individus, sans

tenir compte de leurs tendances politiques. La piece se termine sur un dernier tableau
« pathétique et moral a la fois : celui du cadavre de Si Qfali que Boualem porte sur son
dos®’. » Boualem ne tient pas compte des différences politiques, il décide de ne pas
abandonner Sikfali. Ce tableau représente une nouvelle Algérie socialiste, qui aspire a un
avenir radieux sans renier ses origines et ses traditions. La symbiose entre le passé et
I’avenir progressiste serait a 1’origine du bonheur du peuple. Dans ce texte, développe Hadj

Dahmani dans sa thése :

Slimane Benaissa ne cherche donc pas a susciter la discorde, ni & semer
I’inimitié, mais a exprimer ses convictions en rappelant toutefois que nul
changement ne peut s’amorcer tant que les mentalités, elles, ne changent pas.
Enfin, apres le théatre révolutionnaire de Kateb Yacine, la quéte ou
s’achemine Slimane Benaissa est en quelque sorte 1’évolution vers un
apaisement national®®.

L’auteur de Boualem zid el goudem n’incite pas le public a choisir I’'un ou 1’autre

personnage. Le spectateur sera tantdt pour Boualem tantot pour Sikfali. Ce qui est montré
sur sceéne n’est que 1’exposition des différents conflits entre les personnages, conflits que
vit d’ailleurs le public. Ainsi il prendra conscience de ces oppositions et il essayera de

trouver une solution qui lui permettra de vivre en paix.

Le dialogue dans Boualem zid el goudem, est philosophique, il incarne deux instances
discursives, I’'une veut réformer alors que la seconde veut garder 1’état des choses. La picce

révele les contradictions de leurs discours sans que I’un ou 1’autre ne prenne le dessus.

L’auteur aborde les aspects essentiels de la vie nationale. Il trace I’esquisse
d’une nouvelle grammaire basée sur un vocabulaire a la portée des masses
qui puise sa substance dans la vie quotidienne®.
Si dans cette premiere picce Boualem réve de socialisme, dans la deuxiéme, Youm el

djemad kharjou leryem(1977), il s’agit de la difficult¢ de la mise en application de ce

systeme.

BAFFET, R. op. cit.,p. 114.

" DAHMANE, H. Le thédtre politique en Algérie, Edition Houma, Alger, 2015, p. 250
Ibid., p. 251

BAFFET, R. op. cit., p.115.
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Dans Youm el djemad ,Boualem est un ouvrier. L’action se déroule dans une chambre
ou cohabitent trois hommes un jour de congé, « Djemad » le vendredi. Boualem présente
une aspiration politique non encore définie, le second personnage est un fou et le troisieme

ne réve que de I’Amérique.

La piece comporte une scéne principale dite de la tirade et du viol. Un personnage
féminin agit comme le catalyseur des préoccupations des trois personnages. Le viol n’est
pas réel, mais il est symbolique. Aprés avoir tardé dehors, une femme se fait agresser par
un passant, elle se réfugie dans la premiére maison sur son passage, et qui se trouve étre
celle de Boualem. Contrairement a ce qu’elle pensait, elle ne trouve pas la sécurité, elle est

par contre insultée par les trois hommes.

Dans cette piece, la femme, remarque Baffet, est considérée comme un objet. Elle ne
pénétre pas dans I’espace réservé aux hommes qui, par nature ont droit a la parole. On la
force a danser, devenant en conséquent un objet dansant. Mais cette femme « objet dansant

se veut transcendant. La femme parlera d’abord par son refus de danser’’. »

Les costumes des personnages fonctionnent dans cette piece comme des signes, ils
renvoient a un type de société. Boualem, par exemple porte un bleu de travail, vétement
qui caractérise le travailleur socialiste algérien. Le déguisement western de 1’Américain
donne a voir clairement son aliénation. Le fou, lui, porte un pyjama blanc et gandoura
mauve, le vétement traditionnel du derviche. Quant a la femme elle est vétue comme une
jeune citadine algérienne qui exerce un métier en dehors de la maison, c’est-a-dire un jeans
bleu marine, chemise vague qui couvre ses hanches, des chaussures a talons hauts, les
cheveux lachés, Mais pour effectuer la danse imposée par les trois hommes, elle sera vétue

d’une robe traditionnelle de mariée.

Si le Boualem du premier texte a pu faire face a I’esprit féodal et passéiste de Skfali,
dans Youm el djemad, il n’arrive pas a avancer face aux séquelles du féodalisme et a
I’apparition de la nouvelle mentalit¢ pro-américaine. Il se heurte aux fondements du

socialisme qu’a ses propres contradictions.

La troisieme picce de la trilogie, Babour ghraq met en scéne trois personnages

rescapés d’un naufrage. Boualem dévoile les magouilles des personnages, un affairiste et

" BAFFET, R. op. cit., p. 122.
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intellectuel d’un type spécial. Cette picce fait allusion au F.L.N. et ses manipulations des

principes démocratiques. Attirant la colere des autorités, le texte sera interdit.
L’auteur résume ainsi les projets de cette trilogie :

Dans Boualem zid el goudem, on tendait vers quelque chose. L’ Algérie était
la, riche de ses ressources, riche d’espoir, d’une indépendance encore
fraiche. On allait vers cet élan. Boualem zid el goudem était le symbole de
cet ¢lan. Il refuse les douleurs passées, il n’est qu’avenir, futur. C’est 1a que
réside la force de cette piece. Dans Youm el djemaa..., il atteint enfin la ville
de ses réves et, 1’espoir s’amincissant, il se retrouve enfermé dans un étau.
D¢ja, dans Youm el djemaa..., Boualem refuse de rester dans cette ville et
dit « si c’est comme c¢a, je reviens au douar ». Dans Babour ghraq, j’ai tenté
d’expliquer le pourquoi de cet échec. On s’est retrouvé dans un cercle fermé
ou quelque part enfermé ; il se trouve qu’il y a une sclérose quelque part,
parce qu’on a joué des jeux faussés. C’est la situation de Babour ghraq’'.
Dans ses textes, Benaissa aborde les problémes politiques, mettant en opposition

différents projets de société sous-tendus par des conflits liés aux questions relatives a la
pratique des langues et a I’expérience démocratique. Ces sujets sont souvent traités dans
une perspective culturaliste. Chaque personnage est situé¢ culturellement. Le public

apprécierait ainsi la vision de chacun pour pouvoir construire la sienne.

Dans un autre texte, E1 Mahgour, Benaissa traite de la « gestion socialiste » a travers

les conflits et les contradictions d’une famille.

Entre 1987 et 1989, il écrit un autre texte, Rak khouya ouana chkoun ?”°, qui traite de
la montée du radicalisme religieux, de la violence et de la condition féminine. La
problématique identitaire est apparente dés le titre. L une des protagonistes, la cadette, qui
refuse de se soumettre a son frére, s’interroge sur son existence, son identité entant que

femme et entant que personne ayant la capacité d’assumer ses actes et ses responsabilités.
y

Sa derniére piéce écrite en arabe, El Moudja Welat"’montée en 2014, traite aussi de

I’Histoire et de la mémoire.

Le systeme qu’on a connu en Algérie saucissonne I’histoire pour qu’on ne
puisse pas faire de lien. Un peuple qui n’a pas la continuité historique dans

""BENAISSA, S. cité par CHENIKI, A. in, Le thédtre en Algérie, op..cit. p. 102.
> Tu es mon frére, qui suis-je ?
7 Le retour de la vague.
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sa téte est un peuple perdu parce que la mémoire est completement
occultée™.
Dans cette picce, Benaissa tente une mise en relation de I’histoire avec les événements

de I’actualité¢ immédiate. Le titre de la piéce est métaphorique, la vague renverrait, selon

’auteur, a la mémoire qui ressurgirait, au-dela des conflits et des bruissements de la vie :

[...] Quand la mer se retire, elle revient avec force. La mer prend son ¢lan et
elle pourrait tout emporter. C’est ¢ca le retour de la vague. [...] Ils ont occulté
la mémoire, mais elle reviendra toujours. On a beau caché les événements ou
interdit aux gens d’en parler, le fond remonte toujours .
L’action se déroule dans deux temporalités qui permettent un va et vient entre passé et

présent, engendrant un dédoublement au niveau du discours. Il entreprend ainsi un double
itinéraire, celui d’un enfant qui décrit I’ambiance politique dans laquelle il a vécu et le
parcours de 1’adulte qui donne a lire les événements politiques. Le personnage, selon
Benaissa, ne fait pas une lecture objective de I’histoire, car il s’agirait de ses propres points
de vue écrits et mis en scene, il s’agirait « presque d’une autobiographie. [...] C’est ma
lecture de I’histoire’’. » L’inscription de I’auteur est prégnante, mais ne peut expliquer, a
elle seule, les différentes déambulations du personnage. Ce dernier est en conflit avec une
réalité complexe, il est en plus en opposition avec son propre moi, un personnage extérieur,

invisible, et contre lequel il lutte. Il est double, marqué par des attitudes schizophréniques.

1.3.3. Le théatre de langue francaise

Pendant la guerre de libération, les hommes de théatre algériens préféraient s’adresser
au large public en se servant du genre comique et de 1’arabe dialectal, ce choix s’explique
par le fait que la majorité du peuple était faite d’analphabétes. Cependant monter une picce
en frangais signifie rompre inévitablement avec ce public. Ecrire une pi¢ce en francais était
une tache ardue. C’est pourquoi, les ¢élites algériennes s’orientent vers d’autres genres tels
que le roman, la poésie et les essais. D’autres écrivains ne maitrisent pas la langue arabe,
ils choisissent la langue francaise comme moyen d’expression littéraire. Kateb Yacine,
Hocine Bouzaher, Henri Kréa, Ahmed Djelloul et Mohamed Boudia mettent en ceuvre un

«théatre révolutionnaire» qui dévoile sur scéne les préoccupations de la société

" Entretien réalisé par ADDAR, D. in http://taghamsa.wordpress.com/2013/06/06/slimane-benaissa-la-
vague-est-de-retour/, posté le 7 juin 2013

> Entretien réalisé par ADDAR, D. in http://taghamsa.wordpress.com/2013/06/06/slimane-benaissa-la-
vague-est-de-retour/, posté le 7 juin 2013

"®Entretien réalisé par ADDAR, D. in http://taghamsa.wordpress.com/2013/06/06/slimane-benaissa-la-vague-
est-de-retour/, posté le 7 juin 2013 .
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algérienne. Ils ont pour but de dire 1’Algérie et de témoigner de ses espoirs et de ses

espérances.

Ces écrivains considerent le contact avec la langue francaise comme une récompense
méritée apres les efforts qu’ils ont faits pour 1’apprendre, elle est aussi une marque
d’enrichissement et non un signe d’acculturation, Kateb Yacine en parle dans la revue Les

lettres nouvelles juillet —aout 1956 :

Les quelques Algériens qui ont acquis la connaissance de la langue francaise
n’oublient pas facilement qu’ils ont arraché cette connaissance de haute
lutte, en dépit des barri¢res sociales, religieuses que le systéme colonial a
dressées entre nos deux peuples. C’est a ce titre que la langue frangaise nous
appartient et que nous attendons la préserver aussi jalousement que nos
langues traditionnelles. (...) On ne se sert pas en vain d’une langue et d’une
culture universelle pour humilier un peuple dans son ame. T6t ou tard, le
peuple s’empare de cette langue, de cette culture, et il en fait les armes a
longue portée de sa libération””.
La langue francaise est considérée par ces auteurs, au méme titre que 1’arabe littéraire

et dialectal, comme moyen d’expression. Les écrivains s’en servent pour s’exprimer et
¢éveiller les esprits. Mais ils rencontrent de sérieux problémes au niveau de la réception.
D’un cété, le public, analphabéte, a du mal a saisir leurs picces, et de 1’autre coté, le
phénomene de la censure, en effet toute allusion a la politique est condamnée au silence,
toute parole libre est suspectée et marquée du sceau de l’illégalité. Jean-Marie Serreau
montera Le cadavre encerclé de Kateb Yacine, alors que d’autres écrivains auront

énormément du mal a monter leurs textes.

Kateb Yacine puise ses thémes dans I’Histoire, il met en scéne des personnages
mutilés qui entretiennent des rapports conflictuels, ils racontent leur déchirement di au
systéme politique et idéologique de I’époque. D’autres écrivains comme Mohammed
Boudia, Henri Kréa et Hocine Bouzaher, inscrivent leur théatre dans le cadre d’une
littérature et d’un art « de combat ». L essentiel pour les auteurs est de mettre en forme les
idées du FLN. Par contre, Mouloud Mammeri veut décrire sans complaisance et parti pris
la guerre. Le théatre de langue francaise des années de guerre est essentiellement un théatre
de combat. Des voix singuliéres abordent d’autres sujets, Kaddour M’hamsadji publie en

1955 La dévoilée, Ahmed Djelloul écrit La Kahéna en 1957.

" CHENIKI, A. Vérités du théatre en Algérie, op.,cit.,P. 96.
42



Apres I'indépendance quelques auteurs, certes peu nombreux, continuent a écrire en
langue francaise, leurs piéces sont montées grace aux structures étatiques : Le foehn de
Mouloud Mammeri en 1967, et Rouge [’aube d’AssiaDjebar. Vers les années 1980, les
centres culturels frangais tendent la main aux nouvelles compagnies indépendantes, en leur
assurant des tournées a travers les CCF en Algérie et en Afrique, a I’'unique condition de
s’exprimer en langue francaise. Des pieéces comme celles de Slimane Benaissa, Conseil de
discipline et de Mohammed Dib Mille hourras pour une gueuse, montée par Ziani Chérif

Ayad sont programmées au festival de Limoges.

Aprées 1’assassinat de Alloula, les hommes de théatre se mettent a traduire en frangais
et ceuvre Ladjouad, a travers laquelle ils découvrent un théatre qu’ils ignoraient. De son
vivant, Alloula préférait que ses pieces soient montées dans la langue originale, il refuse
toute traduction, car la francophonie d’antan était moins respectueuse a une période ou le

monde était partagé entre les grandes puissances d’alors.

Les auteurs enrichissaient la scéne théatrale de différents choix thématiques, les sujets
sont puisés par exemple, dans la tragédie palestinienne et dans les horreurs commises par
les nazis chez Noureddine Abba. Laadi Flici, dans Les mercenaires (1973), et Hocine
Bouzaher dans L ’honneur réconcilie (1988) traitent, eux, la question de la guerre de
libération en Algérie. D’autres écrivains s’intéressent aux questions sociales et aux thémes
de I’actualité tels que Mustapha Haciane 4 quoi bon fixer le soleil, (1974), Mouloud
Mammeri, Le banquet, Ahmed Azzegagh, La République des ombres (1976).

La génération venue apres les années 1930, 40, 60, voire 70, aspirait a une ouverture
au monde. De jeunes étudiants montent des spectacles généralement empruntés au
répertoire universel, sans se prendre pour des porte-paroles d’une société, sans méme
penser a des projets collectifs. La langue n’est plus sujet de débat, car on a compris qu’il
est nécessaire, comme le précise Bouziane Ben Achour, de « “désidéologiser” la pratique
théatrale. Ce n’est plus la langue qui est déterminante, mais les rapports qui unissent celle-

. . , . , q- . .78
ci a un public donné par I’entremise des comédiens convaincus de leur jeu’”. »

A la fin des années 80, début des années 90, Slimane Benaissa songe a élargir son
horizon en traduisant sa piece Rak khouya ouana chkoune ? en langue francaise, et aura
pour titre Au-dela du voile qui sera jouée lors du festival international des francophonies

dans le Limousin. Les piéces qui suivent sont écrites directement en langue francaise. En

78 BENACHOUR, B. Le thédtre en mouvement, octobre 88 a ce jour, Dar El Gharb, Oran, 2002, p. 246.
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1993, Benaissa est contraint de quitter le pays a cause des menaces de mort. Son départ fait
suite & une demande d’atelier d’écriture a Epinay-sur-Seine, ou il écrira Marianne et le
Marabout. Alors qu’il participe au festival de Limoges avec au-dela du voile, la directrice
du festival le présente au metteur en scéne Jean-Claude Idée avec lequel il va réaliser
Conseil de discipline, qui sera montée a Bruxelles; s’en suivra d’une grande tournée
organisée par la Ligue de ’enseignement en 1994. 1l écrira ensuite Les Fils de [’amertume
qu’il mettra en scéne avec Jean-Louis Hourdin pour le festival d’Avignon. L’idée des deux
hommes de théatre y est de mettre ensemble des acteurs frangais et algériens autour du
probléme du terrorisme. En octobre 1998, il crée Prophétes sans Dieu qui sera jouée en
France, en Belgique, en Suisse et au Canada. Au mois de mars 1999, I’écrivain crée a

Bobigny L 'Avenir oublié.
1.4. Un développement semé d’obstacles

Les animateurs du théatre en Algérie rencontreront divers obstacles d’ordres matériels,
administratifs, psychologiques, techniques...etc. Dans la premiére période située entre
1926 et 1939, les troupes municipales d’Alger et d’Oran connaissaient des difficultés
d’ordre matériel surtout. Cela aura une grande influence sur le développement et la qualité
de la production théatrale. Au début, il était tres difficile pour les animateurs de trouver un
local pour les répétitions, de trouver avec quoi fabriquer un décor, voire méme, les
costumes, dur aussi est de recruter et d’assurer la formation des comédiens, en particulier,

des comédiennes, et enfin de vaincre I’indifférence du public.

Alette Roth écrit & ce propos : « seules les municipalités de Philippeville, de Bone, de
Bordj Bou Arreridj ne faisaient pas de discrimination entre les diverses troupes et

accordérent de trés modiques subventions dés 19327, »

A Alger, I’administration coloniale adopte une attitude défensive et fustige toute
production qui porte atteinte a la souveraineté frangaise. Les premiers sketchs joués par
Ksentini ne présentaient aucune menace a I’administration, puisque les écrivains raillent
des vices communs a toutes les sociétés. Leur veine comique est jugée inoffensive, voire
agréable. Les interdictions® commencent avec Bachetarzi, & cause de la nature des sujets

qui agitent I’opinion publique. Plus tard, les textes sont soumis a un comité de lecture qui

ROTH, A.op. cit. p. 36.
% En 1923, I’'administration coloniale avait interdit en reprise la pi¢ce Fi sabil-al-wat’an en langue littéraire
qui magnifiait la résistance turque a I’étranger.
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délivre une sorte de visa portant le sceau de la préfecture, apposé sur le texte du « metteur

en sceéne ».

En plus de cet obstacle, s’ajoute celui du recrutement des comédiennes. Depuis des
années, il était interdit aux femmes de monter sur les planches et ce pour des raisons
religieuses et morales. Celle qui osera défier cette régle se trouvera bannie et mise a 1’écart

de la société.

Pendant la deuxiéme période, le théatre en Algérie commence a connaitre certaines
transformations, surtout avec la création des troupes municipales d’Alger et d’Oran. Le
comédien n’est plus un amateur, il commence a toucher un salaire mensuel, maigre, mais
régulier, et la somme dépendra du rang et de I’'importance de la personne. Avec cette
nouvelle démarche, les comédiens deviendront une sorte de professionnels, mais leur
condition de travail infernale, le contrat signé avec la municipalité leur exigera de jouer
une nouvelle piéce chaque semaine pendant toute la durée de la saison. Les comédiens
devront donc fournir plus d’efforts pour créer et surtout mémoriser les roles. Leurs
comédies doivent étre jouées sur scéne et a la radio. Ces conditions influenceront beaucoup
la qualit¢é du jeu des comédiens dont la plupart quittera le théatre, soit pour aller a

I’étranger, comme Bachetarzi, soit pour rejoindre le maquis.

D’autres hommes de théatre comprennent I’importance de la formation des jeunes
comédiens et son impact sur la qualit¢ de leur travail sur scéne. Mustapha Kateb par
exemple, leur propose la lecture des maitres (Dullin, Jouvet, Craig, etc.), il consacre

¢galement un trimestre aux cours théoriques, et un autre au choix et préparation des picces.

Réda Hadj Hammou, dit Réda Fallaki, qui dirigeait la troupe Mesrah el ghad (Le
théatre de demain), insiste a son tour sur des cours d’expression corporelle, de diction et
d’arabe littéraire. Vers les années cinquante, une troupe professionnelle sera créée par
Charles Aguesse, dont la direction sera confi¢e a Henri Cordreaux, des stages seront aussi
organisés. Cordreaux aura I’idée de créer un répertoire réservé au public de langue arabe, il

fera des recherches pour trouver le style et la forme qui conviendront au public arabe.
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Pour I’auteur algérien Slimane Benaissa, « On mesure le potentiel de vie et d’espoir
» er,r N » y . r A 81 r A
d’une société a travers l’engouement qu’elle peut avoir pour son thédtre  ». Le théatre

occupe une place majeure dans la société algérienne.

81 CHAULET-ACHOUR, C. « Slimane Benaissa de 1’expression théatrale a I’écriture romanesque », in
Algérie Littérature\ Action, Marsa éditions, Paris, n° 33-34, 1999, p. 110.
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CHAPITRE 11 : LES
RESEAUX THEMATIQUE



Le succes du théatre de Slimane Benaissa s’explique par les choix linguistiques et
thématiques. L’écrivain fait un sérieux travail sur la langue qu’il enrichit d’éléments de la
culture populaire et il puise ses sujets dans le quotidien des Algériens. En France, son
théatre connaitra également une grande notoriété grace au discours véhiculé et qui touche
un large public. Discours énoncé, nous le verrons dans les chapitres suivants, dans une
langue frangaise qu’il enrichit également d’expressions tirées du répertoire populaire
algérien. Ses textes écrits en francais gardent toujours le lien avec le public algérien des

deux rives.

Nous étudierons, dans ce deuxieme chapitre, les différents thémes traités par I’écrivain
Benaissa. Nous commencerons par alors par la représentation de 1’histoire pour savoir
comment cet élément fonctionne-t-il dans ses textes, et comment il arrive a diviser les
opinions des personnages selon leur appartenance sociale ou politique. Nous poursuivrons
avec le théme de la religion, qui constitue également un point trés important dans les textes
de Benaissa. La religion, tout comme 1’Histoire, fagonne la mentalité et les croyances des
personnages. Nous terminerons ce présent chapitre par le théme de la femme. Comment,
les conceptions religieuses, sociales des personnages-hommes influencent-elles leurs

comportements envers la femme ?
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2.1. Représentation de I’Histoire

Depuis la fin du XIXe siecle, le théatre se révele comme une entreprise mémorielle
dans sa pratique artistique. Il représente des faits historiques en proposant divers moyens
d’expression artistique : drame historique, théatre-document, etc. Cette pratique servira de
lieu de restitution de la mémoire historique menée aussi bien par les hommes du théatre
que par les journalistes et les critiques. Le théatre de Benaissa contribue a illustrer des
représentations de périodes historiques, il présente ainsi I’importance de cette

problématique :

La problématique de I’Histoire et de la Mémoire est fondamentale en
Algérie. On ne peut pas avancer sans donner au moins une mémoire a
I’Algérie, a I’ Algérien, a cette société. Qu’elle soit une mémoire fédératrice,
qui repose sur des faits réels de la guerre de libération de notre histoire
moderne®.
La Mémoire, I’Histoire et la politique sont donc les trois principaux thémes autour

desquels s’articulent les actions des textes de Benaissa. L’Histoire n’y est pas présentée de
maniére linéaire, puisque le dramaturge ne fait pas un théatre-document.* Elle se présente
comme un arriére-plan a sa lecture, notamment dans Conseil de discipline, texte publié

pour la premiére fois en 1992%*.

L’histoire de la pi¢ce se déroule en 1959, trois ans avant ’indépendance. La tension est
a son comble dans un collége technique de 1’Est algérien. Au cours d’une dispute, un éléve
nommé¢ Jacomino, un pied-noir blesse son camarade de classe Atmourt, un kabyle d’un
coup de couteau, un conseil de discipline s’impose donc. Mais de crainte que la situation
ne se transforme en une guerre a I’intérieur de 1’école, le proviseur organise un pique-
nique, invitant six professeurs représentant chacun une tendance différente de I’autre. Cette

rencontre leur servira de pré-conseil.

Aprées un long débat, les membres du pré-conseil ne se mettent d’accord sur aucune

décision. Le proviseur se retrouve au point du départ :

2 BENAISSA, S. interviewé par MEGHERBI Wahid, in Slimane Benaissa a Montréal, « La culture est
essentielle pour connaitre notre Histoire et mieux la comprendre », in, www.atlasmedias.com, publié le 5
juillet 2013, site consulté en octobre 2013.

¥Le théatre-document est I’héritier du drame historique. Il s’oppose a un théatre de pure fiction, jugé trop
idéaliste et apolitique, et s’insurge contre la manipulation des faits en manipulant lui aussi les documents a
des fins partisanes. Il utilisera plus tard volontiers la forme du procés ou de I’enquéte, qui permet de citer les
comptes rendus.

% Lédition de la piéce est rendue possible grice a la collaboration du Festival International des
Francophonies en Limousin, de 1’association Beaumarchais et du Magasin d’Ecriture Théatrale (MET).
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- Je me demande ce que sera le jour du conseil. se demande-t-il a la fin du texte.

(Conseil de discipline, p. 58)

Pour le directeur, par exemple, les faits historiques sont un prétexte pour éviter le
renvoie des ¢éléves et installer une politique de cohabitation et d’intégration dans son

école :

Le proviseur : A la place des sanctions, nous proposerons des mesures pour
apaiser la situation et aller dans le sens de la pacification. Nous sommes
obligés de jouer le jeu. (Conseil de discipline, p. 26)
La décision que prendront les membres du pré-conseil aura un grand impact sur le

cours des éveénements. Si le renvoi de I’un ou de autre éleéve est prononcé, des émeutes et

manifestations risquent de se déclencher.

Tous les personnages sont concernés par ce jeu délicat ou la parole se libére dans un
contexte singulier. Les événements historiques constituent de véritables révélateurs des
positions et des formations discursives des protagonistes. Sultanat s’en sert pour justifier la

réaction de Jacomino :

Sultanat : Messieurs, je ne comprends pas. Dehors, dans les djebels,
militaires et fellagas se carabinent... et vous, vous voulez qu’ici, a I’intérieur
du college, il ne se passe pas la méme chose. (Conseil de discipline, pp. 15-
16)
Le théme de la guerre fonctionne donc comme un arriére-plan sur lequel vient se

greffer un autre probléme, celui de la dispute entre les €léves et les mesures a prendre pour
y remédier. En défendant la réaction de Jacomino, Sultanat met en avant 1’état des pieds-

noirs en Algérie :

Sultanat : Par définition, un pied-noir est objet d’agression. C’est son
destin. Tu ne vas pas changer le destin des gens, non ? (Conseil de discipline,

p- 18)
[...] Sultanat : Atmourt, c’est vrai qu’il est victime... mais il est victime
d’un geste ! Jacomino, lui, est victime de 1’Histoire. Notre Histoire ! On finit
comme des pantins, entre des fellagas qui tirent et se sauvent, et une armée
qui attend qu’ils reviennent... (Conseil de discipline, p. 22)
Le discours de Sultanat met en accusation I’Histoire pour innocenter Jacomino.

L’Histoire devient lieu et enjeu d’un conflit qui a marqué les jeux mémoriels et la
segmentation historique. Ainsi, le personnage se mue en lieu d’articulation de différents
moments conflictuels et en porteur et producteur de liens idéologiques, mémoriels et

historiques.
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Le proviseur tente de porter les attributs d’un arbitre, un médiateur, évitant d’aggraver
davantage les choses. Les mots, pacification et intégration I’investissent d’une fonction
arbitrale dans le sens avancé par Etienne Souriau®. Le philosophe francais distingue les
personnages des roles qu’il appelle forces ou fonctions dramatiques et qui sont pour lui au

nombre de six :

1° une Force vectorielle thématique, apergue sous une forme appétive ; 2°
une Valeur vers laquelle est orientée cette force; [...] 3° un Arbitre,
attributeur éventuel de ce bien ; [...] 4° I’Obtenteur éventuel de ce bien; [...]
5°[...] un Antagoniste ; [...] 6° un Complice, un co-intéressé ™’

Le proviseur a dans le texte la fonction d’arbitre :

Le proviseur : J’ai une proposition a formuler afin d’aller dans le sens de
I’intégration et de la pacification. Nous supprimons le vin et le porc et nous
mélangeons Francais et Frangais-Musulmans a table. (Conseil de discipline,

p- 53)
Ubersfeld explique dans son livre Lire le thédtre I que la signification idéologique de

«cette fonction d’arbitre : elle suppose qu’il y a au-dessus des forces en présence
conflictuelles une force décisoire ou conciliatrice, un pouvoir au-dessus du conflit’’. »

Or cette fonction d’arbitre n’est pas reprise par Greimas dans son modele actantiel, on
ne peut selon Ubersfeld : « lui assigner une fonction syntaxique et qu’une analyse plus fine
ramene toujours a I’une des autres fonctions actantielles, celle de destinateur, de sujet ou
d’adjuvant®®. »

Le proviseur serait donc le destinateur, Mauzer et Sultanat seraient les opposants,
puisqu’ils n’approuvent pas sa proposition. Les signifiants « Pacification, Intégration »
auront donc des signifiés® qui différent selon les positions des opposants. Pour Mauzer le
chrétien d’origine allemande par exemple, 1’idée de pacification n’est qu’un mensonge :

Mauzer : [...] vous et la pacification, je crois que ¢a fait deux. (Conseil de
discipline, p. 14)

$SOURIAU, Etienne né le 26 avril 1892 a Lille, et, mort le 19 novembre 1979 a Paris, est un philosophe
frangais, spécialisé en esthétique. L’objectif de sa démarche est de —discerner par analyse les grandes
fonctions dramaturgiques sur lesquelles repose la dynamique théatrale — étudier morphologiquement leurs
principales combinaisons — rechercher les raisons des propriétés esthétiques, si diverses et si variées, de ces
combinaisons (qui sont les situations) — observer comment ces situations s’enchainent ou par quels
renversements elles se modifient, et comment ces modifications animent et avancent 1’action théatrale.

" UBERSFELD, A. Lire le thédtre I, BELIN, 1996, p. 50.

*Ibid., p. 50.

% Larticulation saussurienne signifiant\ signifi¢ a été, selon Courtés, productive et a amorcé de nouveaux
types d’investigation dans I’étude du langage. Hjelmslev reprend la dichotomie de base de Saussure, mais en
modifie la terminologie : au signifiant se substituera 1’expression, au signifié¢ le contenu.
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Au méme titre que Mauzer, Sultanat trouve lui aussi les idées de pacification et

d’intégration absurdes dans un pays ou les habitants ne sont pas traités de manicre égale :

Sultanat : Intégration, pacification, tout ¢ca ce sont des mots abstraits pour

un langage de politiciens. Un type qui s’est rebellé et qui prend le maquis, on

ne le pacifie pas : on le combat. On n’intégre pas des gens qui ont accumulé
de la haine. [...] Que vous le vouliez ou non, on n’est pas kif-kif et on ne

sera jamais kif-kif... (Conseil de discipline, p. 38)

Les deux personnages fonctionnent comme des antagonistes au proviseur. Le but du

proviseur est de «trancher un probléme de discipline banal entre deux éléves égaux en

droits. » (p.23) Les mots pacification et intégration représentent dans le discours de ce

personnage 1’égalité. Pour les antagonistes, en revanche, ils appartiennent au vocabulaire

historique et au discours politique, ils constituent donc un usage particulier de la langue.

A (Le proviseur)
VS

B (Sultanat)

C (Mauzer)

Signifiant

(expression)

— Nous allons
essayer de trouver
ensemble une issue
pour que cela se
passe dans [’esprit

de pacification.

(p. 14)

— éleves égaux

en droits. (p. 23)

— Nous

supprimons le vin et

le porc et nous
mélangeons
Francais et
Francais-
Musulmans a

table.(p. 53)

—[...] Personne
n’est d’accord avec

la pacification.

(p. 14)

—des mots
abstraits  pour un
langage de

politiciens. (p. 38)

— On n’integre
pas des gens qui ont

accumulé de la

— [...]vous et la
pacification, je crois
que c¢a fait deux.
(. 14)
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haine. [...] Que vous
le vouliez ou non, on
n’est pas kif-kif et on
ne sera jamais kif-

kif. (p- 38)

Signifié Egalité= partage Absurdité= Mensonge

\& inégalité
(contenu)

On observera tout d’abord que ces oppositions sont liées les unes aux autres.
L’¢lément (A) renvoie donc au discours du proviseur qui substitut aux mots pacification et
intégration des substantives mélioratives : « égalité» et « partage», ce qui 1’oppose a
I’¢lément (B) qui contient le substitut négatif du premier antagoniste Sultanat, « inégalité ».
L’¢élément (B) est homologué a 1’¢lément (C) qui contient le discours de Mauzer, un autre

antagoniste et qui donne comme substitut aux lexémes en question « mensonge ».

Les expressions pacification et intégration, sont déterminées par les positions
idéologiques des personnages et sont utilisés en raison du séme juridique qui renvoie aux
lois coloniales, a savoir le code de I’indigénat™. Les musulmans sont soumis a ce code par
la force et I'oppression. Il accorde également des pouvoirs pénaux aux administrateurs
civils. Sultanat et Mauzer, les pieds-noirs, ne peuvent étre d’accord avec la conception

d’égalité et de partage énoncée par le proviseur.

Le mensonge, écrit Joseph Courtés, témoigne de la distance entre le langage et la
réalité. « Face a un donné, toute interprétation, et elle est nécessaire, reste sujette a
. 9] . . , . , .
caution . » Toute communication, pour réussir, présuppose ainsi une sorte de contrat
moral selon lequel les partenaires de 1’échange verbal s’engagent implicitement a se
. n 92 . . , .
conduire en « honnéte homme » ~.Le discours des antagonistes sur la représentation de la

pacification et de I’intégration met en relief la distance entre la réalité et le langage. Le

% « Ce code est promulgué le 26 juin 1881 et se compose d’une série de textes d’exception en vigueur depuis
1847. Son objectif est d’obtenir du peuple algérien une soumission absolue aux colons. Il restera en vigueur
jusqu’en 1944.[...] Il est suivi le 17 juillet 1908 par le décret portant conscription des jeunes Algériens et,
quatre ans aprés, en 1912, par Pinstitution du service militaire obligatoire qui provoque la colére générale des
Algériens.» Dr. FERKOUS, Salah, Apercu de I’histoire de 1’ Algérie des Phéniciens a I’indépendance. 814
AV.J.C.\ 1962, traduit par BENAMOR Salah, Dar El-Ouloum, 2007, p. 237

9" CORTES, J. Analyse sémiotique du discours, de 1’énoncé a I’énonciation, HACHETTE, 1991, p. 39

%2 GRICE, H.P. cité par CORTES, J. op. cit., p. 38
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contrat d’honnéteté n’est pas respecté entre les partenaires. Le discours du personnage
Sultanat insiste sur I’aspect absurde de la proposition du proviseur et le qualifie de « mots
abstraits pour un langage de politiciens. » (P. 38) Nous relevons encore une redondance de
I’expression « Kif-kif » qui revient trois fois dans le méme discours, et a travers laquelle, le
personnage démontre son refus de 1’idée d’égalité entre les indigénes et les pieds noirs.
Idée qu’il exprime clairement d’ailleurs : « L’incident explicitement n’a rien de banal, et
les deux ¢éleéves implicitement ne sont pas égaux, quoi que 1’on fasse. » (p.24) Le
personnage exprime donc le refus de « I’intégration et de la pacification » en employant
deux expressions en langues différentes : « kif-kif» en langue arabe et « égaux » en langue
francaise. Pour le méme signifi¢ (inégalit¢) sont donnés donc deux signifiants dans

différentes langues.

Dans la phrase énoncée par Mauzer : « Vous et la pacification, ¢a fait deux. » (p. 14),
exprime ’écart entre 1’idée de la pacification qui devrait étre, selon lui, réalisée par le
«vous ». Ce pronom personnel ne renvoie pas uniquement aux destinataires (le proviseur
et Sultanat), mais aussi a ce qu’ils représentent. Certes, 1’auteur présente le Proviseur, dans
la didascalie en début du texte, comme étant « Un pied-noir originaire de Toulouse, [...]
Président de la Fédération Algérie Frangaise”. » L’expression « pacification et

intégration » prendrait donc un autre sens (contenu) : « Algérie frangaise » :

LE SIGNIFIANT (Sa) LE SIGNIFIE (S¢)

« pacification\intégration » _____, « Algérie francaise »

Le pronom personnel « vous »

|

Le Proviseur + Fédération de 1’ Algérie Francaise

HOMOLOGATION

Le signifi¢ (ou le contenu) s’enrichit selon les sens donnés par les personnages. Pour
Mauzer, il existe un écart entre le signifiant (I’expression) et le signifié¢ (le contenu), qu’il

exprime a travers la formulation « ¢a fait deux ».

A contrario, I’expression « Pacification\intégration » prend un sens différent, dans le
b

discours du Proviseur. L’expression s’articule en premier lieu dans '« égalité en droit ».

% BENAISSA, Slimane, Le conseil de discipline, op. cit., p. 6
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Cette égalit¢ prend forme a travers le changement des habitudes culinaires et de la
disposition des éléves dans le réfectoire : « Nous supprimons le vin et le porc et nous

mélangeons Frangais et Francais-Musulmans a table » (p. 53)

Une des définitions du verbe mélanger : « Réunir quelqu’un et quelqu’un d’autre,
rassembler des personnes ensembles : Il ne mélange pas ses invités””. » Suppose la réunion
de différentes personnes dans le méme espace. La présence des Francais et des Francgais —
Musulmans pourrait prendre deux formes: la premicre, étre dans le méme espace

(réfectoire) sans étre assis cote a cote. La seconde, étre assis cote a cote.

Dans le premier cas, ou les ¢éléves Francais et Francais-Musulmans seraient présents
dans le méme espace sans étre assis cote a cote, on pourrait supposer que les éleves se
trouvaient séparés lors des repas. L’¢égalité exprimée par le Proviseur se manifesterait

beaucoup plus par le changement de I’habitude culinaire (suppression du porc et du vin).

Dans le second cas, ou les Francais sont assis a co6té des Francais — Musulmans,

I’égalité prendrait un double aspect, dans I’emplacement et dans les plats partagés :

Pacification\Intégration

—

Position des ¢éléves dans 1’espace

|

Frangais-Musulmans et Frangais < » Francais-Musulmans et Francais

assis séparément a table Assis a la méme table

l

Egalité, partage des mémes plats
Egalité dans
I’emplacement des éléves et partage

des mémes plats

“https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/m%C3%A9langer/5027 7#fAvH26C29wg4 VHTh.99
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insi aux signifiants (expressions) intégration\pacification, sont liés d’autres signifiés
A fiant t tion\ fication, t liés d’aut fi

(contenus) que I’on a pu interpréter selon deux dispositions dans I’espace (réfectoire\table).

Dans Les fils de I’amertume et Les confessions d’un musulman de mauvaise fois,
I’Histoire est évoquée cette fois par des enfants, Youcef et Farid, dans le premier texte,
Karim dans le second. L’enfant’ a pu étre soit muet, soit voué a imiter les adultes. Ce n’est

, , o , . o s .
qu’avec la démocratisation de I’enseignement dans la deuxiéme moitié du XIX® siécle que
I’enfant semble accéder a une parole qui lui est propre et devient une figure centrale. Entre
fantasme et réalité, fascination et répulsion, sacré et profane, les représentations de I’enfant
constituent des sources d’inspiration inépuisables. Dans les textes de Benaissa, I’enfant se

charge de raconter I’Histoire :

Youcef: Et mon pére rejoignait Ammi Salah aux réunions politiques au
cours desquelles ils ont organisé le « 08 mai 45°* qui a fini par le massacre
de Sétif et de Guelma. [...] Le 8 mai, ils avaient tellement fait bien les
choses... que le lendemain, ma meére perdait mon lait!... 9 mai 1945, je fus
mis au couscous... (Les Fils de ['amertume, p. 21)
Le récit de Youcef méle réalité et fiction. L’énonciateur évoque dans son discours une

date réelle, le 8 mai 1945°° qui constitue une vérité historique et qui crée ce que les
réalistes appelaient 1’effet du vrai, ou I’effet du réel. L’enfant (dans les deux textes) fait le
récit d’un moment de confrontation entre deux forces opposées, a savoir la police francaise
et les indigenes, ces derniers sont représentés par le pére de I’enfant et Ammi Salah. Dans
tout mouvement de confrontation, existe un destinateur (D1) qui demande, exige une
action de la part de 1’anti-destinateur (D2). Le Destinateur et 1’anti-destinateur sont « dotés
chacun des modalités nécessaires (telle que le/vouloir faire/, le/savoir faire/et le/pouvoir
faire/) » *’Le conflit entre le destinateur et 1’anti-destinateur vient de ce que le destinateur
(la police francaise) veut faire cesser les manifestations des indigénes. A cette décision
s’oppose une autre contraire, poursuivre les manifestations. Ce qui engendrera a la fin, ce

que Cortes appellera, la sanction, exprimée par une suite d’actions :

% Etymologiquement infans, « qui ne parle pas ».

% Le 8 mai 1945, un défilé est organisé¢ pour féter la fin des hostilités de la seconde guerre mondiale et la
victoire des Alliés sur les forces de I’Axe. Le PPA décide d’organiser des manifestations pour rappeler leurs
revendications. Ces manifestations sont autorisées par les autorités a condition que seuls les drapeaux
francais soient agités. Les manifestants déployaient les couleurs nationales, et brandissaient des banderoles
portant les inscriptions suivantes : « Pour la libération des peuples », « Libérez Messali », « Vive I’Algérie
libre et indépendante », « A bas I'impérialisme ». A Sétif, un policier tire sur un jeune scout musulman qui
tenait le drapeau algérien, ce qui déclenche plusieurs émeutes et actions meurtriéres des manifestants avant
que ’armée n’intervienne.

" CORTES, I. op. cit., p. 125.

56



Le massacre de Sétif et de Guelma. [...] Le 8 mai, ils avaient tellement fait bien les
choses... que le lendemain, ma meére perdait mon lait!... 9 mai 1945, je fus mis au

couscous sucré avec les hommes... (Les Fils de [’amertume, p. 21).

Destinateur (D1) La police francaise —_, Anti-Destinateur (D2) Les indigenes (le pére

de Youcef et son oncle Salah)

Les décisions prises par les parties opposées dans le conflit (D1 et D2) transforment le
monde des adultes et bouleversent aussi celui de I’enfant. Il ne se retrouve plus dans son
milieu familial, il perd la tranquillité¢ qu’il a connue dans les bras de sa mére, I’enfant est
désormais placé dans le monde des adultes (les hommes), ses habitudes alimentaires
changent, le lait maternel remplacé par le couscous sucré. Les événements racontés ont
perturbé cette étape de I’enfance qui sera interrompue. L’enfant devient rapidement un

adulte, contraint de réfléchir a son destin :

Youcef: [...] Il me fallait réfléchir & mon destin... Heureusement, la guerre
allait s’enclencher. (Les fils de [’amertume, p.21, Confessions d’'un
musulman de mauvaise foi p. 7).
L’enfant ne participe pas dans la confrontation ou s’opposent le destinateur (la police

francaise) et ’anti-destinateur (les indigeénes), il en est le t¢émoin, c’est a travers son regard
qu’est racontée la guerre. Il met en évidence toutes les perturbations vécues dans le monde
de I’enfant a cause des décisions des adultes. Le développement psychique de I’enfant se

trouve en conséquent, affecté.

Ammi Salah, I’anti-destinateur est décrit par un deuxiéme personnage dans Les fils de
[’amertume. 11 s’agit de Farid qui fait le portrait de son peére, Ammi Salah, ’ancien

magquisard :

Farid : Apres cinq ans de maquis et trente-cinq ans de sécurité militaire,
mon pére n’a pas eu souvent ’occasion de baisser sa vigilance, de voir
autour de lui simplement comme le paysan qu’il aurait dd étre si les guerres
et les luttes ne lui avaient pas appris a défendre la terre, au point d’oublier
comment on la cultive. [...] Lui qui a passé sa jeunesse, en tant que
maquisard, a démolir les réalisations coloniales, il a construit aujourd’hui,
absous des vicissitudes de I’histoire. Il a tourné la page en batissant deux
étages. Il est stir de 1’avenir. » (Les fils de [’amertume, p. 39).
La présentation hyperbolique du pére patriotique est ironique. Le portrait qu’il dessine

est fait d’un jeu de mots opposés :
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Passé

Présent

— Confiance : «cing ans de maquis et

trente-cing ans de sécurité militaire »
— « Maquisard »
— « défendre la terre »
les

— Destruction :« a démolir

réalisations coloniales »

— Méfiance : «mon pére n’a pas eu

souvent [’occasion de baisser sa vigilance »
— « Paysan qu’il aurait dii étre »

—oublier comment cultiver la terre :

«au point d’oublier comment on la
cultive. »
— Construction :« il a construit

aujourd’hui, [...]en batissant deux étages »

Le tableau place le personnage décrit dans deux périodes différentes, le passé (avant

I’indépendance) et le présent (aprés 1’indépendance). Au pass¢ Ammi Salah était un

magquisard, vigilant, qui démolit les réalisations coloniales. Aprés I’indépendance, le

personnage garde toujours sa vigilance, il se méfie de tous et de tout. Il a oubli¢ comment

cultiver la terre et a bati une maison de deux étages.

Si Youcef a présenté le personnage comme ayant des compétences (doté de modalité

de/pouvoir faire/qui lui permettent de prendre des décisions et de faire agir (/pouvoir faire

faire/), Farid, lui, présente avec ironie un personnage méfiant, qui ne sait plus prendre les

bonnes décisions. En termes de modalités, le personnage est doté d’un/ne pas savoir faire/.

La représentation du monde faite par 1’enfant est tres différente de celle faite par

I’adulte. Dans Les fils de [’amertume et Les confessions d’un musulman de mauvaise foi,

les enfants s’interrogent sur le sens de 1’indépendance -

Karim : Sidi, pourquoi tous les frangais partent-ils ?

Le cheikh : Comme ils sont venus un jour, ils partiront un jour. C’est ¢a

I’indépendance.

Karim : Alors sidi, ’indépendance c¢’est quand on reste tout seul ?

(Confessions d’un musulman de mauvaise foi, p. 10, Les fils de [’amertume,

p- 25)
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L’enfant s’interroge sur les raisons du départ des Frangais. Jean Piaget distinguera dans
son livre la différence entre les conversations qu’entretient I’enfant avec un adulte et celles

entretenues avec un enfant du méme age :

II est en outre intéressant de constater la différence qualitative des questions
adressées aux adultes et des questions adressées a d’autres enfants. Les
premiéres contiennent une proportion importante de questions relatives a la
causalité et a I’explication, tandis que dans les secondes cet élément est
presque totalement absent®.
Nous assistons, dans Confessions d 'un musulman de mauvaise foi a un débat houleux

entre Karim et Malika, deux ¢éléves de 1’école frangaise. Chacun d’eux essaie de donner
une définition du terme martyr en prenant le cas de Rachid leur camarade de classe comme
exemple. Rachid est accusé d’homosexualité, il est ensuite roué¢ de coups et maudit par son

pere. Humilié, il décide donc de se donner la mort :

Karim : Une demi-heure plus tard, on sortait le corps de Rachid, en
morceaux enroulés dans un drap. Il s’était jeté sur la baie vitrée du bureau du
surveillant général qui donnait sur la cour. Il était tombé, haché, au milieu
des débris, une lame de verre en plein cceur, la bouche ouverte, la main sur le
sexe. (Confessions d’'un musulman de mauvaise foi, p. 30)

L’incident suscite la curiosité des enfants et les incite a discuter de son cas :

Malika : Il est mort en martyr ?

Karim : Non, ce n’est pas un martyr, parce qu’il est mort au collége, tué par
des morceaux de verre. On ne lui a pas tiré dessus. Il n’y a que ceux qui
meurent sous les balles qui sont des martyrs. Les autres sont normaux.
Malika : Alors Rachid est un martyr. Seulement son cas n’a pas encore été
étudié. ..

[...] Karim : Tu es complétement folle ! Imbécile qui se fait accuser de pédé
et qui se jette sur une vitre, ¢’est un martyr ? Un martyr, c’est plus sérieux
que ¢a! Avec des martyrs comme Rachid, dans un si¢cle, on n’aura pas
encore 1’indépendance. ..

Malika :Non ! Rachid a été tué par du verre frangais. C’est un martyr
transparent. Mais toi, roi des cons, tu ne risques pas de le voir...
(Confessions d’'un musulman de mauvaise foi, pp. 30-31)

Le mot récurrent dans le discours des personnages et qui anime leur discussion est celui de
martyr. Malika tente de convaincre son camarade que Rachid est mort en martyr, alors que
Karim pense le contraire. Les enfants cherchent a comparer leurs opinions ou leurs

perspectives. Piaget constatera dans son livre que les discussions entre enfants comportent

% PIAGET, J. Le langage et la pensée chez I'enfant. Etudes sur la logique de I'enfant, DELACHAUX et
NIESTLE Editeurs, 9™ édition, Neuchatel, Paris, 1923, p. 47
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des informations « non seulement plus nombreuses, mais d’un type plus évolué”. » Les
informations fournies ne sont pas de simples constatations descriptives. Les deux enfants
suivent une certaine logique pour mieux expliquer leurs points de vue. Malika est méme
préte a inventer un nouveau terme : « Martyr transparent », « Tout se passe comme Si
c’était le choc des opinions et des intentions différentes qui finissait par frayer la voie aux

: . 100
discussions d’ordre supérieur’”". »

Le méme sujet (martyr) est repris dans une autre discussion entre I’enfant Farid et son

un adulte « L’ancétre » :

L’ancétre : Si on te parle de colonialisme, c’est pour te rappeler notre terre.
Ce peuple colonisé pendant cent trente ans a perdu un million et demi de
martyr. Tu n’en oublies pas un ou deux, c’est un million et demi de martyrs
que tu oublies. Et ¢a c’est grave.
Farid : Comment ils sont morts ?
[...]: On devait étre faibles, ou bien I’ennemi est trop fort. Parce qu’un
million et demi, c’est « bezef» (beaucoup). Tu es slir qu’ils ne se sont pas
trompés de compte ? (Les fils de [’amertume, p. 46)
Dans le premier exemple (le dialogue entre les enfants) les personnages ont présenté

différentes informations, alors que dans cet exemple, entre I’ancétre et Farid, il y a peu
d’informations, (nombre des morts), I’enfant exprime sa curiosité en posant une question
de causalité, elles portent sur les causes de la mort des martyrs, sur le compte de ces
derniers, Farid demande des explications au sujet des martyrs. L’enfant apporte donc un
regard subjectif a la réalité, et cela s’explique selon Piaget par son égocentrisme
intellectuel'®'. Cette caractéristique lui permet de concevoir « les choses comme étant tout
a la fois telles qu’elles apparaissent (phéno-ménisme) et douées de qualités semblables aux

. . . ., . . . . . 102
siennes propres (inten-tionnalité, force, et vie diffuses, lois obligatoires, etc.) . »

L’enfant, dans les textes de Benaissa n’est pas un petit d’homme muet, il se montre
capable d’établir une discussion avec d’autres enfants. De nature curieuse, il pose des
questions autour de sujets sérieux (Histoire), il demande des explications aux adultes. Il est

méme chargé de raconter 1’histoire. L importance de I’enfant dans le théatre de Benaissa

% PIAGET, J. op. cit., p. 49

"% Tbid., p. 49

11 « C'est une attitude spontanée commandant I'activité psychique de I'enfant & ses débuts et subsistant toute
la vie dans les états d'inertie mentale. [...) cette attitude consiste en une absorption du moi dans les choses et
dans le groupe social, absorption telle que le sujet s'imagine connaitre les choses et les personnes en elles-
mémes alors qu'en réalité il leur attribue, en plus de leurs caractéres objectifs, des qualités provenant de son
propre moi ou de la perspective particuliére dans laquelle il est engagé.» PIAGET, J. op. cit., p. 66

122 PIAGET, I. op. cit., p. 66
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réside dans la nouvelle perception qu’il a des sujets, perception différente que celle faite

par les adultes. Cette différence est due a son égocentrisme et a sa subjectivité.
2.2. Théme de la religion

Certaines personnes voient dans la religion une sorte de salut, de refuge, alors que
d’autres s’en détachent sans comprendre son importance sur 1’étre humain, d’autres encore
détournent ses principes a des fins personnelles. La fin du XXeéme si¢cle témoigne du
retour de I’intégrisme assassin qui se fait le descendant des trois religions monothéistes.
Durant les années 1990, I’intégrisme a fait des ravages en Algérie. Dans ses ceuvres,
Slimane Benaissa discute de la religion: non pour la remettre en cause, mais pour

familiariser le public a la religion musulmane :

Dans mon ceuvre, j’essaye d’avoir un regard critique sur la religion, je la
discute. Je crois que I’héritage religieux est trés simple : on hérite d’une
religion pour la faire vivre a notre époque. Si on doit hériter d’une religion
qui nous fasse vivre au moyen age, je ne suis pas d’accord'®.
Dans ses textes, Benaissa met en scéne la vie de personnages depuis leur enfance

jusqu’a I’age adulte. Nous assistons par conséquent aux différentes transformations vécues
par les individus. En prenant I’exemple des Fils de [’amertume, 1’auteur met trace le
parcours de deux personnages, Youcef et Farid, qui passent d’un état a un autre. La

religion serait un point de transition entre les deux états. C’est a travers elle que se font les

transformations.

Etat Youcef

Adulte, journaliste, —Je m’appelle Youcef, je
condamné a mort. suis journaliste. Il y a quinze

jours, a la mosquée, on a
affiché mon nom sur la liste
des condamnés a mort ; hier,
jai regu cette lettre de

confirmation de la menace.

(p. 11)

'3 BENAISSA, Slimane, « Mes sept lieux d’écriture », [en ligne], Slimane Benaissa (site personnel de S.

Benaissa). URL : http://www.slimane-benaissa.com, consulté le 20\03\2009
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Bébé a deux ans et

déclanchement de la guerre.

—Javais deux ans, je

tétais tranquillement au sein

de ma mere [...] (p. 20)

— [...] Heureusement, la

guerre allait s’enclencher.

(p-21)

Enfants  (5-6ans) a

I’école francaise et 1’école

— Nous étions dix heures

par jour en classe: cing

coranique heures a [’école frangaise,
cing heures a [l’école arabe.

(p- 22)
Apprentissage religieux, — Dorénavant, je serai vu

Permis de priere (puberté)

a travers les déchirures de

rideaux... (p. 32)

Retour a [D’age adulte,

dialogue avec Farid

—  Mais oublier, c’est

trahir. Le mot « amnésie »
n’existe ni en kabyle, ni en
mazabite.

chaouia, ni

(p. 47)

en

Au début du texte, Youcef est un adulte, marié et travaille comme journaliste, il parle
de sa condamnation & mort (de la page 11 a la page 20). Dans la deuxi¢éme case, Youcef
parle de lui quand il avait deux ans, puis de sa vie a 1’école frangaise et 1’école arabe,

ensuite son apprentissage de la priere (de la page 20 a la page 38). Enfin, dans la derniére

case, il y a un retour au présent du personnage.

Le récit de vie des personnages met en avant une opposition : permanence Vs

104
changement

différentes transformations. L’enseignement religieux constitue une étape importante au

passage d’un état a 1’autre. En effet, Youcef devrait prouver qu’il a bien assimilé les

. Le personnage demeure toujours le méme, mais il subit en méme temps

1 COURTES, J. op. cit., p. 69
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principes de la religion pour avoir la permission a la pricre, et accéder ainsi au monde des

adultes. L enfant récite donc un verset coranique :

Dis : « o vous les mécréants !
Je n’adore pas ce que vous adorez
Et vous n’étes pas disposés a adorer ce que j’adore
Et je ne suis pas disposé a adorer ce que vous avez adoré
Et vous n’étes pas disposés a adorer ce que j’adore
A vous votre religion et a moi la mienne. (Les fils de I'amertume, p. 31)
La premiére évocation du verset dans le corpus est faite 4 la page 31, par le cheikh.”A

travers ce verset, le cheikh veut enseigner les principes de I’islam a I’enfant :

Il n’est de dieu que Dieu, et Muhammad est ’Envoyé de Dieu. Autrement
dit, il n’y a pas d’adoré en dehors de Dieu et il n’y a pas de voie
d’adoration en dehors de celle apportée par I’Envoyé — salla Allahou

: 106
‘alayhi wa salam —.”

L’enfant doit suivre ce qui est demandé dans le coran et enseigné par le prophete :

Le cheikh : Tu feras ce qui est dit de faire.
Youcef : Je ferai
Le cheikh : Tu feras ce qu’il faut faire quand il faut le faire. (Les fils de
[’amertume, p. 31)
Le mot récurrent dans le discours du cheikh est le verbe “faire” conjugué au futur

simple a la deuxieme personne du singulier “tu”. Ainsi, le futur a deux valeurs, la premicre
est temporelle, c’est-a-dire qu’il évoque 1’avenir du destinataire (celui de Youcef) désigné
par le pronom personnel “tu”. Bien que I’avenir soit, par nature incertain, le futur simple
pose 1’évenement a venir comme certain. La deuxieme valeur du futur simple est modale.
Il sert dans ce discours a atténuer une demande. Youcef doit apprendre a agir en suivant ce
qui est dit dans le coran et éviter ce qui est interdit. Le texte sacré dicte, a cet effet, des
actions que le personnage doit suivre. Grace a cet enseignement, Youcef sera donc doté de
modalisateurs/savoir-faire/savoir ne pas faire/. Cet enseignement est crucial au

développement du personnage, il va transformer sa vie :

Youcef : Dorénavant, je serai vu a travers les déchirures de rideaux, les trous
de serrures, les portes entrouvertes, du haut des fenétres, de derri¢re les

'%3Son discours s’adresse aux mécréants de « Quraich. Ces derniers ont appelé I'Envoyé -qu’Allah lui fasse
Miséricorde- a 1'adoration de leurs idoles pendant une année, pour qu'eux adorassent son Adoré durant une
année. C'est pourquoi Dieu fit descendre cette sourate dans laquelle Il ordonnait a Son Envoyé de se déclarer
innocent de leur croyance. », IBN KATHIR, Extrait du tafsir de Ibn Kathir, p. 85, in http://bibliotheque-
islamique-coran-sunna.over-blog.com/

% Ibid., p. 85
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persiennes... J’apprendrai a sentir de loin les présences féminines, je n’aurai
I’occasion de les voir qu’en cas de catastrophes[...]» (Les fils de
[’amertume, p. 32)

Pour I’enfant, I’objectif de I’enseignement religieux est d’accéder au monde des adultes :

Sujet 1 (enfance) ——Iransformation (apprentissage religieux, priere)

Sujet 2 (adulte, pouvoir garder Gracia)

L’enfant pourra faire la priere dans la mosquée. Le personnage passe donc d’un état
(enfance) a un autre nouveau (adulte). Ce nouvel état 1’aidera a réaliser son objectif

principal : garder Gracia. La religion se présente comme une phase transitoire :

Youcef : Sevré et circoncis, j’attends ma puberté. Chacun a un droit chemin
a nous indiquer: le cheikh, celui de Dieu: [Dinstituteur, celui de la
République ; mon pere, celui des souks. Et personne n’est d’accord pour que
j’aime Gracia [...] sans la pri€re, je ne pourrai jamais empécher Gracia de
partir. Il faut que je commence...et Dieu m’aidera a la garder... (Les fils de
[’amertume, p. 26)
Le personnage sera doté d’une modalité en plus : /faire vouloir/. Selon laquelle Youcef

pourra convaincre Gracia de rester en Algérie.

Le discours de Djilali est argumentatif, les versets du coran sont utilisés comme des
arguments pour prouver que la fidélit¢ et la soumission a Dieu ne se manifestent qu’a

travers la division :

Page Sourate Commentaire du personnage (Djilali)
51-52 «La lumiére », « Cher freres croyants, Dieu dit la verité.
verset 31'”7

Toutes les religions que mnotre prophéte a

retenues dictent la retenue pour les femmes.

1« Allah ordonne aux femmes de ne pas montrer leurs atours aux hommes, sauf a ceux mentionnés dans la

suite du verset, par crainte de la tentation [fitnah]. 1l fait exception de ce qui parait de ces atours : les avis
différent quant a ce dont il s’agit. [...] Puisque le visage et les mains sont le plus souvent découvert dans la
vie courante et lors du culte, pendant la priére et le Hadj [pelerinage], cela peut bien étre eux que 1’exception
concerne [...] Cet avis a le mérite de prendre avantage en compte la prudence et la corruption des meeurs. La
femme ne montre de ses atours que ce qui parait de son visage et de ses mains. [...] Les atours sont deux
sortes : naturels [khilgiyat] et artificiels [mouktasabat]. Les ajouts naturels, c’est le visage de la femme, dont
les assentiments et la disposition a la connaissance en font la base de la parure et de la beauté physique et
I’expression de la sensualité. Les atours artificiels sont, eux, ce que la femme met pour embellir, comme les
vétements, les bijoux, le kohdl et la teinture au henné [al-khidhadb], et sur cela Allah dit : « Portez votre
parure [vos habits] »'7. », in http://bibliotheque-islamique-coran-sunna.over-blog.com
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[...] En quoi notre religion dicte-t-elle quelque
chose qui ne soit pas reconnu par les autres
livres ? Dieu a confirmé avec plus d’insistance,
avec plus de clarté, ce qui déja été une
pratique dans les autres religions. Pourquoi,
des lors nous accuser aujourd’hui d’étre
sectaires, d’étre répressifs, alors que nous
sommes fideles a Dieu [...] Nous dire que nous
sommes extrémistes, c’est accabler notre
conscience, c’est se méler de notre vie
intérieure, de notre spiritualité entant que
.

€ bR
oumma”’, en tant que musulmans, en tant

que peuple, en tant que croyants. »

L’explication du personnage met en avant
le point commun entre les trois religions
monothéistes, a savoir I’Islam, le christianisme
et le judaisme. Les trois religions exigent aux

femmes le port du voile.

52-53

«Al hidjry», verset
94'%« Annonce a haute voix

ce qui t’es ordonné et tourne

le dos aux infidéles »

Nos ennemis croient que nous sommes
tombés dans [’Islam comme on peut tomber
dans un gouffre. [...] Les ennemis de [’Islam
ne dorment pas et se demandent pourquoi
nous, nous ne dormons pas. Les ennemis de
[’Islam combattent et se demandent pourquoi
nous, nous luttons. Les ennemis de [’Islam se
développent, avancent et ne se demandent pas

pourquoi nous, nous reculons et restons sous-

Dans les récits historiques, il est mentionné que le Prophéte préche secrétement pendant trois ans jusqu'a

ce que ce verset lui soit révélé. Allah Tout-Puissant lui a ordonné qu'a partir de ce moment de descendre ce
verset, sa da'wah devrait étre faite ouvertement. Allah lui demande aussi de ne pas se soucier de la moquerie
des polythéistes et de ceux qui s'y opposent. Car Dieu promet de le garder du mal de ceux qui s'y opposent. In
http://www.hajij.com/id/the-noble-quran/item/1737-tafsir-al-quran-surat-al-hijr-ayat-90-99-
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developpés. Chers croyants, toutes les valeurs
qu’ils ont créées pour eux restent a eux. C’est
pourquoi, nous devons revenir a [’Islam. C’est
notre Dieu qui nous donnera la modernité, la
prosperité : ce n’est pas le roumi ni le

mécréant. (p. 52)

52

Sourate « El hidjir »
verset 89 :  «Et dit:
c’est moi [’avertisseur
qui vient tout mettre au

clair. »

Mais nos ennemis ne sont pas que les Juifs
et les Chrétiens. Ce sont nos chefs, ce sont
ceux qui gouvernent la nation arabe. Parce
qu’ils ont perdu la foi en Dieu et croient au
micro-ordinateur. [...] Ils ont construit le pays

sans s’ appuyer sur la « charria ». (p. 52)

Le personnage (émetteur) commence le commentaire du verset 31, sourate La

lumiére par des expressions qui impliquent un auditeur (destinataire) spécifique, les

croyants : « Chers fréres croyants » (Les fils de ’amertume, p.51). L’émetteur emploie

différents procédés pour attirer la connivence des récepteurs. A travers le choix de mots

comme «fréres». Ce mot par exemple crée des liens trés rapprochés entre les

interlocuteurs. Cette « fraternité » place les différents personnages (I’émir Djilali et les

auditeurs) dans un cercle de «familiarité ». Ce lien est renforcé grace a I’emploi du

pronom personnel « Nous» et de 1’adjectif possessif « notre » qui impliquent de fagon

directe les interlocuteurs et les intégre dans le méme cercle « familial ». L’émetteur

(Djilali) veut également pousser les récepteurs a la réflexion, d’ou I’emploi des phrases

interrogatives :

En quoi notre religion dicte-t-elle quelque chose qui ne soit pas reconnu

par les autres livres ? Pourquoi, dés lors nous accuser aujourd’hui d’étre

sectaires, [...] Comment peut-on étre a 1’écoute des mécréants sans trahir

notre foi ? (Les fils de |’amertume, p. 52).

Les questions mettent en évidence un rapport d’opposition entre deux types d’individus,

les croyants réunis dans le pronom personnel «nous» (auquel font partie Djilali et les

récepteurs) et les mécréants. Aux croyants, Djilali attribue des termes mélioratifs :
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« Fidéles, fidélité, conscience, oumma'”, peuple », alors qu’aux mécréants, il attribue des
termes péjoratifs : « accuser, accabler, se méler de notre vie ». Le personnage Djilali utilise
le mot Oumma qui englobe la communauté musulmane sans prendre en considération les
appartenances ethniques ou nationales. A cette communauté, il oppose I’autre

communauté, les mécréants. La division est basée donc sur le principe religieux.

Dans ’explication du verset 94 de la « sourate Al hidjir », le personnage Djilali insiste
sur la différence et la division entre les musulmans et les mécréants. Les expressions qui se
substituent aux mécréants sont de nature péjorative tels que: « Nos ennemis », « Les
ennemis de [’Islam » qu’il répéte trois fois, « Le roumi», «Les infideles ». Dans le
verset 89 de la méme sourate « El Hidjir », il identifie clairement les ennemis : « Juifs,

Chrétiens, nos chefs, ce sont ceux qui gouvernent le pays. »

Le personnage crée un jeu d’opposition entre les verbes liés aux « mécréants » et ceux

attribués aux « musulmans » :

Valeur des verbes «mécréants » « musulmans »
Ne dorment pas Nous ne dormons pas
Combat vs lutte Combattent Luttons
Développement vs sous- Sedéveloppent Nous  restons  sous-
développement développés
Progression vs recul Avancent Nous reculons

L’opposition entre les deux parties est manifeste dans le discours du personnage. Plus
loin, il explique les causes du recul qu’ils vivent : « Si nous en sommes arrivés la, c’est
parce que nous avons abandonné notre religion ». La phrase suppose que les
«musulmans » n’aient pas toujours vécu dans ce recul, leur état a donc connu des

transformations :

1%0Oumma : La communauté des musulmans, ’ensemble des musulmans du monde. (Cette notion marque le
dépassement des appartenances tribales et ethniques, puis nationales au profit de 1’appartenance religieuse.)
inhttp://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/umma/80509
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Sujet 1 (supposé) : (développement)............. Transformation (abandon de la religion)

!

Sujet 2 (exprimé) : (sous-développement, destruction)

Le personnage insiste dans sa tirade sur les causes des transformations de la société
musulmane et qui sont dues a I’abandon de la religion. Pour retrouver 1’état initial
(Sujet 1), c’est-a-dire le développement, les musulmans devraient revenir a 1’Islam. Une

deuxieme transformation est donc supposée par le personnage :

Sujet 1 (sous-développement, destruction) ......... Transformation (retour a 1’Islam)

X

Sujet 2 (Développement)

C’est ainsi que la religion devient pour le personnage un moyen de transformation vers
le positif. La religion est également un outil de conviction utilisé par I’émir Djilali. En
effet, le personnage se sert d’un verset coranique pour pousser Farid a agir. Il s’agit de la
sourate des « Mécréants» - cit¢ la premiere fois par le personnage Youcef, p31.
L’enseignement de 1’émir Djilali vise des objectifs différents a ceux du Cheikh.
Contrairement au discours de ce personnage qui enseigne a Youcef I’interaction avec les

autres, celui de I’émir les exclut :

Djilali (a Farid, prét a faire le serment) : Tu ne connais de fréres que dans la
foi. Le Coran est ta seule mémoire. Dieu est ton unique origine. Ecoute :
le pouvoir sur soi est la chose la plus belle et la plus difficile. On renforce
son pouvoir par la foi en Dieu. (Les fils de [’amertume, p. 53)
Il incite Farid a I’isolement. Le jeune homme doit cependant écarter sa famille et ne

croire qu’en une unique origine, celle de Dieu. Le mot qui revient trés souvent chez 1’émir
est « le pouvoir ». La religion, selon I’émir Djilali, donne a la personne le pouvoir de juger
les autres. Farid sera, dans ce cas doté de la modalité/pouvoir faire/qui lui donne le droit

d’agir sur les autres :

Djilali : Le pouvoir de Dieu, s’il est détourné de sa vérité, tue.

Djilali : Les pouvoirs qui naissent dans le mépris de la religion doivent
disparaitre.

Djilali : Tout passage d’un niveau de pouvoir a un autre se fait par I’épreuve
de la mort, et la mort est entre les mains de Dieu. (Les fils de [’amertume,
p- 54)
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Nous constatons dans le discours du personnage que le mot « pouvoir » est rattaché a
celui de «la mort » : « tue, disparaitre, la mort. ». La transformation de Farid doit donc se

faire par I’épreuve de la mort :
Transformation

Sujet 1 (Farid vendeur clandestin) — (L’apprentissage religieux, assassinat de Youcef)

Sujet 2 (Farid assassin)

Farid passe de sujet 1, vendeur clandestin au sujet 2, assassin. Le passage d’un état a
un autre se fait par I’épreuve de la mort. Car le personnage doit tuer son cousin germain

Youcef. L’assassinat est justifié¢ par I’émir Djilali comme étant un acte de foi.

L’émir Djilali est un donc Sujet manipulateur''’ (en position de destinateur) et Farid
un sujet manipulé (destinataire). Avant I’intervention de 1’émir Djilali et son enseignement
religieux, on peut supposer que Farid n’est doté d’aucun/vouloir faire/ou/devoir faire/.

Djilali lui confie une mission :

Djilali : Dans les jours qui suivent, on va te confier une opération. C’est
Djamel, que tu connais bien, qui sera ton contact. Il jouit de I’estime et de la
confiance du groupe armé. Il est chargé de la mise en place matérielle des
opérations. Tu lui dois obéissance aussi. (Les fils de ['amertume, p. 54)
Le personnage devient donc le destinateur qui a modifi¢ la compétence modale de

Farid qui passe alors de I’absence d’un/vouloir faire/a un/vouloir faire/effectif ou d’un/ne
pas devoir faire/a un/devoir faire/Farid se sent désormais disposé et méme engagé a 1’acte.
Cependant, le discours de Djilali inclut un troisiéme personnage, Djamel. Le schéma

devient alors plus complexe :
Destinateur 1 Manipulateur (Djilali) — Destinataire 1 manipulé (Djamel)

Destinateur 2 Manipulateur (Djamel) — Destinataire 2 manipulé (Farid)

"%Dans son acception sémiotique- qui exclut tout trait d’ordre psycho-sociologique ou moral- le terme de

manipulation désigne tout simplement la relation factitive (= faire faire) selon laquelle un énoncé de faire
régit un autre énoncé de faire. COURTES, J. op. cit., p. 109

69



Nous constatons que les sujets (Destinateur 1 et 2) ne sont pas les mémes, mais les
prédicats sont identiques : il s’agit de faire faire. Le sujet manipulé (Farid) est poussé a la
réalisation d’un projet souhaité au départ par le manipulateur; (D 1 (Djilali) et D 2
(Djamel). Au/pouvoir ne pas faire/qui modalise le plus souvent le destinateur, se trouve ici
substituée sa contradictoire : le/ne pas pouvoir ne pas faire/marque I’absence de liberté,

définit la position d’obéissance et de soumission, qu’occupe le sujet manipulé.

Dans ce cas, Farid le manipulé¢ est disposé a aller dans le sens imposé par le
manipulateur (Djamel et Djilali). Selon Courtés, « En ce cas, il associe a son/ne pas
pouvoir ne pas faire/un/vouloir faire/et la manipulation peut étre dite alors de type positif :
le désir du manipulé se conjoint ainsi a 1’obligation qui lui est imposée''". » Pour pousser

Farid, le manipulé, a agir, le manipulateur D 1 ; Djilali se base sur la séduction :

L’autre possibilit¢ du manipulateur est de faire jouer la dimension
cognitive ; la compétence du manipulé est présentée par le manipulateur
sous un jour positif; on parlera alors de flatterie ou, peut-&tre plus

’ . 112
largement, de séduction .

La volonté du manipulé s’appuie sur les explications, les informations qui lui sont données
par le sujet manipulateur. Ainsi Djilali s’appuiera sur le discours religieux pour pousser les
manipulés ; Farid et Djamel, a agir. Il s’agit ici d’un type de manipulation appelée la

manipulation pragmatique.

Dans Prophetes sans dieu, Benaissa met en scéne un auteur et ses personnages qui
traitent de la question religieuse. Le dialogue se déroule entre le personnage auteur et les

prophetes qu’il a créés :

L’auteur : Bien slr que je vous ai inventés. Parce que je cherche a
comprendre pourquoi on s’entretue pour des religions. Je vous ai inventés
pour que vous me disiez a quelle date Dieu a pris les armes. (Prophétes sans
dieu, p. 28)
Prophétes sans dieu est donc un texte théatral dans lequel est représentée une sceéne

113

théatrale. Il s’agit dans ce cas du théatre dans le théatre’ °. La manipulation est dans ce

" COURTES, J. op. cit., p.110

"21bid., p.111

"3 11 s’agit de la « présence a Iintérieur de 1’espace scénique d’un autre espace, ou prend place une
représentation théatrale. [...] les spectateurs de la salle regardent d’autres spectateurs (qui sont des acteurs)
regarder une représentation donnée par d’autres acteurs : figuration en abime de 1’acte théatral. [...] les
spectateurs de la salle voient comme vérité ce que les spectateurs-acteurs voient comme illusion théatrale. On
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texte, différente de celle étudiée dans Les fils de [’amertume. La manipulation y est de type
cognitif''*. Le personnage-auteur pousse les acteurs a faire croire qu’ils sont les prophétes.
On peut dire que cette manipulation est double : le personnage auteur écrit un texte aux
prophetes-acteurs, 1a se manifeste la premicre manipulation/faire faire croire/. Pour que les
roles soient crédibles, les acteurs doivent a leur tour manipuler le spectateur/faire

croire/qu’ils sont les prophétes. La formulation symbolique peut étre la suivante :
F1 {S1—/™> F2 {S2 —— (S3nO)}}'"

Le personnage-auteur sujet manipulateur (S1) fait en sorte (F1) que les prophetes-
acteurs, sujet manipulé (S2), fassent croire (F2) aux spectateurs (S3) qu’ils sont des

prophétes sur scene, (Objet O).

Le personnage-auteur crée les personnages de prophétes, dont les roles seront ensuite
joués par les acteurs, pour comprendre les origines des conflits entre les croyants des trois

religions :

Moise : Justement. Moi, j’essaye de comprendre pourquoi en étant tous les
trois fils d’Abraham et en préchant les mémes fondements, les mémes
valeurs et les mémes croyances, nos «croyant», eux, se font la guerre.
Partout sur la planéte, on s’entretue au nom de notre Dieu. (Prophétes sans
dieu, p. 11)
Le personnage-auteur occupe la fonction de sujet, Moise et Jésus, celle d’adjuvant,

I’objet de la quéte étant la réponse a la question (pourquoi le conflit entre croyants).
L’absence scénique du troisiéme prophéte Mahomet pose probléme aux autres actants.
Sans lui, le débat (entre les religions) ne sera pas complet :

L’auteur : Je n’ai pas I’impression qu’il va venir.

L’auteur : Si. Il a interdit toute représentation humaine, donc forcément la

sienne. (Prophétes sans dieu, p. 26)
Le personnage-auteur se trouve également incapable de prendre en charge le discours du

prophéte Mahomet :

[...] L’auteur : Si je pouvais I’écrire, je pourrais aussi le jouer. Si je ne le
joue pas, c’est parce qu’il ne peut dire que ce que Dieu lui a dit de dire.
Ecrire un role pour Mahomet revient a écrire le Coran. Tu comprends ¢a ? Et

ne s’étonnera pas si le théatre dans le théatre est le lieu de la manifestation de la vérité. », UBERSFELD, A.
Les termes clés de 1’analyse du théatre, Le Seuil, 1996, p. 84

" Courtes définit deux types de manipulation : « Eu égard au statut du second faire (F2), deux cas de figures
sont possibles : ou bien F2 est un faire de nature cognitive, et a ce moment-1a le /faire faire/ est identifiable a
un /faire croire/ ; ou bien le second faire est d’ordre pragmatique ». COURTES, J. op. cit., p. 109

5 Les symboles qui représentent les sujets (manipulateur, manipulé) sont inspirés de Courtes.
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pour écrire le Coran, il faut étre Dieu. Et comme moi, je ne suis pas le Bon
Dieu, tu imagines... (Prophétes sans dieu, p. 41)
L’auteur : [...] on ne fait pas du théatre avec traitrise. Alors on arréte !
(Prophetes sans dieu, p. 47)

L’impossibilité de représenter le prophete Mahomet met fin a la scéne représentée.

Les confessions d’'un musulman de mauvaise foi, est une piéce qui s’adresse a un
public d’adolescents. Benaissa met en sceéne le parcours de vie de Karim et sa sceur jumelle
Karima depuis leur naissance jusqu’a 1’age adulte. Les transformations vécues par les deux

personnages sont aussi influencées par la religion.

Le texte est divisé en quatre parties : 1. La naissance, 2. L’enfance, 3. L’adolescence

enfin 4. Adulte.

Karim et Karima occupent la fonction de sujet ayant pour objet, les réponses a leur
curiosité. Leurs questions sont adressées a différents personnages ; le cheikh, le pére et la
mere. Ceux-1a occupent la fonction d’adjuvant, puisqu’ils aident les sujets a trouver des

réponses.

Dans son enfance, Karim adresse ses questions souvent au cheikh. Karima quant a elle
interroge souvent sa mere. Les actants, dans cette premiére phase d’apprentissage,

changent selon les situations et les personnages, mais ils gardent le méme Objet :

Sujet 1 Karim — adjuvant le cheikh \

Karim : Sidi ! Les femmes, elles ont droit a quatre hommes ?

Objet (Apprentissage religieux)

Sujet 2 Karima — adjuvant la meére

Le cheikh : Ya pas a dire, tu es monté a I’envers. C’est déja compliqué pour
les hommes d’avoir quatre femmes... (Les confessions d’un musulman de
mauvaise foi, p. 10)
L’une des questions communes entre les enfants :
Karima : Nous, les femmes, on a droit a quatre hommes ?
La mére : Un homme c’est les emmerdements de quatre ! Donc en épousant
un homme, c¢’est comme si tu en avais épousé quatre. (Les confessions d’un
musulman de mauvaise foi, p. 11)
A T’adolescence, la religion investit le discours de Karim. Selon le personnage, tout

doit étre expliqué par la religion, méme quand il est en classe dans un cours de math :

Le prof: Karim, avez-vous une définition musulmane de deux droites
paralleles ?
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Karim : Deux droites paralléles sont deux droites qui ne se rejoignent que si

Dieu veut ; et si elles se rejoignent, que Dieu nous en préserve.

(Les confessions d’'un musulman de mauvaise foi, p. 28)
L’enfant apporte une nouvelle conception de la religion a laquelle s’oppose le prof. Le

discours de ce personnage est investi des sciences :

Le prof : le Dieu des musulmans existe pour les musulmans, le Dieu des

juifs existe pour les juifs, le Dieu des chrétiens existe pour les chrétiens.

Chacun de nous a le droit de croire au Dieu qu’il veut, mais nous devons
tous avoir la méme définition de la droite et de 1’oblique. C’est grace a la

science que nous construisons des églises, des mosquées, des synagogues qui
tiennent debout. La science est dans la construction des batiments et Dieu est

dedans.

Karim : Dieu, c’est la science aussi, Monsieur ! Et la science est dans la

religion de Dieu ! (Les confessions d’'un musulman de mauvaise foi, p. 28)
Il y a opposition entre les deux discours et chacun des deux personnages tente de

convaincre I’autre du bien-fondé de sa conception :

Personnage Thése Argument Exemple

Le prof Nous devons La science est Construction des
tous avoir la méme | dans la construction | églises, des
définition de la | des Dbatiments et | mosquées et de
droite et de | Dieu est dedans. synagogues.
["oblique

Karim Dieu c’est la Définition L’oblique : c’est
science et la science | musulmane des | tout ce qui sort du

est dans la religion

de Dieu

termes de géométrie

droit chemin.

La
perpendiculaire :
c’est tout ce qui

descend droit de

chez le Bon Dieu.

(p- 27)

Remarquons que Karim présente sa thése comme si c¢’était une vérité générale. Ses

arguments sont tirés de sa conception de la vie. Alors que la thése du prof porte une
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certaine subjectivité a travers le pronom personnel « Nous ». Ses exemples sont inspirés de
la vie religieuse, il cite les lieux de priére. Nous lisons une autre opposition dans le texte
entre le discours religieux de Karim et celui de la voix off autour de sa relation avec

Micheline. Invité chez elle, Karim se trouve en face d’interdits multiples :

Karim : [...] Une table dressée par un ange chrétien sur laquelle régne le
diable des musulmans ! Tout m’est interdit, et au bout des interdits : elle,
Micheline, nue, en chair, comme une étoile polaire dans la nuit de ma
reddition jusqu’a I’aube de ma perdition ; et je n’ai ni droit, ni permission.
Dieu! Quelle direction doit prendre ma foi ?
Voix off : Celle de ta religion.
Karim : Dieu! Tu veux que je me sauve comme un lache devant le diable,
ou tu veux que je me confronte a lui ? Demain, tu verras, tu seras fier de
moi !
La voix off : S’abstenir de commettre des péchés, c’est cela le courage. (Les
confessions d’'un musulman de mauvaise foi, p. 37)

Se pose le probleme de ce qui est interdit et ce qui est permis. Le personnage

Micheline est au coeur du conflit entre les actants :

Le sujet (Karim) ___, Objet (Micheline)

l

Opposant (La voix off)

La voix off parle de Micheline en termes péjoratifs : elle la qualifie de péché, la
relation avec elle est donc interdite. Karim, par contre, parle de beauté : « étoile polaire »,
de courage : « Tu veux que je me sauve comme un lache devant le diable ? », de fierté : « tu

seras fier de moi »

Plus loin dans le texte, il tente d’attirer la sympathie de la voix off, en lui dressant le
portrait physique de Micheline : « Moi, je vois la couleur de ses yeux, la splendeur de ses
cheveux, la fermeté de ses seins, son odeur et son parfum...et je perds tous mes moyens. »

(Les confessions d 'un musulman de mauvaise foi, p. 40)

Le personnage dresse le portrait physique de Micheline pour séduire la voix off et la
pousser a changer son opinion. Karim agit ainsi en manipulateur qui veut changer la
modalité de ’opposant (la voix off) en un/ne pas vouloir croire/a un/vouloir croire/, or le
manipulé (la voix off) maintient sa modalité. La manipulation se pratique dans les deux
directions, c’est-a-dire que Karim n’est pas ['unique personnage manipulateur, car la voix

off essaie a son tour de manipuler le personnage. Chacune des deux forces se base sur le
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discours religieux pour y arriver. Pour la voix off, la relation avec Micheline est un péché.

Pour Karim, Micheline est « une nouveauté dans [sa] vie » (p. 40)

Adulte, Karim a une autre conception de la religion, il prend une décision qui modifie

le cours de sa vie :

Karim : [...] Nos ainés pensaient qu’en gonflant I’image de Dieu, ils
allaient grandir la religion. Pour nous faire peur, ils nous ont enseigné le
contraire de la croyance, ce qui nous pousse, a tout instant, a redéfinir notre
identité religieuse et a revisiter I’espace et le contenu de notre foi.
Le droit chemin est une série d’interrogations qui trouvent leurs réponses
dans le Livre. Mais quand la vie m’interroge et que le Livre ne répond pas, je
perds le sens de la priére [...] je me retrouve seul.
Naturellement et humainement, j’ai di mettre ma foi en la vie pour sauver
ma vie. [...] J’ai compris que tout devait s’exercer par ma volonté, a partir
de mon désir. C’est peut-étre cela étre athée. (Les confessions d’'un
musulman de mauvaise foi, p. 47)

Le sujet passe diverses transformations. Etat 1 (enfant étant conditionné par la religion)

a un Etat 2 (adolescent qui essaie de marier religion et plaisir a travers sa relation avec
Micheline) a un état 3, final, (adulte qui décide de vivre sans chercher des réponses dans le

Livre) :

Etat 1 enfant croyant — T 1 (transformation aprés la rencontre de Micheline) — Etat 2
Croyant qui découvre les plaisirs de I’amour — T 2 (assassinat au nom de Dieu) — Etat 3

adulte athée. Le parcours du personnage explique les origines de ses transformations.
2.3. La place de la femme dans le théatre de Benaissa

Dans ses textes, Benaissa met en scéne des femmes en conflit contre d’autres femmes
ou contre les hommes. Dans Au-dela du voile, il s’agit d’un conflit de générations entre
I’ainée, une femme soumise et la cadette qui se bat pour sa liberté de penser et d’agir. Le
probléme de la piece tourne autour du port du voile. Nous verrons alors différentes

conceptions de cet accessoire :

L’ainée : Mon mari m’a demandé de porter le hidjab. « Il te protégera des
agressions ! » qu’il me dit. Ca veut dire quoi? Qu’il ne peut plus me
protéger ? Ou alors, que moi je ne sais plus défendre ?

L’ainée : [...] Le hidjab ne m’a protégé de rien. Ce matin au marché, un
voleur m’a piqué mon porte-monnaie. De la poche méme du hidjab ! Depuis
quand viole-t-on un hidjab ? (Adu-dela du voile, p. 1)
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L’ainée emploie le mot «hidjab »'1e elle reprend le discours de son mari qui, lui,
considére le voile « Hidjab » comme une protection contre les agressions. A ce discours
s’oppose celui du personnage en question. Elle fait le récit de son expérience au « marché »
pour prouver le contraire. Le hidjab ne 1’a pas protégée des agressions. La cadette, a une

autre conception du voile, en particulier, s’il est imposé :

La cadette : Le hidjab, imposé par la force et la violence, est une
humiliation. Et « enferment » a été toujours le contraire de liberté dans mon
dictionnaire. (Au-dela du voile, p. 7)

Le hidjab est imposé par le frere, c’est pourquoi il a pour substitut I’enferment. Nous

avons, dans le texte, un premier conflit contre le frére et la cadette. Or 1’actant frére est
absent scéniquement. Son discours est pris en charge par la sceur ainée. Ce qui va créer un

second conflit entre 1’ainée et la cadette :

L’ainée : Ca suffit! D’ailleurs, j’en ai assez de vous deux... En plus de tous
mes problémes, je dois encore arbitrer vos disputes qui n’en finissent
pas...Calmez-vous et laissez-moi en paix !

L’ainée occupe la fonction d’arbitre, puisqu’elle essaie de gérer le conflit entre sa sceur

la cadette et son frére, en la convaincant d’obéir a son frére :

L’ainée : [...] En fait, le hidjab est une protection et non une humiliation.
(Au-dela du voile, p. 7)
L’ainée : Ton frére est ton frére, tu dois lui obéir sans discussion. (4u-dela
du voile, p. 8)
L’ainée : Si tu veux connaitre la bénédiction de Dieu, tu n’as qu’a te
soumettre a ton frére et lui obéir. (Au-dela du voile, p. 12)
L’ainée : Justement, Dieu te dicte de te soumettre a ton frére. (Au-dela du
voile, p. 12)
L’ainée : C’est Dieu qui t’a mise sous la tutelle de ton frére... Si tu discutes
ton frére, ¢’est comme si tu discutais Dieu. (Au-dela du voile, p. 13)
L’ainée : [...] Ton frére t’a ordonné de te voiler, voile-toi et n’en parlons
plus. (Au-dela du voile, p. 14)
L’ainée : Réalise la volonté de ton frére, montre-toi des notres. (Au-dela du
voile, p. 15)

Ce qui distingue le discours du personnage, c’est la prédominance de mots qui

renvoient a la soumission, a 1’obéissance au frére. Les verbes attachés au personnage du
frére lui conférent un statut de supériorité, la femme se place volontairement au rang
inférieur. En respectant cette logique, la sceur ainée et le frére se mettent dans la méme

catégorie, contrairement a la cadette qui est exclue, le hidjab devrait I’y inclure.

¢ Terme en langue arabe qui désigne le voile selon I’exigence de la religion.
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Dans ce cas, I’ainée est aussi un sujet manipulateur qui tente de faire changer la
modalité de la cadette de/ne pas vouloir faire/a un/vouloir faire/. La cadette est donc le
sujet manipulé. Nous avons dans ce texte une double manipulation. La premiére a pour
sujet manipulateur le frére qui a poussé 1’ainée (sujet manipulé) a agir a sa place, il est doté
de la modalité/faire faire/. La deuxiéme est entre 1’ainée et la cadette. Le frére, en dépit de
son absence scénique a pour fonction du destinateur, c’est lui qui exige le port du voile.
Mais il ne peut réaliser en personne la quéte, il demande alors a 1’ainée d’agir a sa place, ce
qui fera d’elle un sujet. L’objet étant : la cadette doit porter le hidjab. Le personnage de la
cadette est aussi I’opposant, puisqu’elle refuse de le porter. Chacun des personnages tente

de convaincre I’autre que sa conception est la meilleure.

La cadette : Tu as raison, ce n’est pas uniquement une affaire de hidjab.
C’est une question de liberté et de tolérance : je veux décider librement de
mes actes. (Au-dela du voile, p. 25)
Au de-la de la question du voile, se pose un autre probléme dans le texte. Celui de la

liberté¢ de la femme défendue par le personnage de la sceur cadette, et dont le discours
s’oppose a celui de sa sceur. L’ainée représente la femme traditionnelle chargée de

s’occuper de sa maison et de son mari. Elle substitue a la femme des mots péjoratifs :

Vision de Ia L’ainée Valeur de 1la La cadette
femme femme
Silence « Nous les L’oubli, « Nssa : ce qui
femmes, on ne fait veut dire oublier.,
que ¢a,... se

Supériorité  de | faire... » (p. 2)

I’homme \& )
« L homme
infériorit¢ de 1la
hurle, la femme se

femme. )
tait » (p. 7)
Elle n’a pas le D’abord, tu n’as vie amer Mra, veut dire
choix pas le choix (p. 4) amer,
Soumission, “Si  tu  veux étre entassée Aram,  signifie
obéissance connaitre la tas

bénédiction de Dieu,
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tu n'as qu'a te
soumettre a ton frere

et lui obéir.” (p 12)

Défaut Tu es femme : considérée Khaounia,  qui
premier défaut. Tu | comme une | vient du mot khiana-
es célibataire : | traitresse traitrise.

deuxieme defaut. Tu
es instruite :
troisieme défaut
coefficient 5. Tu ne
te laisses pas faire :
quatrieme défaut
coefficient 10. Avec
tous ces défauts, qui
va lire ta demande
de logement ? (pp. 6-
7)

Pour dénoncer la vision négative portée sur la femme, la cadette se lance dans un jeu
de mots ou elle substitue au mot “femme” quatre mots synonymes en langue arabe.

Auxquels 1’ainée oppose d’autres mots qui se lient a I’homme :

L’ainée : Et dire que nous les gratifions des plus belles nominations :
excellence, majesté, maitre de maison, Dagdoug, Bahbouh. (du-dela du
voile, p. 17)
Ces noms valorisent et glorifient ’homme. C’est contre cette séparation que se bat la

femme dans le texte. Cette dernicre, traditionnelle soit-elle ou émancipée, ne désire qu’une
chose, vivre en harmonie avec I’homme. L’ainée a choisi la soumission pour atteindre cet
objectif, I’autre, la cadette, a choisi en revanche la révolte en exprimant sa volonté d’étre
libre d’agir et de penser. Dans son discours, la cadette s’exprime souvent au pluriel, en
employant le pronom personnel “nous”, ce qui démontre que son discours n’est pas

individuel, mais collectif, il englobe toutes les femmes et les hommes aussi. Elle ne parle
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pas non plus que de ses problémes de jeune fille révoltée, mais elle aborde en plus des

sujets d’actualité, qui s’inscrivent dans I’histoire et dans la politique.

La cadette : Si! Mais il faudrait une autre définition de notre algérianité,
une autre facon de voir I’instruction.
La cadette : Je suis Algérienne, mais réduite a I’impuissance. Nous allons
vers la catastrophe et on ne peut rien faire... (Au-dela du voile, p. 4)
Slimane Benaissa reconnait la parole de la femme dans la construction identitaire de la

société algérienne. Le personnage de 1’ainée représente la femme soumise, mais elle arrive
enfin a se rendre compte de ’absurdité de sa propre situation, elle décide méme de se
relever contre la situation en renvoyant son frére de la maison. Le frére devient par
conséquent un personnage absent dans le discours de sa sceur ainée. Cette absence
physique et discursive constituera la libération de la femme de la tutelle masculine. Elle

sera désormais responsable de son propre corps et de son discours.

Dans Marianne et le marabout, publié en 1995, la femme est aussi soumise aux
vicissitudes de la vie et aux caprices de I’homme. La pi¢ce s’ouvre sur une scéne ou 1’on
découvre une femme africaine noire s’occupant de ses tiches ménageres. Tout au long du
texte, nous découvrons que cette mere est I’image de la femme réduite au silence, face a un
mari autoritaire. Elle ne prend la parole qu’a la fin de la pi¢ce dans deux longues tirades
pour expliquer a ses enfants les agissements de son mari, son état d’ame et surtout son
obsession du retour au pays. Mais ce personnage, méme sans parole, joue un role tres

important dans le texte. Elle se considére comme :

La premiére des ancétres. D’ailleurs, j’aurai payé assez cher pour étre une
ancétre de banlieue... je me demande parfois si les ndtres, 1a-bas, ont
réellement pay¢ un tel prix pour étre ‘ancétre’.” (Marianne et le marabout,

p. 39).

Cette femme représente I’idée de 1’ouverture spatiale : arrivée en France, elle ne vit pas ce
voyage comme un exil, elle assume son choix de son nouvel espace pour avancer et assurer

son futur, sans oublier son origine. C’est ce qu’elle essaie d’enseigner a ses enfants :
La mére: Mes enfants, je vous dis: je ne retourne pas au pays. Les

marabouts voyagent, mais la République ne supporte pas les voyages.
(Marianne et le marabout, p. 41)
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Le silence de cette femme et sa soumission émanent de sa sagesse, de sa conscience de
ce que vit son mari, obsédé par le retour au pays, et de ce que vivent ses enfants nés dans la

banlieue francaise. Les personnages quittent la scéne aprés ses paroles laissant le pére seul.

Dans Les fils de |’amertume, nous avons deux types de femmes, ['une analphabéte et
’autre instruite. La premicre est représentée par les méres de Youcef le journaliste et celle
de Farid le terroriste. La seconde catégorie est représentée par la femme de Youcef.
Instruite ou non, la femme est aussi soumise dans ce texte, elles se réduisent au silence, a
cause de I’éducation qu’elles ont eue. Jeunes on leur a appris « a aimer la terre, la patrie, la
cuisine, les taches domestiques. » (Les fils de ’amertume, p. 58), Mais personne ne leur a

appris a aimer un homme. Elles apprennent seules cet amour. Comme I’annonce Hassina.

Hassina : Je ne comprends pas que cela me dépasse autant. Sans les
hommes, je ne peux rien. Avec eux, je peux peu de choses. Je veux
reconstituer en moi la force d’aimer, parce que je suis femme. Ils ont brisé
I’amour en moi, et sans amour je ne suis ni mere, ni femme, ni étre humain.
On nous respecte entant que mere parce qu’on n’est plus femme. C’est
entant que femme que je veux étre respectée. (Les fils de ['amertume, p. 58)
Le discours de Hassina met en évidence I’effacement du statut de la femme qui

s’efface dés qu’elle devient une mére, en dehors de cette fonction, elle est un objet sexuel
que ’homme peut remplacer facilement, ou qui se limite a la reproduction, ou elle est une
femme de ménage qui a pour fonction de s’occuper de toutes les tiches ménageres. C’est
grace a sa soumission qu’elle arrive a supporter I’homme et ses caprices, comme le déclare

la mere de Karim et Karima, dans Les confessions d 'un musulman de mauvaise foi :

La mére : Notre mariage est réussi parce que tu as trouvé en moi 1’esclave
qu’il te fallait. (Les confessions d’'un musulman de mauvaise foi, p. 23)
Cette femme, analphabéte et soumise, refuse que sa fille ait le méme sort, c’est

pourquoi elle décide de se rebeller contre son mari pour que Karima poursuive ses études :

Karima : Ma mére m’a défendue face a mon peére; grace a elle, je suis
devenue médecin. La vie m’a appris que je dois toujours me défendre face
aux hommes. Tant que la foi m’aidera & me reconstituer, je serai croyante...
(Les confessions d’'un musulman de mauvaise foi, p. 47)
La femme est en lutte permanente contre un homme autoritaire, voire agressif.

Benaissa a écrit une autre piece consacrée aux femmes battues, Un homme ordinaire pour
quatre femmes particulieres. Avant de réaliser ce projet, il a di leur rendre visite, en

janvier 1994, au Centre d’hébergement pour femmes de Nimes ou « il a rencontré des
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femmes en exil de la violence''” », écrit Madeleine Guillaume. Aprés trente heures
d’enregistrement, I’auteur a la structure de la piéce qui se dégageait du discours de ces
femmes qui décrivaient un homme singulier. Mais la belle image de cet homme disparait
dés qu’elles demandent un enfant. « Cet homme singulier se transformait a leurs yeux en
I’'Homme. Elles en parlaient dans les mémes termes. Il devenait le méme pour toutes''®. »
L’installation de la violence dans ces couples coincide généralement avec 1’annonce d’une
grossesse. L’auteur annonce : « il me semblait alors qu’elles me parlaient du méme
homme'". » Les quatre femmes de la piéce commencent par raconter leur rencontre avec
I’homme particulier, en s’adressant directement au public comme si elles avaient besoin de
le prendre a témoin. Chaque femme exprime ouvertement son désir d’étre aimée et
respectée entant que femme. Or leur déception est immense, elles vivent constamment dans
la peur et elles ne sont pas appréciées par leur mari. L’amour, le mot magique tomba vite
dans les oubliettes. Dans le texte, Benaissa met en scéne les différentes représentations de

cette sensation :

L’homme : L.’amour, c’est comme une paire de godasses. Quand c’est neuf,
tout tient droit. Quand ¢a vieillit, tu marches tordu. (Un homme ordinaire
pour quatre femmes particulieres, p. 29)
La femme, dans ce texte, est faite pour satisfaire les besoins de I’homme. Pour

Antoinette, ’africaine mariée a un Frangais, elle est « 1a pour faire rentrer de 1’argent et
entretenir la maison... » (Un homme ordinaire pour quatre femmes particulieres, p. 26).
Cette derniére est considérée comme une marchandise contre laquelle il a payé une somme
d’argent. Quant a la Marocaine, elle se trouve aprés son mariage a un immigré, privée de
tous les droits, sa liberté est limitée : « Les papiers, c’est moi...tu ne bouges qu’avec
moi ! » (Un homme ordinaire pour quatre femmes particulieres, p. 27). La représentation
de la femme est proche a I’animal. L’homme se confie a sa mére, qui se trouvait dans un

cercuell en verre :

L’homme : ... Moi, j’aime les chats, les chiens, les chevaux... Tu me
connais maman ! Alors comment expliques-tu que je n’arrive pas a aimer
une femme jusqu’au bout ?... Je n’ai plus confiance, elles puent la trahison.
[...] Et quand je rentre, je ne supporte pas les voir bouder dans leur coin, les

17 GUILLAUME, M., cité par AFFOLTER, L. in, « Un écrivain peu ordinaire », Un homme ordinaire pour
quatre femmes particulieres, Lansman, 1997, p. 5.

AFFOLTER, Isabelle est la responsable du centre d’hébergement dans lequel hébergent les femmes victimes
de violence et que I’auteur Slimane Benaissa a interviewées avant d’écrire ce texte.

"8 AFFOLTER, 1. op., cit., p. 6.

" BENAISSA, S. « A propos de la structure de la piéce », in Un homme ordinaire pour quatre femmes
particulieres, op. cit. p. 10.
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oreilles rabattues, pitoyables comme des chiennes. (Un homme ordinaire
pour quatre femmes particuliéeres, p. 25)
La soumission de la femme s’explique par différentes raisons. Antoinette, 1’ Africaine

I’explique par le destin : « C’est ma faute... je n’ai pas allumé de cierges a Notre Dame de
Paris... je n’ai pas tenu ma promesse. Normal que mon futur mari ne tienne pas les

siennes ! » (Un homme ordinaire pour quatre femmes particulieres, p. 24)

Fatiha la Marocaine, étant, loin de sa famille, sans papiers, a peur d’étre expulsée du
pays : «Je suis loin de ma famille. Chaque fois que je vois un policier, j’ai l'impression
que l’enfant va tomber de mon ventre tellement que j’ai peur... » (Un homme ordinaire
pour quatre femmes particulieres, p. 27) L’existence clandestine de cette femme engendre
des problémes liés a son identité : « Tu n’as pas le droit de me laisser sans papiers. Je
n’existe plus la-bas ; je n’existe pas ici. Si ¢a continue, je n’existerai méme pas aux yeux

de mon fils. » (Un homme ordinaire pour quatre femmes particulieres, p. 27)

Alice, I’étudiante en psychologie, se trouve obligée de se soumettre parce qu’elle n’a
plus personne dans sa vie : « Ma mere ne sait pas ce que je vis; j’ai disparu de la maison
comme un papillon qui vole d’une fleur a I’autre et qui s’¢loigne. » (Un homme ordinaire
pour quatre femmes particulieres, p.39) C’est la solitude qui nourrit la peur de cette

femme.

Le dernier personnage féminin de la piece, Denise, atteinte du Sida, est soumise par
désespoir : « C’est vrai que je réve d’un enfant, surtout s’il pouvait réussir a passer la
barriére sans encombre, négatif. Ca me donnerait une envie de vivre. Le SIDA, c’est la

mort ; un enfant, c’est la vie. » (Un homme ordinaire pour quatre femmes particulieres,

p. 41)

La soumission trouve donc diverses explications qui fonctionnent comme des
justifications aux différents personnages féminins. Mais ces justifications avancées mettent
en avant et dénoncent, en méme temps, la violence, morale ou physique, qu’elles subissent.
Contre cette soumission a I’homme ordinaire, violent et agressif, ces femmes décident
enfin de prendre la parole et de se battre pour obtenir leur droit a la liberté et leur dignité.
A 1a fin du texte chaque femme s’adresse a une force judiciaire qui les aidera & prendre le
control de leur vie. Ces récits de femmes présentés dans de longues tirades est une fagon de

lutter contre I’injustice.
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Dans cette picce, Benaissa met en avant le discours de la femme. Les personnages
féminins parlent de ’homme, mais en évoquant aussi leur propre mere. L homme, lui aussi
parle de la femme, il parle a la femme, a son épouse et a sa mere, méme si cette derniére
parait sur scéne dans un cercueil en verre. Morte ou vivante, la femme tient une grande

place dans les écrits du dramaturge, il le précise bien en introduction a son texte :
Femme

Je ne me perdrai pas a dire ce que les femmes furent pour moi. Non pas par
indigence, mais par prudence. Mais ce qu’il y a de sir, c’est que chaque fois
que j’ai été censuré, c’est par des hommes. Et si aujourd’hui, en tant

qu’intellectuel et artiste algérien, je suis menacé de mort, c’est encore et
120

toujours par des hommes... J’aime 1’autre genre, et j’essaye de 1’assumer .

L’auteur d’Un homme ordinaire pour quatre femmes particuliéeres dénonce a travers
son texte 1’injustice que les hommes font subir aux deux genres, la femme, en la
considérant comme un étre inférieur, ainsi qu’aux hommes. L’ auteur se prend pour témoin
et victime de cette injustice quand il déclare dans I’introduction a son texte &tre censuré

voire menacé par les hommes. Les femmes (mere ou épouse...), en revanche représentent

un refuge, un lieu de sureté.

20 BENAISSA, S. « En guise d’introduction », Un homme ordinaire pour quatre femmes particuliéres,
Lansman, 1997, p. 7.
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Nous avons tenté de démontrer dans le deuxiéme chapitre I’inscription de I’Histoire et
de la religion dans les textes de Benaissa. Les thémes interrogés sont importants dans la
conception des textes, puisque 1’écrivain n’a jamais cessé de parler de I’ Algérien, qu’il soit

dans ’immigration ou dans son pays natal.

L’écrivain ne fait pas un théatre documentaire, d’ou I’inutilit¢ de présenter les
évenements historiques complets ou en suivant un ordre chronologique précis. L’Histoire
n’est qu'un prétexte pour dénoncer des problémes du quotidien. Elle est reprise comme un
arriére-plan pour expliquer ou justifier un événement, voire une fagon de voir le monde, de
I’époque contemporaine. Le retour au passé est donc une fagon pour les personnages (ainsi

que I’auteur) d’analyser des événements du présent.

La religion est, elle aussi, évoquée dans les textes pour dénoncer des comportements
violents, agressifs que les responsables (de ces actes) renvoient & une explication
religieuse. L’analyse du discours des personnages, nous a permis de découvrir deux
discours, celui du manipulateur qui pousse a agir et celui du manipulé. Celui-ci est

convaincu du pouvoir du premier.

Benaissa parle, dans ses textes, de la femme. Le discours du personnage féminin met
en évidence des violences physiques, verbales ou morales qu’elle subit. Sa prise de parole
ne la place pas dans la case des victimes, puisqu’elle le fait pour raconter cette violence et
surtout défendre son point de vue. Tantot soumise, tantdt égale a I’homme, elle aspire a la

liberté d’expression et a I’indépendance.

Enfin, dans ses textes, Benaissa insiste sur I’importance de la femme dans sa vie.
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CHAPITRE III :
STRUCTURES
DRAMATIQUES



Le théatre contemporain respecte certains codes, les siens. Ils sont tres différents, voire
des fois opposés a ceux du théatre classique. La structure du théatre contemporain renvoie
a I’état d’ame du dramaturge, des acteurs et du public en général. Les auteurs et les
metteurs en scene préparent, depuis les années 80 environ a une révolution dramaturgique
qui se manifeste a travers des remises en question, « les uns en abandonnant peu a peu
I’unité d’action, que Musset avait déja sérieusement entamée, et la conception illusionniste

. A 121
de la scéne, les autres en transformant I’espace théatral. »

Benaissa subvertit, lui aussi, ces regles classiques, en mettant en scéne des personnages
perdus dans un monde qui ne les contient plus, dans un espace-temps qui dépasse, parfois,
la réalité de ces mémes personnages. Cette déstructuration de I’espace, du temps et aussi
du langage dans le théatre de Benaissa, qui devient une forme de représentation de la

réalité.

Dans ce chapitre, nous tenterons de donner a lire la structure, différente et
« détraquée » du théatre de Benaissa. L’¢étude des personnages nous permettra de découvrir
la nature des individus mis en scéne, a travers leur discours, nous auront a lire leurs propres
caracteres qui seront 3 méme a justifier ou expliquer leurs actions, nous aurons également a

découvrir leur conception de la vie, de la réalité.

U HUBERT, M.-C., Le thédtre, Armand Colin, Paris, 1998, p. 140.
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3.1. Fonctions du titre

D’apres Macherey, « Il est toujours plus ou moins énigmatique, ne se détachant pas du
contexte social, il permet de formuler des hypothéses de lecture qui seront vérifiées lors de

la lecture'®. »

Le premier repére offert au lecteur d’un texte quelconque est le titre. Méme si ce
dernier parait superficiel, il est important de I’étudier et de le comprendre. Le titre instaure
chez le lecteur ou le spectateur une « attente », tantdt décue, tantot satisfaite. Pour certains
auteurs, le titre peut devenir primordial comme il est attesté dans cette note du traité du
mélodrame (1817) : « Pour faire un bon mélodrame, il faut premierement choisir un titre. Il
faut ensuite adapter a ce titre un sujet quelconque' » Le titre d’une ceuvre a une triple
fonction : il permet d’identifier une ceuvre, d’informer sur son contenu ou d’une manicre
ou d’une autre d’attirer 1’attention du public. On peut classer les titres du corpus selon les

trois fonctions.

3.1.1. L’identification : Marianne et le marabout
Le titre a une fonction d’identification, car il est fait du prénom d’un personnage

hyponyme Marianne et le marabout. Ils font partie des personnages principaux du texte.

Marianne est un personnage allégorique représentant la République francaise. Il est
associ¢ au drapeau tricolore, a la Marseillaise et a la devise « Liberté, égalité, fraternité ».
Le nom de Marianne fut propos¢ par 1’Abbé Grégoire le 25 septembre 1792, I’année de
I’apparition des bustes du personnage inspirés d’une femme forte, féconde et guerricre a la

fois.
Le personnage se présente ainsi :

Marianne : Tu sais, moi aussi j’ai mes douleurs entant que république !
Tous les matins, je m’assure que la démocratie est toujours démocratique.
Tous les matins, je veille a ce que la république soit toujours république. [...]
Je ne suis pas un mythe éternel, je suis un symbole d’une dynamique
quotidienne. (p. 27)
Pour le nom de Marabout, le dictionnaire Encarta nous propose plusieurs significations

dans des domaines différents :

122 ZEGHNOUF, C. L'inscription de la mémoire collective dans « Les fils de I’amertume » de Slimane

Benaissa, Mémoire de magister soutenu a I’université de Constantine, en 2008, dirigé par Farida Logbi, p.
84.
2 PRUNER, M. L 'Analyse du texte de théitre, NATHAN\ VUEF, Paris, 2003, p. 8
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e Dans la religion musulmane : religieux qui enseigne le coran et fait
son exégese. 1l est aussi un « lieu» : Tombeau dans lequel repose
un ermite musulman vénere.

e En Afrique, le terme a un autre sens, il serait un médecin ou sorcier

africains auxquels on attribue des pouvoirs magiques.

Dans le texte, Kader est présenté ainsi dans la didascalie : « Kader... habillé d’un
Boubou'**, avec un chapelet au bout des doigts. Les mains levées au ciel, il harangue les

habitants de la cité comme un marchand de chiffons. » (Marianne et le marabout, p. 14)

La présentation du personnage est ironique. Son costume, son accessoire et son
comportement renvoient a la signification d’homme religieux, mais la comparaison est

péjorative et elle le rabaisse.
Le personnage se présente comme aussi comme un religieux au service des passants :

Kader : Qui veut apaiser sa conscience ?
Je dis mais ne bavarde pas.
Celui qui a perdu son ame
Reconnaitra le droit chemin.
Je suis le Marabout Kader. (Marianne et le marabout, p. 14)
A partir du titre et des deux noms nous découvrons deux mondes et traditions de

cultures différentes. Le premier monde est européen, républicain, plus exactement un
frangais représenté par le personnage féminin, Marianne, qui est supposé étre forte et
courageuse. Le second est celui de 1I’Afrique, représenté par le personnage Kader le

marabout qui joue le rdle du religieux.

Il serait aussi intéressant de définir le type de relation qui lie ces deux personnages. La
présence d’une conjonction de coordination «et» suppose en premier lieu une relation
d’entente entre les individus. Nous allons essayer, plus tard, de lever le voile sur le type de

ces personnages et de traiter la relation qui les lie.

3.1.2. Titre attractif
Le titre peut avoir aussi une fonction attractive, comme dans les titres Au-dela du voile,
Les fils de I’amertume, Prophetes sans dieu, L’avenir oublié et Mémoires a la dérive. Pour

attirer D’attention du lecteur, D’auteur choisit un titre qui joue sur son ambiguité

2% Grande tunique flottante, portée comme vétement de dessus par les Noirs d'Afrique. In
https://www larousse.fr/dictionnaires/francais/boubou/10358?g=boubou#10233
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métaphorique, sans donner le moindre détail ou indice sur le type des personnages ou des
actions de I’histoire. Slimane Benaissa attise la curiosité du lecteur et 1’oblige ainsi a se
poser des questions et a suivre le cheminement de I’histoire, vue sur scéne, ou lue pour la

comprendre.

L’interprétation littérale du titre et du texte méme serait possible, mais ne saurait a elle

seule rendre compte de la portée de I’ceuvre.

3.1.3. Titre informatif

Quelques titres de Benaissa nous donnent par contre une idée un peu claire sur le
contenu de I’histoire. Comme Le conseil de discipline, Un homme ordinaire pour quatre
femmes particulieres et Les confessions d’un musulman de mauvaise foi. Ces titres nous
transmettent des informations qui peuvent aider le lecteur a avoir une idée précongue sur la

thématique de I’action, I’auteur nous informe des le début du sujet traité dans les picces.
3.2. Scénes d’Exposition

Les sceénes d’exposition ouvrent les piéces en annongant et définissant le cadre

scénique. Elles apportent les informations indispensables pour situer I’action, identifier les
. . . , .. Crre et 1

personnages, et reconnaitre le conflit. La scéne d’exposition est comparable a I’incipit d’un

roman. Une bonne exposition dans la dramaturgie classique « doit instruire du sujet et de

ses principales circonstances, du lieu de la scéne et méme de I’heure ou commence

I’action, du nom, de I’état, du caractére et des intéréts de tous les principaux

antagonistes’*”. »

Une bonne exposition doit étre entiere, courte, claire, intéressante et vraisemblable. 11
s’agit en général de la premiere scéne, mais 1’exposition s’étale souvent sur plusieurs
séquences. Dans certains cas, 1’exposition peut étre légeérement retardée et intervenir a la
scéne 2. Elle est étroitement tributaire du genre de la piéce. On distingue quatre types

d’expositions :

- Le monologue du héros : Malgré la critique du siécle classique qui condamne ce
procéd¢, la tragédie utilise souvent le monologue du héros dans la sceéne
d’exposition. En revanche, la farce et la comédie y ont recours sans difficulté, le

monologue étant source de rire.

12 PRUNER, M. dpproche du texte thédtral, op. cit. p 30
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- Le dialogue entre un héros et un confident: Un des personnages principaux
expose la situation a un personnage secondaire, d’un rang social inférieur, avec
qui il entretient des relations d’amitié. Dans la comédie, servante ou valet
jouent ce role de confident.

-Le dialogue entre deux personnages secondaires: Deux confidents, deux
domestiques, servante et valet, présentent la situation de leurs maitres. Plus
vraisemblable, cette exposition permet de nouer une intrigue entre les
personnages secondaires, en contrepoint de 1’action principale.

- Le dialogue entre deux héros : Qu’ils s’affrontent ou se déclarent leur amour, les
deux héros, a travers leur dialogue, instruisent le spectateur de la situation, se

communiquent I’un a I’autre des informations nouvelles.

Les conversations entre les personnages ou héros, voire méme le monologue qui peut
se présenter sous forme d’une longue narration, s’échangent des informations que 1’un des
interlocuteurs ne connait pas. Dans ce cas, I’exposition est appelée par Michel Pruner,
statique. Elle peut aussi étre dynamique, quand «les informations sont transmises en
action. Il peut s’agir d’un conflit engagé avant le lever du rideau, qui oppose les

: 126
protagonistes . »

L’une des fonctions de 1’exposition est de présenter les personnages. Les textes du
corpus s’en acquittent, chacun selon son genre et son esthétique qui privilégie 1’illusion ou
exhibe la convention théatrale. Nous allons confronter les textes a partir des points

suivants :

1. Quels sont les personnages présents en sceéne ?
2. Quel est le mode de présentation des personnages ?

3. Le personnage principal est-il présent ou évoqué ?

Dans Au-dela du voile, 1’exposition est prise en charge dés le début du texte, par le
premier personnage central présent sur scéne. Dans un monologue, il raconte sa journée,

ses problémes et évoque surtout le théme principal du texte, celui du « hidjab », du voile :

L’ainée : Le hidjab ne m’a protégé de rien. Ce matin au marché, un voleur
m’a piqué mon porte-monnaie. De la poche méme du hidjab ! Depuis quand
viole-t-on un hidjab ?... (Au-dela du voile, p. 1)

126 PRUNER, M. dpproche du texte thédtral, op. cit. p., p. 33
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C’est a partir de la page 7 que se précise clairement la nature du conflit entre les

personnages, la cadette et son frére.

La cadette: 11 a voulu me mépriser, je me suis défendue; il a voulu
m’écraser, j’ai résisté. Et maintenant, il voudrait me cloitrer... mais je ne le
laisserai pas faire.
La cadette : Pour m’obliger a porter le hidjab. Sinon plus question de
travail, encore moins de sortir. (Au-dela du voile, p. 7)
Le conflit entre la cadette et son frére tourne autour du port du voile. Or, le personnage

du frére est absent physiquement de la scéne, c’est la sceur ainée qui se chargera de son

discours. Ce qui engendrera des situations conflictuelles entre les deux sceurs.

Le conseil de discipline commence avec deux personnages, Cohen et Sultanat qui
s’interrogent sur le but de cette réunion programmée lors d’un pique-nique. Le proviseur
qui les a convoqués n’intervient qu’a la deuxiéme sceéne, il est accompagné de deux autres
professeurs, Tahar et Billard. Mais nous ne découvrons le théme de la piéce qu’a la

troisiéme scene, apres 1’arrivée du personnage manquant, Mauzer.

Le proviseur :... Je vous ai réunis aujourd’hui, particulierement vous, parce
que vous me semblez représentatifs de I’ensemble des enseignants de notre
collége. Toutes tendances confondues. L’incident qui a opposé les deux
éléves Atmourt et Jacomino prend plus en plus d’ampleur. Je crains fort
qu’au cours du conseil de discipline qui aura lieu la semaine prochaine, les
choses tournent mal. Nous allons essayer de trouver ensemble une issue pour
que cela se passe dans le calme et dans un esprit de pacification. (Le conseil
de discipline, p. 14)
La réplique du personnage donne plus de détails sur le choix des personnages qui sont

de confessions et d’origines différentes, explicite le pourquoi de cette réunion qui précede
le conseil de discipline et apporte des informations sur les personnages en conflit et surtout

sur I’intention du proviseur qui veut que tout se passe dans le calme et la sérénité.

Dans Marianne et le marabout, le personnage principal, Karim, est présent au lever du
rideau. Or I’exposition ne commence qu’a la deuxiéme scene, apres la rentrée du pere. Le

personnage principal est ainsi présenté par son pere :
Le pére : Eteints, je te dis !!! (Karim éteint la tél¢) Chomeur... dormeur...

prieur... Et ca veut vivre ! Mais pour vivre, il faut d’abord se remplir le
ventre. Pour ¢a tu comptes sur ton pére... (Marianne et le marabout, p. 7)

91



Nous percevons le probléme central ou la raison premicre du conflit due au chdmage
de Karim qui doit compter sur la retraite de son pére pour vivre. Le conflit n’est clair qu’a

la quatrieme scéne ou chacun des deux protagonistes exposent ses theses :

Lepeére : Etre chomeur chez soi, ¢’est moins grave que d’étre chomeur chez
les autres. C’est une question d’honneur mon fils, c¢’est une question de
«nif» [nez] ! »

Karim : Moi, je suis chez moi ici. Je suis né ici. Mon pays c’est la banlieue.
Ma ville, c’est la cité... (Marianne et le marabout, p. 7)

Le dialogue fournit plus de détails sur la nature du conflit qui se présente sous forme
de dispute entre le pere et son fils. Il s’agit d’un conflit de générations, celles du pére
immigré qui vit mal cette situation et se considére exilé, et du fils, né dans I’immigration.
L’auteur a choisi un personnage en colere pour donner ces informations. Sa conversation
avec ses enfants n’est qu’une suite d’insultes, avec cris, vociférations et hurlements. Ce

caractere violent du pére se révele des sa premiere réplique.

Ce qui caractérise aussi ce texte, c¢’est le discours singulier des personnages éponymes,
Marianne et le marabout qui n’apparaissent qu’a la sixieme scene. Ils exposent eux aussi

un autre conflit, celui du pouvoir et des origines.

Marianne : Le probléme, c’est qu’on ne peut pas en méme temps étre
républicain et entretenir 1’esprit tribal.
Kader : La tribu c’est nos origines, nos ancétres. (Marianne et le marabout,

p- 16)
Le deuxieéme conflit entre le mari et son épouse est d’ordre politique. Le mariage entre
Marianne, la francaise, et Kader le marabout, ne peut pas étre celui de la République et de

I’esprit tribal. Car ce sont deux esprits trés différents, voire opposés.

L’exposition est différente dans Les fils de ['amertume. Cette piéce affirme clairement
I’aspect artificiel du théatre et de 1’exposition surtout. La présence du prologue est la
marque de la théatralisation. Le prologue commence par la présentation des acteurs qui
suivent la chanteuse d’andalous : « Une chanteuse d’andalous interpréte “Dieu, toi le plus
haut”. Derriére elle, acteurs et musiciens 1’écoutent dans la pénombre. A la fin du chant,
I’ancétre s’avance, accompagné de Youcef et Farid. » (p. 11). L’ancétre, lui aussi se

charge des présentations :
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Dis pour que cela soit entendu.
Et vous, acteurs et musiciens, funambules du malheur,
Aidez-le a raconter son histoire (Les fils de [’amertume, p. 11)

Youcef se présente en s’adressant directement au public. Il expose en méme temps le
probléme, le sujet du texte :

Youcef : Je m’appelle Youcef, je suis journaliste. Il y a quinze jours a la
mosquée, on a affiché mon nom sur la liste des condamnés a morts ; hier, j’ai
recu cette lettre de confirmation de la menace. (Les fils de [’amertume, p. 11)

L’exposition affiche de maniére provocante I’idée selon laquelle nous sommes au
théatre. Le personnage principal ne prend la parole qu’apres avoir regu 1’ordre de I’ancétre.
Youcef expose clairement le probléeme qui sera trait¢é dans ce texte. Il s’agit d’une

condamnation a mort par les terroristes.

L’ancétre, tout comme le chceur de la tragédie grecque, exprime ses émotions, il est
une sorte d’intermédiaire entre les protagonistes et le public. Il accompagne les (acteurs)
personnages sur scéne et ordonne aux musiciens de les aider a raconter leur histoire. Nous

le verrons aussi décrire 1’espace :

L’ancétre : Ici, c’est le Roméo, un bar du centre d’Alger. Bain maure de la
pensée, c’est ici que ’on se lave de I’intérieur. C’est dans ces bars que
journalistes, cinéastes, hommes de théatre, artistes-peintres, sculpteurs,
luttent désespérément; c’est dans ces bas-fond qu’ils construisent des
projets... (Les fils de I’amertume, p. 14)
Il joue donc le rdle d’un narrateur qui fait une description ironique de I’espace ou se

trouvent les personnages. Cette ironie marque le paradoxe de la situation et marque une

réalité touchante et décevante.

Dans Un homme ordinaire pour quatre femmes particulieres, la piéce commence par
les femmes ou chacune raconte sa rencontre avec un homme, qui deviendra apres son mari.
Mais I’exposition n’est faite qu’a la deuxiéme scéne. Ou ’on découvre sur scéne un
homme poussant un cercueil en verre dans lequel sa mere morte est allongée. Parlant a sa
mere, il expose le probléme abordé dans le texte. Il est incapable d’aimer une femme, il
parle de son manque de confiance, de I’impossibilité de communiquer avec la femme et de
ses problémes d’alcool. Tout ceci semble justifier sa violence. La colére de ’homme
s’accroit quand les quatre femmes entrent en scéne enceintes. Un autre détail qui nourrit le

conflit dans le texte.
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Prophetes sans dieu est une piéce qui parait particuliere, car elle commence par une
conversation entre I’auteur et deux prophétes, Moise et Jésus qui racontent chacun son
histoire et son mystere en attendant 1’arrivée du troisiéme prophéte Mahomet. Ce dernier
tarde a venir. L auteur déclare donc I’impossibilité de le représenter puisqu’il « a interdit
toute représentation humaine, donc forcément la sienne. » (p.26) Ainsi est exposé le
probléme de la piéce au début de la troisieme sceéne. Pour atténuer la colére des deux
prophetes, ’auteur tente de répondre a leurs questions en se basant sur ses connaissances
de la religion musulmane, mais il est incapable de les satisfaire mettent fin au jeu théatral.
En effet, a la scéne 4, on découvre qu’il s’agit d’acteurs qui jouaient le role des prophetes

en conversation avec 1’auteur.

L’avenir oubli¢ est un texte divis€ en deux parties, selon les deux familles
représentées. La premicre met en scene la famille de Joseph, une famille juive israélienne.
Le probléme de cette famille est exposé dans la deuxiéme scéne ou Joseph déclare a sa
mere son refus de reprendre son service militaire, estimant qu’il est « la pour défendre, pas
pour occuper. » (L avenir oublié, p. 10) La deuxieme partie de la pieéce met en scéne une
famille islamo-chrétienne israélienne. Celle d’ Antoine-Nasser. Ce dernier contrairement au
premier expose un autre fait, celui de son engagement dans I’armée israélienne, justifiant
sa décision par les droits : « Si tu ne fais pas I’armée, tu n’es rien. Tu seras un habitant sans
droits. Si tu fais ’armée, tu deviens citoyen avec tous les droits. » (L ‘avenir oublié, p. 30)

Chaque famille essaie de régler un conflit différent de I’autre.

Dans Confessions d’un musulman de mauvaise foi, c’est dans le prologue que sont
introduits les personnages; « La mére est debout, ses deux enfants a ses pieds. » (p. 5)
Puis, vient la mére pour raconter la naissance de Karim et Karima, personnages principaux
de la piece. On découvre la nature du conflit au fur et a mesure de 1’évolution de la picce
obéit a une certaine linéarité suivant le développement de Karim et Karima. Comme il
s’agit de confessions, le personnage parle directement au public, racontant sa vie depuis
qu’il était enfant. Il est, par endroits, interrompu par sa mere qui ajoute un détail ou un

commentaire, jusqu’au moment ou il déclare qu’il est athée.

La piéce est une comédie qui traite de la religion. Cette linéarit¢ aide le
lecteur\spectateur a suivre clairement le discours du personnage, ses confessions, ses aveux

et surtout & comprendre les raisons qui ont fait de lui un athée.
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Mémoires a la dérive est une suite de Prophetes sans dieu. Elle traite la question de
la mémoire, en commengant par la mémoire individuelle de Dl’auteur. Ce dernier,
amnésique, n’arrive plus a écrire. Ce qui pose probléme aux acteurs risquant de perdre leur

travail, car

L’acteur 2 : Si un auteur n’a plus rien a dire, que veux-tu que j’interpréte ?
Je ne suis qu’un acteur. (Mémoires a la dérive, p. 7)

C’est pourquoi, ils vont tout tenter pour que l’auteur retrouve sa mémoire, en
fouillant dans son enfance. L’un d’eux ira jusqu’a reproduire le parfum de sa mere, 1’autre
interprétera le role du pere de I’auteur qui I’entretiendra des souvenirs d’enfance et surtout

de I’Histoire.

3.3. Etude des personnages

3.3.1. Présentation des personnages
Le personnage n’est « personne », il n’est que le porteur de la persona, le masque du
théatre latin. L’analyse du personnage permet un accés immédiat et plus éclairant aux

textes dramatiques. On en cherchera non une entité, mais, un carrefour de sens.

La logique de la mimesis a construit le personnage sur un certain nombre de critéres,
individualisant, mais qui apparaissent comme stylisés, codés, voués a construire un
appareil de signes plus qu’un étre. Dans le texte littéraire, le personnage porte en lui des
informations, et il doit selon Roland Barthes « étre interrogé soigneusement, car le nom
propre est, si I’on peut dire, le prince des signifiants ; ses connotations sont riches, sociales
et symboliques'?’», cependant, le nom du personnage peut renvoyer a un référent réel, a
une personne qui a existé, ou a un code théatral qui évolue avec les genres et les époques.
Sa présentation dans les textes différe aussi d’un dramaturge a un autre et d’une époque a
une autre. Au XX*™ siécle, coexistent deux voies de renouvellement théatral. La premiére
refuse la primauté du texte, I’imaginaire de la représentation se régénére a méme la scéne
qui invente des écritures non narratives du corps, des espaces, etc. La seconde réside dans
le pouvoir de questionnement et d’innovation des formes par la langue. La question du
personnage se pose dans cette seconde voie. La sémiologie théatrale consideére le
personnage comme un signe pris dans un réseau interactif avec d’autres signes. Mais il

reste un étre fictif, incomplet car voué a I’incarnation. C’est pourquoi, les dramaturges ne

"PEUNER, M. L ‘analyse du texte de thédtre, Ed. NATHAN, 2001, p. 70.
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peuvent pas y renoncer. Le personnage théatral attend moins d’étre concrétisé sur scene,
que de poser, dans le texte, des questions de représentation. Contrairement au personnage
du roman dont I’imaginaire est fictif, le personnage théatral se trouve au carrefour de
I’énoncé et du visible, il produit une image. C’est-a-dire que la fiction théatrale est
imaginée et imageante. Pour saisir le personnage théatral depuis un texte, il faudrait repérer
les identités fictives qui se construisent au fil de la parole, en s’interrogeant selon quel
mode énonciatif, prendre en considération leurs implications visibles, en se demandant qui

apparait sur sceéne et selon quel régime de théatralité.

Nous commencerons 1’étude des personnages dans 1’ceuvre théatrale de Benaissa par
un premier point qui est 1’identité. Elle englobe des informations sur 1’identité physique et
sociale de cet étre fictif. Il y a des détails qui sont donnés dans les didascalies initiales, qui
regroupent la liste initiale des personnages et des relations qui existent entre eux. Elles
apportent aussi des informations sur leur age, fonctions, les apparences, etc. on obtient de
cette facon une sorte de carte d’identité. On peut aussi obtenir plus de détails sur le
personnage a partir de son discours, de ce qu’il dit de lui-méme ou du discours des autres

personnages.

L’ approche identitaire tient compte de “caractére”, utilisée avec prudence,
puisqu’il ne s’agit pas de caractérisation psychologique, mais plutét comme
le rappelle R. Abirached, citant Aristote, “de la ligne de conduite générale
d’un personnage, d’une inclination majeure'*®.

Les ¢léments rassemblés entrent dans la construction d’une image du personnage, dont
la mise en scéne s’empare en allant dans le sens d’une personnalisation. Le personnage est

avec le langage 1’un des piliers les plus visibles du théatre traditionnel.

Traditionnellement, le théatre nous montre le développement d’une action
conditionnée par la réaction logique ou sentimentale des personnages en face
de situations précises. [...] au fil de la piece, 1’évolution de leur
comportement en fonction des situations permettra de connaitre, d’évaluer le
personnage [...] de le comprendre, de le juger'®’.

Or, dans le théatre moderne, les personnages subissent une réelle dépersonnalisation
qui se manifeste par la perte totale ou partielle du nom. Benaissa se contente dans quelques
textes de désigner le personnage par sa fonction, son sexe, son statut familial, sans donner

plus de détails.

Z’RYNGAERT, J.-P. et SERMON, J. op. cit., p. 18
' DEJEAN, JI.-L. Le théditre francais depuis 1945, Paris, NATHAN, 1987, p. 64
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Dans le texte Au de-la du voile, les deux sceurs, personnages principaux, sont
désignées par leur age : L ainée et la cadette. Tout au long du texte, leurs noms ne sont
découverts. Méme le frére, personnage absent, n’est pas nommé. C’est dans le dialogue
entre elles que nous découvrons quelques détails leur concernant. L’ainée est une femme
au foyer, mariée, elle porte le voile. La cadette est une étudiante, non voilée qui se révolte
contre son frére et son autorité. L’auteur fera de méme dans Prophéte sans dieu, ou il se
contente de donner deux noms et une fonction : Jésus, Moise et [’auteur. En lisant le texte,
nous constaterons que les noms donnés dans la didascalie initiale ne sont pas ceux des
personnages, mais des roles qu’ils jouent. A la page 40, ils sont désignés par leur fonction :
L’acteur Jésus, I’acteur Moise. Quant au nom de 1’auteur, n’est pas du tout mentionné.
Dans Mémoires a la dérive, le dramaturge se limite aux fonctions : L acteur 1, L acteur 2,
L’auteur. Ce sont les mémes personnages de Prophetes sans dieu, puisqu’il s’agit d’une

suite.

Dans d’autres textes, par contre, il donne un peu plus de détails, comme Les fils de
[’amertume ou il donne le nom du personnage plus sa fonction : Youcef, le journaliste,
Farid le terroriste. A d’autres, il donne d’abord la fonction puis les roles qu’ils incarnent :
Narrateur 1, qui interprete : le cheikh de [’école arabe. Rachid, ami de Youcef. Djamel.

L’émir Djilali... etc.

Dans Un homme ordinaire pour quatre femmes particulieres, la liste contient le nom
du personnage, son origine, sa fonction et son age: Alice: francaise, étudiante en
psychologie. Vingt-quatre ans, un seul personnage n’est pas identifié, il s’agit de

L’homme : trente-cing/quarante ans.

Dans L avenir oublié, il divise la liste initiale en deux familles. Il commence par la
famille juive israélienne : « Josette : la mere. Joseph : le fils. Isac et Yahou : freres de

Josette. »

Slimane Benaissa précise que les membres des deux familles peuvent étre joués par les
mémes acteurs, sauf Joseph et Antoine-Nasser qui doivent étre interprétés par des acteurs
différents. Parce qu’ils sont les personnages principaux, ils ne sortent pas de la scéne

depuis leur apparition.

Dans Marianne et le marabout, le dramaturge donne a certains personnages des noms,

par contre d’autres sont désignés par le statut familial ou I’age : Le pere, la mere. L ainée,
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la cadette. Nadia, Karim, Kader, Marianne et Djilali. Mais il ne donne pas plus

d’informations.

Cette premiere identification démontre bien la caractéristique du nouveau théatre, ou
les effets réels de la présence du travail de I’interpréte I’emportent sur la fiction : dans les
textes de Benaissa, se présentent des corps “diseurs”, des corps joueurs qui ne cherchent

pas I’illusion. Ce sont des personnages qui sont directement présentés au public :

L’ancétre :... Et vous acteurs et musiciens, funambules du malheur, aidez-
le a raconter son histoire.
Youcef : Je m’appelle Youcef, je suis journaliste... (Les fils de ['amertume,

p.-11)
Le texte contient de longs monologues, les personnages donnent I’impression qu’ils se

confient au public. Ce dernier ne pourrait pas prendre ses distances, appelé a se sentir
impliqué dans ce qui se déroule devant lui, il a un roéle a jouer, celui de confident et de

témoin.

Dans Un homme ordinaire pour quatre femmes particulieres, le premier personnage

entame son discours par un long monologue adressé au public :

Alice : Je m’appelle Alice. Je suis étudiante en psycho... (Un homme
ordinaire pour quatre femmes particulieres, p. 11)
Les autres femmes commenceront toutes de la méme maniere avant d’entamer leurs

dialogues. Ils se présentent au public et lui confient une part de leur &me en racontant des

faits de leur passé.

L’adresse au public met fin a I’illusion du réel tant attendue par les Réalistes. En
optant pour cette technique, les dramaturges du vingtieme si¢cle visent a inclure le
spectateur. Ce dernier est totalement conscient qu’il assiste a une représentation théatrale et

non a une scéne de vie.

Dans Les prophetes sans dieu, il s’agit du théatre dans le théatre. Les personnages
commencent directement par les roles qu’ils interprétent, mais a un certain moment, ils
arrétent de jouer pour redevenir de vrais acteurs. Cette forme de théatre engendre toujours

une réflexion, une certaine manipulation et de I’illusion.

En montrant sur scéne des acteurs s’employant a jouer la comédie, le
dramaturge implique spectateur ‘externe’ dans un role de spectateur de la

98



piece interne et il rétablit aussi sa vraie situation : celle d’étre au théatre et de
130

n’assister qu’a une fiction "~ .

Ce dédoublement permet la mise en ceuvre d’une réflexion sur cette fiction. Dans cette
picce, il pose une réflexion sur la possibilit¢é ou non de représenter les prophétes, en
particulier le prophéte Mohamed. C’est le théme central du texte. Le public assiste d’abord
a une premiere représentation, ou les acteurs entament directement le jeu, puis assiste aussi

a une seconde représentation-débat sur le sujet. Ce qui donne I’impression d’assister a une

discussion entre I’auteur et les acteurs qu’a une représentation théatrale.

Un autre ¢lément d’identité qui échappe aux protagonistes, la remémoration de leur
passé est souvent flottante et leurs souvenirs restent imprécis. La majorité des personnages
de Benaissa sont a la recherche de leur passé. Soit ils souffrent d’amnésie, comme le cas de
I’auteur dans Mémoires a la dérive, soit ils ignorent et refusent de reconnaitre leur passé
collectif comme Farid dans Les fils de |’amertume subissant un choc qui pourrait altérer
leur mémoire, tel que Joseph dans L ‘avenir oublié. A ce probléme mnésique s’ajoute celui
existentiel. Des personnages qui ne savent pas qui ils sont, comme la cadette dans Au de-la
du voile, Karim dans Les confessions d 'un musulman de mauvaise foi et Farid, dans Les fils
de ’amertume. Privés d’identité et dépourvus d’éléments biographiques, les personnages
de Benaissa ne se connaissent plus. Leur propre personne leur échappe. Tournés vers le
passé en quéte de traces d’eux-mémes, les personnages sont souvent incapables de former
un projet. Par exemple, ’auteur dans Mémoires a la dérive, n’arrive plus a écrire de textes
de théatre. Son probleme mnésique 1’empéche de réaliser, non seulement son propre projet
(rédaction de piéces théatrales), mais aussi celui des acteurs. Car sans texte, ils n’auront
plus de réles a interpréter. Par contre, s’il leur arrive des fois de poursuivre leur but, le
manque de certitude vouera ce programme a I’échec. Farid des Fils de |’amertume, ayant
des problémes d’identité et de repére, se trompe de projet. Il devient un terroriste. Karim
des Confessions d’'un musulman de mauvaise foi, n’arrive pas a trouver des réponses a ses
questions, surtout en ce qui concerne son identité religieuse, déclare devenir un athée a la

fin du texte.

Tout ceci s’oppose a la construction traditionnelle du théatre basée sur 1’évolution

psychologique des personnages.

En s’attaquant au héros, a son identité et a la continuité de sa biographie, en
le dépersonnalisant, les ‘nouveaux dramaturges’ désintégrent la catégorie

BOPAVIS, P. « Théatre dans le théatre », Dictionnaire du thédtre, op. Armand Colin, 1996, p. 365
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dramaturgique du personnage telle qu’elle était comprise dans le théatre
traditionnel, matérialisent, dans la chair, I’onde de choc dévastatrice qui

perturbe langage et temporalité, donnent le jour a ce que les critiques ont
»131

appelé un “antihéros

Les personnages de Benaissa construisent un ensemble de signes dont il faut chercher

le sens dans I’Histoire, la religion ou la société. Il devient lui-méme un moule portant en
lui des représentations auxquelles, le lecteur avisé doit trouver les interprétations a travers
des signes qu’il doit chercher dans le personnages-méme, dans son nom par exemple, ou

son discours ou encore ses actions.

3.3.2. Le personnage métonymique

Dans le texte Marianne et le marabout, le nom de Marianne renvoie a une figure d’une
femme forte, féconde et guerriére a la fois. Etant un lexéme, le personnage, selon Anne
Ubersfeld, peut figurer comme élément rhétorique, « ainsi le personnage peut-il étre la
métonymie ou la synecdoque (figure disant la partie pour le tout) d’un ensemble
paradigmatique ou la métonymie d’un ou plusieurs autres personnages > .» Le
personnage de Marianne est la métonymie de la République francaise. On le dénote

clairement a travers son discours :

Marianne : Et mon devoir a moi est d’en faire des Francais. Ils ne peuvent
pas a la fois t’entendre et m’admettre. Ils ne peuvent pas a la fois me vivre et
t’écouter, méme si nous deux on est mari et femme. Tu me casses le travail.
(Marianne et le marabout, p. 16)
Ce lien entre le personnage et le régime politique représenté est plus accentué dans le

texte a travers le métier du personnage, Marianne vend des livres d’Histoire et des

figurines sur la République francaise :

Marianne : Livres pour jeunes et moins jeunes. Toute la Révolution
francaise. Les plus grands moments de I’histoire de France. Lisez et vous
saurez, lisez et vous comprendrez. (Marianne et le marabout, p. 14)
Marianne est aussi un personnage qui défend la liberté, et surtout celle de la parole et

de I’expression. Elle encourage les personnages a dire ce qu’ils pensent :

Marianne : En République, on dit ce qu’on pense. (Marianne et le
marabout, p. 34)

Bl LAZZARINI-DOSSIN, M. L’impasse du tragique, Pirandello, Valle-Inclan et le nouveau thédtre,
Publication de facultés universitaires, Bruxelles, 2002, p. 63.
B2UBERSFELD, A. Lire le thédtre 1, Ed. BELIN, Paris, 1996, p. 98
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Benaissa crée le personnage de Djilali, « I’extrémiste » dont le discours s’oppose a
celui de Marianne. Celle-ci occupe la fonction de destinateur (D) dont le discours est

investi de liberté et d’égalité. Djilali occupe la fonction d’anti-destinateur (opposant) :

Djilali : Il n’y a pas de liberté pour une femme en dehors de I’islam !
Dans le systéme actantiel, le personnage Djilali a pour fonction d’opposant. En effet, il

s’oppose au personnage Marianne. Contrairement a ce dernier, il ne croit en aucune liberté
d’expression et surtout si celle-ci est exprimée par une femme. Sa réflexion s’explique par
le choix de la religion «islam » qui, sous entendrait selon le personnage, un esprit
patriarcal. Ce qui veut dire que seul ’homme a le droit a la parole et a I’acte, la femme, en
revanche est soumise et silencieuse. Les deux personnages représentent deux esprits

totalement opposés.

3.3.2. Le personnage oxymore

Kader est le deuxiéme personnage de Marianne et le marabout. Le prénom Kader est
le diminutif de « Abdelkader ». Nous allons étudier ce personnage en comparaison avec un
autre personnage nommé Djilali, voire, un autre Djilali du texte Les fils de [’amertume. Car

ces personnages portent un regard différent sur la religion.

Le marabout, déclare Arlette Roth dans son livre Le thédtre algérien, est un
personnage tres fréquent, surtout dans les comédies, et il fait partie des types sociaux qui
forment la majorité des personnages du théatre algérien. Il est, plus exactement, le type
extrait de la société musulmane traditionnelle et intemporelle, tout comme le personnage

du Cadi.

Kader le marabout représente dans Marianne et le marabout, le religieux qui a pour
mission d’éveiller la conscience des gens. Ses paroles et gestes sont des prieres « aux
consciences et ames perdues ». Il interpelle Dieu par ses différents noms a chaque pas pour

faire entendre la bonne parole et guider vers le droit chemin :

Kader : O Dieu, Toi le Miséricordieux.

Garde au fleuve sa course

Et sauvegarde ses rives.

Que la pierre emportée par le courant

Revienne au sable de son lit. (Marianne et le marabout, p. 14)

133 Oxymore : n. m. du grec oxumoron, « alliance de mots contraires » [...]. Figure de style qui consiste a lier
par une relation syntaxique étroite deux mots de sens opposés ou contradictoires. [...] L’oxymore résulte
souvent d’un jeu sur le sens propre et le sens figuré.
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Dans un rythme poétique et un ton prieur, il vend ses paroles aux passants, aux clients
qui voudraient entendre raison a travers la voix du marabout. Mais I’image du marabout

hypocrite présente dans 1’esprit et le théatre algérien, refait face dans le texte :

Marianne : Ouais, ouais ! Le jour marabout et le soir mécréant. Tu vis des
journées a deux vitesses. Des fois, je me demande si tu n’es pas un vrai futé
au fond.

Marianne : Dé&s le réveil, tu es a la recherche d’une victime perdue, d’une
brebis égarée. Tu lui racontes je ne sais quoi ? En bambara ou en zoulou, tu
lui récites le coran en arabe et tu encaisse les francs francais. Comment tu
appelles ¢a, toi ? (Marianne et le marabout, p. 15)

Le personnage de Kader devient un espace dans lequel nous trouvons deux réalités

opposées (le jour marabout\le soir mécréant, coran en arabe\franc frangais). Il devient ainsi

un personnage-oxymore, comme le nomme Anne Ubersfeld dans Lire le thédtre I.
Kader le marabout se donne une mission :

Kader : Ma responsabilit¢ est de faire en sorte qu’ils restent toujours
attachés a leurs origines.
Marianne : Le probléme, c’est qu’on ne peut pas en méme temps étre
républicain et entretenir 1’esprit tribal.
Kader : La tribu’’ * ce sont nos origines, nos ancétres.
Marianne : La république est mon origine. Etre francais, c’est accepter les
valeurs républicaines et vivre dans le respect des lois. (Marianne et le
marabout, p. 16)
Ainsi le personnage-oxymore vit dans la contradiction. Le discours des personnages

met en opposition deux esprits différents, a savoir I’esprit tribal et le républicain :

L’esprit tribal L’esprit républicain
— 133 : ) ; ;
Kader : La tribu”", ce sont nos . Marianne : Le probleme, c’est qu’on
origines, nos ancétres. ne peut pas en méme temps étre républicain

et entretenir I’esprit tribal.

B _ ANTIQ. GRECO-ROMAINE. Division élémentaire de la cité, probablement fondée a l'origine sur la
parenté de certaines familles, devenue division territoriale.

-ANTHROPOL. Groupe social, généralement composé de familles se rattachant a une souche commune, qui
présente une certaine homogénéité (physique, linguistique, culturelle...)

- Dans les sociétés primitives, groupe social sur un territoire se réclamant de la méme souche, composé
d'unités autonomes plus petites généralement fondées sur la parenté, qui bénéficie d'une autorité politique.
Synon. Clan' In http://www.cnrtl.fr/definition/tribu.
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La tribu renvoie a un groupe d’individus faisant partie de la méme famille. Les régles
sont généralement émises par 1’individu le plus 4gé de la tribu. Le discours de Kader
rappelle cet esprit tribal auquel il se rattache. Mais I’espace dans lequel vit actuellement le
personnage exige qu’il suive son régime politique ; la république. C’est cette opposition au

sein méme du personnage qui renforce la théatralité.

Dans le texte, il existe un autre personnage-oxymore du nom de Djilali qui est I’ami de
Karim. C’est un jeune homme présenté ainsi par le dramaturge : « Blouson de cuir, jeans,

Adidas. » (p. 17).

Ce personnage se donne pour tache d’enseigner la religion a Karim pour le mener au

droit chemin :

Djilali : Ecoute si tu veux appliquer I’Islam, ou tu appliques tout, ou tu
n’appliques rien. L’Islam te dit que toi, frere, tu es responsable de ta sceur.
D’autant plus que tu es ’'unique frere, et qu’en plus, ton pére est invalide.
Ton devoir est de lui faire porter le voile.
Karim : Ecoute-moi, je veux connaitre ma religion... mais nous dans la
famille, chacun se démerde.
Djilali : Erreur, mon frére ! Ton devoir et ton obligation premiére sont de les
amener dans le droit chemin, quel que soit le moyen. (Marianne et le
marabout, p. 18)
En employant les termes « devoir et obligation », le personnage Djilali pousse Karim a

agir sur les autres, dans cet extrait il s’agit de la sceur.
S1 (Djilali) {(S2 Karim — Objet [la sceur]}

Djilali occupe donc la fonction de sujet 1, Karim de sujet 2 qui agira sur ’objet, sa
sceur. Le personnage fonctionne ici comme un manipulateur doté de la modalité [faire
faire], Karim a une double fonction, celle du manipulé par Djilali [faire] et celle de

manipulateur [faire faire] de sa sceur et de sa famille.

Djilali garde I’esprit patriarcal et machiste, selon lequel, seule la parole de ’homme,
pere, frére, ou mari, doit étre entendue et appliquée, la femme, elle, ne doit qu’obéissance
et soumission. Pour ce personnage aussi, la religion doit étre appliquée par n’importe quel
moyen, car « Il n’y a de monde meilleur possible sans I’Islam » (p. 35) dit-il & Marianne.
Le ton du personnage devient plus agressif. Son discours s’oppose aux principes de

I’islam :
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Djilali: [...] Il faut que 'on soit complétement autres, de plus en plus
étrangers. Pour les pousser au racisme, pour les pousser au fascisme, pour
qu’ils régressent comme, ils nous ont fait régresser. Ils ont miné nos valeurs,
il faut miner les leurs. Telle est la loi islamique. (Marianne et le marabout,
p- 36)
L’opposition se manifeste dans le discours de Djilali a travers I’emploi de termes

relatifs au champ sémantique de la violence : «racisme, fascisme, régressenty». Son
lexique renvoie a une attitude d’hostilité qui peut aller jusqu’a la violence, & du mépris
envers des individus qui ne préchent pas la méme religion. Les mots racisme, fait référence
a une idéologie qui, partant du postulat de I’existence de races au sein de 1’espéce humaine,
considére que certaines catégories de personnes sont intrins€quement supérieures a
d’autres. Cette idéologie peut amener a privilégier une catégorie donnée de personnes par
rapport a d’autres. Le mot fascisme fait référence a un systéme politique autoritaire qui
associe populisme, nationalisme et totalitarisme au nom d’un état collectif supréme. Le
mouvement s’oppose frontalement a la démocratie parlementaire et a 1’Etat libéral garant
des droits individuels. Le personnage assimile les opposants (les non-croyants) en des

ennemis et justifie la violence par cette différence d’appartenance religieuse :

Le pére : Tu veux nous amener a une guerre de religion ? Mais c’est fini
tout ca. Le tort des musulmans, c’est de ne penser a Dieu que quand ¢a ne va
pas. [...] Vous voulez faire de I’Islam un parti... mais Dieu n’est pas
président de parti. Il est Dieu.
Djilali : Un jour viendra ou vous serez obligés de comprendre par la force
s’il le faut. (Marianne et le marabout, p. 37)
Comme sujet manipulateur, Djilali veut obliger et forcer les autres a se soumettre. Il

installe une hiérarchie entre les croyants et les non-croyants et considére les croyants

comme une race pure et supérieure aux autres.

Nous retrouvons le nom de Djilali, dans Les fils de I’'amertume. 11 est I’émir qui a pris

sous sa tutelle des jeunes tels que Djamel et Farid, a qui il enseigne la religion musulmane :

Djilali : [...] Il faut que nous soyons tels que Dieu nous dit d’étre, et nous
serons nous-mémes, de plus en plus étrangers aux infidéles pour les pousser
au racisme, pour qu’ils deviennent extrémistes dans leur défense de leurs
intéréts. [...] Mais nos ennemis ne sont pas que les Juifs et les Chrétiens. Ce
sont nos chefs, ce sont ceux qui gouvernent la nation arabe. Parce qu’ils ont
perdu la foi en Dieu et croient au micro-ordinateur. (Marianne et le
marabout, p. 52)

Le personnage nourrit une aversion pour les Juifs et les Chrétiens parce qu’ils

préchent une religion différente a la sienne. Il assimile les « chefs, [...] qui gouvernent la
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nation arabe » a des ennemis intérieurs qu’il qualifie de mécréants parce qu’ils ont perdu
la foi en Dieu. Il justifie donc toute violence a 1’égard de ces ennemis par la religion. Ce
personnage fonctionne aussi comme un manipulateur, il tente d’influencer ses auditeurs en
se servant du verbe, // faut, qui exprime ’obligation d’accomplir une action. Le racisme et
I’extrémisme sont donc, selon le personnage, des réactions obligatoires envers les ennemis

qu’ils soient a I’extérieur ou a I’intérieur du pays.

3.3.3. Farid, coupable ou victime ?
Dans Les fils de |’amertume, nous suivons le parcours du personnage Farid depuis sa
naissance jusqu’a 1’dge adulte. Nous assisterons aux différentes transformations du

personnage de son état initial (sa naissance) a I’état final (1’assassinat).

Farid est un enfant de I’indépendance, né a 1’hopital, dans une solitude totale. Sa mére
avait quitté la maison de son mari bien avant sa naissance. Le portrait qu’il se fait de lui-

méme est péjoratif :

Farid : Mes premiéres nourrices étaient des infermiéres qui distribuaient des
biberons numérotés, les marques de lait changeaient au gré des importations
de 1’état, accompagnées d’autant d’allergies et de rejets. (Les fils de
[’amertume, p. 39.)
Dans le discours du personnage Farid, nous relevons différents termes qui renvoient au

rejet :
Nourrices/infermiéres Substitues de la mere Le bébé n’est pas
nourri par sa propre mere.
Biberons numérotés Substituts  du  lait Le nom du bébé est
maternel remplacé par un numéro
posé sur le biberon.
Rejets Les marques changent Le comportement des

selon les importations. infermicres et les marques
du lait renforcent le

sentiment du rejet chez le

bébé.
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Suite a ce premier rejet familial, il va vivre dans sa jeunesse un autre rejet d’un autre

ordre. En effet, il est renvoy¢ de I’école apres deux réformes :

Farid : Entre deux réformes, je fus renvoyé; je n’ai jamais compris
pourquoi... A seize ans, je suis un enfant de la rue. (Les fils de [’'amertume,
p- 43)
Apres 1’échec scolaire, le personnage se qualifie d’un enfant de la rue, ce qui signifie

un échec professionnel. Sans diplome, il n’arrive pas a trouver du travail. Le personnage
sera aidé¢ par Djamel, fils d’un grand bijoutier, un diplomé revenu d’Angleterre. Il le

résentera a I’émir Djilali, grace auquel Farid reprend confiance :
9

Farid : L’émir Djilali m’a tout appris; je sais maintenant ce que mon pére
m’a toujours caché, et ce que les instituteurs ne m’ont jamais dit. C’est lui
qui m’a expliqué que ceux qui nous gouvernent sont de grands voleurs. Il
m’a demandé : Est-ce que tu veux les ressembler ? » Cela m’a guéri. (Les fils
de l’'amertume, p. 45)
L’enseignement du personnage Djilali oppose deux catégories d’individus, la premicre

porterait le nom des méchants et la seconde des bons. Dans la premicre catégorie, sont
placés les menteurs auxquels appartiennent le pére de Farid et ses instituteurs, en plus des
voleurs qui sont ceux qui gouvernent le pays. La deuxiéme catégorie contient les
opposants : L’émir Djilali, Farid, Djamel et les autres disciples. Grace au personnage

Djilali, Farid se place dans un groupe qui I’accepte tel qu’il est. Il n’est plus rejeté.

En termes d’actants, Les personnages Djamel et L’émir Djilali occupent la fonction
d’adjuvant au sujet Farid. Grace a ces deux personnages, 1’état de Farid passera de celui du
rejet a celui de guérison, d’acceptation : Cela m’a guéri. 1l est désormais accepté dans un
groupe contre un autre compos¢ de son pere, des instituteurs et de « ceux qui les

gouvernent » .

Farid : ... Au nom de la mémoire, ils nous ont tenus en respect avec les
morts. Au nom d’une mémoire faite de martyrs mécréants, morts pour une
indépendance de corrompus. Moi, je n’en veux pas. (Les fils de I’amertume,
p-47)
Le personnage tient des propos péjoratifs sur les martyrs, assimilés également a des

mécréants, et ceux qui gouvernent a des corrompus. A la catégorie des méchants, Farid
ajoute donc les mécréants et les corrompus. Un tableau résumera mieux les catégories

classées par les personnages :
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Les mauvais Exemples Les bons

Les menteurs Le pere de Farid et les L’émir Djilali, Farid,
instituteurs Djamel et

Les voleurs Ceux qui gouvernent le
pays

Les mécréants Les martyrs

Les corrompus Les gouvernants

Djilali devient plus manipulateur :

Djilali : La loi de Dieu est miséricorde. Les lois des hommes sont dures,
c’est la raison pour laquelle il faut les briser. Et si les lois ne cédent pas, il
faut casser les hommes ; et si les hommes ne cédent pas, il faut casser la
société. Car Dieu doit avoir sa vraie place, quel qu’en soit son prix. (Les fils
de I’amertume, p. 54)
Le discours de Djilali met en opposition les lois sociales et la loi divine. Il qualifie les

premi¢res de dures. La loi divine est en revanche miséricorde. Dans son discours
reviennent des mots qui renvoient a la violence : « briser les lois sociales », « casser les

hommes », « casser la société ».

A la fin du texte, Djilali confie une mission a Farid et trois autres jeunes ; celle de tuer
Youcef le journaliste. La mission est considérée par I’émir Djilali comme une preuve de

son obéissance et de sa soumission a Dieu et la récompense serait le bonheur :

Djilali : La mort ne doit pas te faire peur. Elle est un appel de Dieu, et celui
qui est appelé par Dieu est un homme heureux. (Les fils de [’amertume,
p- 54)
Le texte met en jeu deux éléments fondamentaux : d’une part le comportement qui

concerne spécifiquement Farid, de 1’autre part, le traitement, c’est-a-dire la récompense
qu’aura le personnage. Ces deux dénominations admettent, selon Courtés, deux pdles
opposés, 1I’un positif, 1’autre négatif, « nous retrouvons ainsi sl et — sl, s2 et — s2. 1l suffit
d’avoir la catégorie éthique : /bon/vs/mauvais/, et de [’appliquer a chacun des deux

136 s 1z ’ . rel s .
axes”". » Nous allons considérer les catégories ¢éthiques selon les conceptions du

BSCOURTES, I. op..cit., p. 144
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personnage Djilali, puisqu’il est le manipulateur et c’est a travers ses explications que les

comportements de Farid sont per¢gus comme bons ou mauvais :

S1 S2
Bon comportement Bon traitement
(Soumission a Dieu, assassiner Youcef) Récompense, (bonheur)
-S2 —-Sl1
Mauvais traitement Mauvais comportement
Sanction, (malédiction) (Refuser la mission, avoir peur de la mort)

La nature des comportements et des sanctions ou récompenses sont déterminés par le
personnage Djilali. Farid, qui est un personnage manipulé, ne fait que suivre ses

enseignements et ses directives :

Narrateur 2 : Farid est le fils d¢ Ammi Salah et Feteh’”” ne le sait pas.
Feteh est un agent de Ammi Salah et Farid ne le sait pas. Youcef est un
neveu de Ammi Salah et Feteh ne le sait pas. Farid ne part pas en Europe et
sa mére ne le sait pas. Farid va tuer son cousin et il ne le sait pas. Ammi
Salah ne sait pas que le journaliste qui va étre tué est son neveu. C’est ainsi
que Youcef va mourir parce que personne ne sait. (Les fils de [’amertume,
p. 60)
Le discours du narrateur met en évidence l’ignorance des différents personnages du

type de relation qui les lie : I’expression « ne le sait pas » revient sept fois dans 1’extrait.

Farid n’est pas un assassin de naissance, il n’a pas non plus hérité les génes du meurtre
de son pére ou de sa mére, puisque ni I’'un ni ’autre ne 1’était. Ses actes et ses pensées sont
manipulés par ’émir Djilali. Nous avons déja vu que ce personnage se sert de versets

coraniques pour agir sur les allocutaires (Farid et Djamel).

Les descriptions de Farid sont différentes d’un personnage terroriste, pourtant c’est ce
qu’il est. La littérature algérienne d’expression frangaise des années 1990, décrit ce

personnage comme un monstre sauvage, maléfique, diabolique.

"7 Un personnage qui va accomplir la mission en compagnie de Farid.
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Mais Slimane Benaissa, tente dans son texte de comprendre comment un jeune homme
né apres I’indépendance, dans une terre en paix devient du jour au lendemain un terroriste.
Il a essayé de comprendre ce passage d’une évidence de la paix a I’épreuve de la guerre

civile.

Farid est un personnage qui menait une vie normale, avec des hauts et des bas jusqu’au
jour ou il rencontre I’émir Djilali qui le manipule. Avec d’autres personnages, il accomplit
une mission dans laquelle il tue son cousin Youcef le journaliste. Le personnage de Farid
met la lumiére sur une autre menace qui serait a I’origine des fratricides. Il s’agit de
I’ignorance. En effet, Farid, qui est un musulman, ignore par contre les principes de fond
de sa religion. La tache de ’Emir Djilali était par conséquent trés facile, ce dernier lui a
expliqué le Coran, mais selon ses propres intéréts. Il était alors facile de le retourner contre
son pere, ses dirigeants, voire, ses origines et son Histoire, il était aussi facile de le pousser
a commettre un crime pour prouver sa fidélité. Farid, faible, ignorant, s’est laissé

manipuler et a prouvé qu’il manquait d’intelligence.

Farid, le protagoniste représente cette jeunesse perdue, sans avenir, sans espoir, qui a
pris les armes, pour prouver son existence et sa force. Il répond a la question
« Pourquoi ? », pourquoi cette violence ? Il est clair qu’il n’est pas coupable, mais cela ne
fait pas son innocence non plus. Aprés s’étre perdu entre les différents rejets, il est
désormais perdu entre le vrai et le faux. Comme ’affirme 1’auteur, le doigt accusateur ne
vise pas une seule partie, le terroriste est coupable, mais victime a la fois, le systéme
défaillant est aussi coupable que I’autre. La culpabilité ne repose pas sur I’un et I’autre, on

se trouve donc dans un cercle vicieux d’ou 1’on ne peut sortir.

3.3.4. Youcef le journaliste
Parler de Farid, de Djilali, nous méne a Youcef le journaliste. Ce personnage est, dans
le systeme actantiel, objet d’assassinat du sujet n° 2 Farid et du sujet n° 1 Djilali. Il est la

victime choisie par I’émir Djilali et sur qui I’acte sera exécuté par Farid :
D (Destinateur) Djilali — S (Sujet) Farid — O (Objet) assassinat de Youcef

Youcef savait qu’il allait mourir, car il a regu une lettre de menace, puis une autre
lettre qui confirme la date de sa mort. Soucieux, il va voir son cousin Merzak, de la

sécurité militaire :
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Merzak : Tu sais, des lettres comme ¢a, c’est tiré a des milliers
d’exemplaires... mais on ne sait pas encore si sérieux ou pas jusqu’a
maintenant, ils s’en sont pris a des policiers, des gendarmes, des militaires.
Vont-ils oser passer aux civils ?... [...] Ce qui fait que tout le pays est
menacé. Avec ou sans lettres, trente millions d’Algériens sont des
condamnés a mort en puissance parce que la violence va s’installer
réellement. (Les fils de ’amertume, p. 12)
Merzak est un représentant de la loi, il semble ignorer la source de cette menace qui

peut étre selon lui une lettre écrite par n’importe qui, mais aussi des cibles qui sont faites
généralement des hommes de la sécurité. Le discours du personnage révele d’autres
victimes, comme des policiers des militaires et des gendarmes. La menace des civils
mettrait tout le pays en danger de mort. Youcef le journaliste ne serait donc pas I’unique

objet du destinateur Djilali :

D (Djilali) — S (Farid) — O (Policiers, gendarmes, militaires) en plus de civils

(Youcef)

Malgré la menace, Youcef ne veut pas changer le rythme de son quotidien. Il a décidé
d’étre intégriste lui aussi dans son refus de l’intégrisme. Il se retrouve dans un cercle
infernal, vivant non une guerre d’armes ou d’idées, mais une guerre d’émotions et de prise
de parole. Il se libére de la menace et continue a vivre sa vie, malgré les craintes de sa
femme Hassina qui ne désire que le protéger de la mort, mais le journaliste décide

d’affronter sa peur :

Youcef : [...] De qui et de quoi avons-nous peur ? En quoi est-ce une gloire
de nous réfugier dans nos retards, avec ce qu’ils ont de pire ? Le retour a
Dieu peut étre un retour dans 1’esprit, mais jamais dans le temps... car Dieu
est éternel. La glorification de nos échecs ne peut nous mener vers le succes.
Libérons-nous de la peur et Dieu nous aidera. La grandeur de Dieu est dans
la grandeur d’ame et dans [’intelligence de ses fidéles... non dans la
violence, flit-elle commise en son nom. (Les fils de ['amertume, p. 57)
Le personnage dénonce les actes de violence commis au nom de Dieu. En revanche, sa

décision d’affronter la peur et de poursuivre sa vie est une manicre de glorifier Dieu.
Chacune des deux parties opposées agit au nom de Dieu, I’'une a choisi la voie de la
violence physique et I'autre la voie de la parole et de 1’écriture. Entant que journaliste,
Youcef ne veut pas arréter d’écrire. Sa démocratie résiste belle et bien face aux diverses
menaces. Il devient lui-méme une menace pour ceux qui veulent le faire taire. Coupable
alors de prendre la parole, les terroristes 1’ont condamné a mort, unique moyen pour qu’il

se taise.
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L’ignorance de la source de la menace et de la nature des cibles pousse a considérer la

mort de Youcef comme une erreur, sur quoi I’ancétre répond :

L’ancétre : Ce n’est qu’un lever de soleil sur Alger au mois de mai, et
Youcef est mort assassiné. Ils ont dit que sa mort est une erreur. Et j’ai dit :
Je n’aime un pays ou la mort est une erreur.
Avoir une religion est un point de départ et non un point d’arrivée.
Dieu est ’arrivée, 1’écrit est le départ, la foi est le voyage.
Donner la mort est injuste, quelle que soit I’idée de justice qui nous permet
de la donner... (Les fils de I’amertume, p. 62)
Une erreur, c’est la seule explication que 1’on peut donner car les forces du mal ne

ciblaient pas les civils, mais I’ancétre. Le commentaire de 1’ancétre expose clairement son
refus. La religion, pour lui, est un point de départ, les hommes prennent leur chemin selon
leur croyance, en suivant ses principes pour arriver a leur but. Justifier 1’assassinat d’un

individu par la religion est un acte d’injustice.

3.3.5. L’ancétre et les narrateurs
Dans I’écriture de Benaissa, nous décelons deux catégories de personnages. D’un coté,
ceux qui sont définis socialement par une fonction ou par un patronyme. De 1’autre coté,

les narrateurs et 1’ancétre.

L’ancétre est I’'un des principaux personnages dans Les fils de [’amertume. 1l
commence par introduire et présenter les personnages sur la scene. Il s’adresse directement
au public, en cassant ainsi le quatrieme mur. Il laisse libre cours a ses émotions, qu’il
partage clairement avec les acteurs et le spectateur. Il agit sur scéne comme le double de

I’auteur, ainsi défini par Pavis :

Un personnage ou un groupe (chceur) se démarque du jeu, « sort» de
I’univers fictionnel (ou du moins crée un autre niveau fictionnel) pour
commenter la picce et donner au spectacle une interprétation qui pourrait

étre celle de I’auteur’>®,

Il s’adresse donc aux personnages comme le feraient I’auteur ou le metteur en scene. Il
crée ainsi un premier niveau fictionnel ou le lecteur / spectateur a I’impression d’assister

aux préparations du spectacle :

138 PAVIS, P. Art. « Narrateur » dans Dictionnaire du thédtre, Paris, DUNOD, 1996, p. 229.
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L’ancétre : Libérez les mots qui en ces temps obscurs s’égrénent comme un
chapelet sans que 1’on sache quel dieu ils disent. Levez la voix pour dire
simplement la peine. [...]
Et vous, acteurs et musiciens, funambules du malheur
Aidez-le a raconter son histoire. (Les fils de ['amertume, p. 11)
L’ancétre a deux destinataires, I’un interne et 1’autre externe. Le destinataire interne est

fait des musiciens et des acteurs qui se trouvent sur scéne. Le destinataire externe est le
public, ou comme 1I’explique C. K. Orecchioni : « le public est un destinataire indirect,
pour 1’auteur, [...] ¢’est un récepteur additionnel pour le personnage »>° En s’adressant
directement au public, 1’ancétre les inclue dans le jeu théatral. Ils deviennent par
conséquent des témoins de ce qui va se passer sur la scéne, ils vont y assister et commenter
plus tard, une fois le spectacle terminé. « Le théatre est communion » dit ’ancétre, certes,
il est le lien entre la scéne et la salle. Grace a cette interpellation, le public est conscient
qu’il est au théatre, que ce qui se déroule sur sceéne, est un jeu et non le réel. L’ancétre
s’occupe ¢galement de la présentation de 1’espace en ajoutant évidemment des

commentaires :

L’ancétre : Ici, c’est le Roméo, un bar du centre d’Alger. Bain maure de la
pensée, c’est ici que ’on se lave de I’intérieur. C’est dans ces bars que
journalistes, cinéastes, hommes de théatre, artistes-peintres, sculpteurs,
luttent désespérément; c’est dans ces bas-fonds qu’ils construisent des
projets... et finissent par avoir les tripes nouées en occultant leurs talents,
pour punir un pouvoir qui les marginalise. (Les fils de [’amertume, p. 14)
La présentation de 1’espace est ironique. L’ancétre dénonce, a cet effet, le caractere

absurde de la situation. L ancétre procéde par un jeu d’oppositions :

- Bar # Bain maure de la pensée + on se lave

Bas-fond # ils construisent des projets

Pour plus de détails, I’ancétre place en plus le type d’individus qui le fréquentent :

Jjournalistes, cinéastes, hommes de théatre, artistes-peintres, sculpteurs.

L’ancétre commente aussi les événements, rapporte les émotions des personnages,
permet a I’histoire d’avancer avec clarté, tout en étant lui-méme dans I’ambigiiité. On ne
sait pas si ce personnage est vivant ou mort, s’il est du présent ou d’un passé lointain. Il est
omniprésent sans avoir besoin de trop dire, car il en sait beaucoup, sur les personnages, sur
les lieux et méme les évenements. Sa parole est poétique et philosophique, il voit dans la

profondeur des choses et a des raisonnements sages et logiques.

¥ ORECCHIONI, C K. Pour une approche pragmatique du dialogue thédtral, In Pratiques, N° 41 1984
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Intemporel, ’ancétre s’inscrit dans le présent de 1’histoire pour devenir le lien entre le
passé et le futur des faits et des personnages. Sa présence est importante dans le texte :
d’abord, il inscrit le théatre de Benaissa dans une dimension populaire, ensuite, son rdle de
conteur, interpréte, commentateur, etc., situe le spectateur\lecteur dans un univers ouvert,
ou la sceéne et la salle sont reliées par sa présence, ce qui permet enfin, de comprendre la

portée du spectacle.

Les narrateurs occupent dans Les fils de [’amertume la fonction d’interprétes. Ils sont
en nombre de trois et jouent en fait les rdles des personnages et ils sont ainsi présentés par
’auteur :

Narrateur 1, qui interprete :
- le cheikh de I’école arabe
- Rachid, ami de Youcef
- Djamel
- I’émir Djilali
Narrateur 2, qui interprete :
- le pére de Youcef
- Akli, ami de Youcef
- Ammi Salah, pére de Farid
Narratrice, qui interprete :
- la mere de Youcef
- la mére de Farid
- Hassina, épouse de Youcef. (Les fils de [’amertume, p. 10)

Les narrateurs sont donc présents dans le texte pour interpréter les roles secondaires,
mais qui ne manquent pas d’importance car ils aident dans le déroulement des actions,
comme ils apportent des réponses au personnage principal. Ils interviennent souvent dans
le dialogue avec celui-ci ou avec d’autres personnages. Ce n’est que vers la fin du texte et
dans 1’épilogue qu’ils parlent dans un monologue pour commenter ou résumer les faits.
Leur discours n’est pas adressé a un destinataire interne, mais a un auditeur (lecteur)

externe.
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SYNTHESE

Le théatre en Algérie n’est pas né spontanément de la décision d’un homme ou d’un
groupe d’hommes. Il a germé lentement chez de jeunes gens qui reflétaient I’esprit de
I’Algérie apres la premicre grande guerre. Il s’est frayé son chemin difficilement, parmi
des contingences souvent hostiles, sans jamais étre mené par une idée directrice précise,
sans pouvoir s’appuyer sur une base de traditions puisque les pays d’Islam ne posseédent
pas une tradition orale au méme titre que les pays d’occident ou 1’Inde ou la Chine. Il n’a
trouvé pour guide que sa propre expérience, au jour le jour, a ses dépens, ce qui explique et

peut excuser ses hésitations, ses faux-pas, ses retards et ses incertitudes.

Ce jeune théatre s’est donné pour but de raconter I’Algérie lors de la guerre de
libération, de rappeler son passé et son identité arabo-musulmane en mettant en scéne des
personnages légendaires. Aprés 1’indépendance, les hommes de théatre mettaient la
lumicre sur la nouvelle Algérie avec ses hauts et ses bats, en exposant sur la sceéne les
conflits d’ordre politique, économique voire social, ils défendaient la cause des femmes. Ils
cherchaient sans cesse le bon sujet et le meilleur moyen, en passant du théatre sérieux en
arabe classique souvent boud¢ par le public, celui-ci ne comprenant pas ce qui se jouait, a
la comédie en arabe dialectal et qui a connu, par contre, un grand succes aupres de ce

public. Ce dernier se retrouvait mieux dans ce genre, léger et facile & comprendre.

Des hommes de théatre se succédaient les uns aux autres, rapportant des nouveautés
que ce soit sur le plan du contenu (thémes) que du contenant (la forme). La scéne connaitra
alors Bachetarzi, Ksentini, Kaki, Allalou, Kateb Yacine, Slimane Benaissa, etc. On mélait
les genres pour enrichir ce théatre naissant, on expérimentait et on passait d’une langue a
une autre, tout cela pour satisfaire un public curieux et demandeur de ce nouveau genre. Le

théatre de langue francaise est plus joué dans des festivals, ou ailleurs.

Benaissa, I’un des premiers a avoir traduit en arabe I’ceuvre de Kateb Yacine, connait
en Algérie un grand succés grace a ses pieces Boualem zid el goudam, Babor ghraq, El
mahgor, Anta khouya ouana chkoun, etc. En France, il est aussi connu comme le meilleur
représentant de 1’ Algérie, grace a ses textes qui portent un regard analytique et critique sur
ce qui se passe dans le pays, en traitant des sujets sérieux, voire piquants. En France, il
continue de parler des problemes des Algériens, surtout lors de la « décennie noire », de la

montée de la vague terroriste. Il traite des thémes liés a la mémoire collective du peuple
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algérien, a leur Histoire et a la religion. Il a su aussi parler de la femme et de sa place dans
la société. Il a méme traité de ’immigration et des conflits des générations, basé sur la
question d’appartenance a une spheére géographique, voire identitaire. Dans un autre texte,
il a traité de la question palestinienne, en adoptant un regard différent basé non sur la haine

et la violence, mais sur la compréhension et la recherche de solutions.

Pour ne pas ennuyer son public, il se sert du comique pour mettre en scéne ces
tragédies. C’est d’ailleurs, ce qui fait le succés de ses textes qui sont joués en France et
rejoués dans d’autres pays étrangers, tel que le Canada, le Brésil, etc. Le comique occupe
une place trés importante dans ses écrits, car il aide le dramaturge a critiquer et analyser la
société¢ sans tomber dans le piege du didactisme, et il aide le lecteur spectateur a

comprendre aisément ses textes, sans avoir ’impression d’étre jugé
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DEUXIEME PARTIE : LE
PROJET THEATRAL DE
SLIMANE BENAISSA,
SPECIFICITE DU TEXTE
DRAMATIQUE



Dans cette partie, nous envisageons interroger le recours au registre comique dans les
trois pieces de Slimane Benaissa. Nous allons étudier les procédés comiques utilisés par le
dramaturge, a savoir I’humour et I’ironie, deux figures trés présentes dans le corpus.
L’objectif est de mettre au jour les motifs de cette nouvelle dramaturgie du rire dans la
littérature théatrale d’aujourd’hui, en particulier du dramaturge Benaissa. Pour ce faire,
nous allons commencer, dans le premier chapitre « Analyse du discours
humoristique », par une tentative de définition du rire et du comique, deux termes qui sont
souvent considérés comme des synonymes, alors qu’il existe quelques différences entre
eux. Nous essayerons de placer les termes dans deux moments différents, en premier lieu
dans le théatre et en second lieu dans la vie réelle. Nous constaterons alors que le rire a la
méme expression physique, mais il est provoqué par des stimuli différents ce qui suscite
des réactions différentes aussi. Dans la vie réelle, il peut étre spontané, euphorique,

nerveux, mais dans le théatre, il est cathartique.

En deuxiéme lieu, nous dégagerons les caractéristiques saillantes des répliques et
attitudes qui prétent au rire ou au sourire dans les pieces a partir d’un dialogue entre les
textes du corpus et les textes théoriques parlant du comique, de I’humour et de 1’ironie.
Nous allons essayer de montrer en quoi le recours particulier a 1’énonciation humoristique
accompagne chez 1’auteur le développement d’effets critiques par rapport a une situation

sociale-historique propre.

Dans un troisieme lieu, nous étudierons les fonctions du comique. Dans ce chapitre, il
sera question de comprendre pourquoi Benaissa se sert de procédés comiques et de
discours humoristique dans son ceuvre théatrale. Nous traiterons donc d’une premicre
fonction désacralisant. Elle permet aux personnages de rire de sujets sérieux. Nous
aborderons également la fonction sociale, qui lui permet d’attirer la connivence des

lecteurs \ spectateurs.

L’humour donne a l’auteur la possibilit¢ de susciter le sourire chez le lecteur\
spectateur, tout en tenant compte des innovations dramaturgiques actuelles et en proposant

des réponses inattendues par rapport aux malaises propres a la société.
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CHAPITRE 1:
PROBLEMATIQUES DU
RIRE : LE SERIEUX ET

LE NON-SERIEUX



Dans ce chapitre, nous tenterons une définition de la notion du comique selon
différents théoriciens ; certains le définissent comme une manifestation physique, d’autres
encore comme le voient comme une forme diabolique. D’autres encore lui cherchent des
sources, des causes qui suscitent cet effet risible. Mais tous sont d’accord sur le fait qu’il
est le propre de I’homme. Ces philosophes distinguent aussi la différence qui existe entre le
rire et le comique. Ce dernier passe d’un genre littéraire a un registre qui renvoie a un état

d’ame. Nous verrons que le comique et le rire sont trés liés, mais pas des synonymes.

Nous commencerons donc par définir les deux notions, le comique et le rire en dehors
du théatre, puis dans cet art. Nous passerons ensuite a I’étude des procédés comiques les
plus récurrents dans le corpus, a savoir I’humour et I’ironie. Nous serons amenés a faire
une présentation de ’humour en revenant a ses origines, ce point nous démontrera la
difficulté de définir ce concept, puisqu’il se glisse dans tous les genres sans étre lui-méme
un genre précis. L’ironie sera un autre procédé a présenter et définir pour connaitre ses
types afin de nous faciliter ’analyse du corpus. Nous terminerons ce chapitre par 1’étude

du discours humoristique chez Benaissa.
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1.1. Rire/ Comique : tentative de définition

L’étude du rire présente des difficultés qu’il faut identifier avant de tenter de les lever.
Le comique n’est pas facile a localiser, il intervient partout, dans un discours, dans un
genre, dans une situation, sans qu’il soit prévu ni attendu ni accepté. Il est protéiforme, il
peut varier d’aspect, de degré, de procédés, de thémes, jusqu’a devenir méconnaissable. 11
est souvent subtil, volatil, diffus. Il peut s’infiltrer comme 1’ironie, détourner comme la
parodie et insinuer comme le mot d’esprit, on n’est jamais slr de rien. Il peut se concentrer
sur un jeu de mot, comme il peut envahir toute une situation, une conversation, un roman
ou une scene et leur donner une tonalité particuliére tout en restant imprécis. Le comique
est aussi relatif, ambigu, instable « qu’il faut se résigner a un parti pris subjectif : « est
esprit ce que je considére comme tel », décide Freud (Le mot d’esprit et ses rapports avec
I’inconscient), « le comique est ce qui me fait rire », enchaine Jean Sareil (L écriture

. \140
comique) " .»

Le comique est aussi difficile a définir. D’abord, parce qu’il n’existe pas a 1’état pur, il
apparait toujours avec d’autres facteurs dont on ne peut le dissocier. L’analyse doit étre
pluridisciplinaire en prenant en considération les différents paramétres qui conditionnent le
rire. Ensuite, « il n’y a aucune propriété objective qui en soit exclusive, incontestablement
distinctive, qui résisterait a la contre-épreuve sérieuse... si ce n’est ses effets'*’. » Le
comique selon Jean Cohen dans Comique et poétique, a seul le privilege d’induire une

réaction physiologique reconnaissable.

Définir le comique par ses effets hilarants est aussi source de probléme, car il existe
des formes d’humour qui ne font pas rire et des rires qui ne doivent rien au comique
comme la joie de vivre, les chatouillements, etc. Le rire du comique est dii a des causes
innombrables et ne produisent pas toutes le méme résultat. Certains supposent méme que le
rire n’est pas I’effet immédiat du comique, mais il est ’effet de I’effet. Il résulte du plaisir
de la transgression, voire du moment de détente. Le rire n’est pas toujours une fin en soi, il
est aussi un moyen de communication. Il peut renvoyer au dédain, a 1’adhésion et a la

soumission.

10 SAREIL, J. cité par DEFAYS, J.-M. Le comique, SEUIL, 1996, pp. 5-6
“I'DEFAYS, I.-M., op., cit., p. 6
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1.2. Rire en dehors du théatre

S’il est difficile de définir le comique, il est tout de méme possible de 1’identifier. Pour
cela, nous commencerons par le rire. Jean-Marc Defays trace un tableau dans lequel il
explique les deux notions de rire et de comique. Le rire est alors défini comme un effet
physiologique, on y distingue le rire non euphorique du rire euphorique. Le premier étant

un

Rire conventionnel de contact, de politesse, de bienveillance, de dédain, de
révolte, de provocation...(le stimulus social n’est pas toujours spécifique).
[Le] rire euphorique : - spontané : état euphorique (« le rire de joie ») ou état
pathologique (ex. hystérie)
Provoqué par un stimulus...
Toxique (ex. alcool)

Physique (ex. chatouillements)
Intellectuel (« le rire comique »)

142

Le rire est donc une manifestation physiologique proprement humaine, méme si la
science contemporaine reconnait que certains animaux peuvent rire, tel que le singe. En
définitive, ce qui se joue dans le rire, c’est d’abord une certaine idée de ’homme, en
dernier lieu, la question de I’humanité elle-méme. En effet, un paysage, explique Bergson,
peut étre beau, laid, mais jamais risible. Si les objets inanimés ou animaux nous font rire,
c’est par une ressemblance avec ’homme, ou par la marque que I’homme y imprime ou
méme par 1’'usage que I’homme en fait. Le rire est une manifestation corporelle qui

témoigne de notre capacité a prendre le dessus sur la réalité.

Baudelaire voyait le rire comme I’empreinte du diable, car la mise a distance de la
victime du rire fait penser selon lui a quelque chose de satanique, il vise a exclure celui qui
est ’objet du rire ; « Le rire est satanique, il est donc profondément humain. Il est dans
’homme la conséquence de ’idée de sa propre supériorité '*», c¢’est pour cela, ajoute —il
qu’il faut distinguer entre le rire de I’enfant de celui de 1’adulte. Le rire de I’enfant est
I’expression de la joie de recevoir, la joie de contempler, de grandir, de s’épanouir, mais
celui de I’adulte, il exprime en revanche un orgueil inconscient. En voyant, par exemple,
un homme trébucher au bout du trottoir, le témoin de la scéne rit, car le ricur se sent

différent de la victime, il se sent rassuré, ferme et certain qu’il ne vivra pas une scéne

"2 DEFAYS, I.M. Le comique, op. cit. p. 8
Y5 BAUDELAIRE, C. De [’essence du rire, et généralement du comique dans les arts plastiques, in,
https:/fr.wikisource.org/wiki/De 1%E2%80%99¢essence du rire
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pareille. A la Distance, traitée par Baudelaire, s’ajoute un autre point de grande
importance, celui de la Différence. Les observations de Baudelaire fondent le comique
dans le rire, alors méme qu’ils différent, car il y a un rire qui se joue en dehors de la

comédie et que toute comédie n’est pas forcément source d’hilarité.

Pour ne pas confondre entre le rire et le comique, il faudrait d’abord savoir que ces
deux notions sont, certes, trés liées, mais ne sont pas des synonymes. C’est pourquoi Jean-
Marc Defays distingue dans son livre Le comique entre le rire, le risible et le comique. Le
comique est selon lui «le terme générique désignant les phénomeénes verbaux et non
verbaux qui ont la propriété de provoquer le rire »'**. Entre le comique et le rire s’établit
un niveau intermédiaire, le risible. Ce dernier se définit comme le stimulus qui provoque le
rire, et qui peut étre involontaire ou volontaire. Le rire et le comique s’opposent au
sérieux : « Le comique est simplement 1’envers, le contraire, le négatif du sérieux, c’est-a-
dire qu’il fonctionne sur le mode de la violation, de I’incongruité, de I’écart, de la

.. 145
contradiction, du paradoxe’ " .»

Schopenhauer définit le rire comme le résultat d’'une inconvenance constatée entre un

objet et sa représentation, et il cherche ’origine du rire qu’il nomme le ridicule :

L’origine du ridicule est toujours dans la subsomption paradoxale et
conséquemment inattendue d’un objet sous un concept qui lui est par ailleurs
hétérogene, et le phénoméne du rire reléve toujours de la perception subite
d’un désaccord entre un tel concept et I’objet réel qu’il sert a représenter,
c’est-a-dire entre 1’abstrait et I’intuitif. Plus ce désaccord paraitra frappant a
la personne qui rit, plus vif sera son rire. Donc tout ce qui excite le rire
enferme deux ¢éléments, un concept et quelque chose de particulier, objet ou
évenement ; cet objet particulier peut sans doute étre subsumé sous ce
concept, et pens€ par son entremise ; mais a un point de vue, essentiel celui-
1a, il n’en reléve aucunement, et au contraire est radicalement distinct des
objets de ce concept représente a I’ordinaire. Si comme cela est souvent le
cas pour les traits d’esprit, au lieu d’un objet réel et intuitif, nous avons
affaire @ un concept spécifique subordonné a un concept générique, ce
concept n’excitera le rire que lorsque I’imagination 1’aura réalisé, c’est-a-
dire remplacé par un substitut intuitif, et que de la sorte, aura lieu le conflit
entre la représentation conceptuelle et la représentation intuitive'*.

Ainsi défini, le rire est le résultat d’un désaccord entre un objet donné et sa
représentation, qui a pour origine deux mouvements : celui qui va du réel au concept et

I’autre qui va du concept au réel. Quand il y a écart entre les deux éléments, il y a rire, et

" BAUDELAIRE, C. op. Cit., p. 9
S DEFAYS, I.-M. Approches du discours comique, Liége, Mardaga, 1999, p.10
146SCHOPENHAUER, A. Le Monde comme volonté et comme représentation, Paris, P.U.F., 1966, p. 93
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plus cet écart est frappant plus le rire est vif. L’écart cependant, est créé par I’imagination
de la personne qui remplace la représentation de I’objet par un substitut tout a fait différent.
L’imagination joue dans ce cas un role prédominant, car elle est la base de la substitution

et source du rire.

Gérard Genette avance que le rire est le résultat d’une attente brusquement abolie, il
rejoint ainsi la définition donnée par Kant : « Le rire est un affect qui résulte du soudain

anéantissement de la tension d’une attente'*’

.» 1l s’agit d’une vision qui rejoint la théorie
de la mécanique plaquée sur du vivant de Bergson pour qui « les attitudes, gestes et
mouvements du corps humain sont risibles dans I’exacte mesure ou ce corps fait penser a
une simple mécanique'**. » C’est I’automatisme qui devient source du rire. Le geste est
forcé, le corps resurgit alors qu’il est refoulé par une attitude morale, comme le diable a

ressort qui sort de sa boite. Le vital se réduit a de I’artifice, comme dans le comique de

répétition ou les mémes paroles ou gestes reviennent a la surface, comme par automatisme.

Pour mieux expliquer le comique, Bergson présente trois observations qui portent
moins sur la définition du phénomeéne que sur la place ou il faut le chercher. Premiérement,
le comique est proprement humain. L’homme, dit Bergson, est défini comme un « animal

. . . . Cq , . . . .. . 149 . ~
qui sait rire, ils auraient aussi bien pu le définir un animal qui fait rire ™ .» Le rire peut étre,
cependant extérieur a celui-ci, c’est-a-dire causé par un effet extérieur, une maladresse ou
un accident. Un homme court dans la rue, trébuche et finit par tomber assis par terre, ce
n’est pas le changement brusque d’attitudes qui fait rire, mais c’est ce qu’il y a

d’involontaire dans le changement, c’est la maladresse.

Une autre personne habituée a de petites occupations se trouve entourée d’objets
truqués par un mauvais plaisant, il trompe sa plume et en retire de la boue, croit s’asseoir
sur une chaise solide et s’étend sur le parquet, enfin agit toujours par un effet d’une vitesse
acquise. L’homme pouvait arréter le mouvement, mais il continue machinalement en ligne

droite. Il devient cependant le jouet de son environnement malgré lui.

Ce qui est risible dans ce cas comme dans le premier, c’est une certaine raideur
mécanique, 1a ou I’on devrait trouver une souplesse attentive et une vivante flexibilité de la

personne. Dans les deux cas ce sont des circonstances extérieures qui ont déterminé I’effet

"“TKANT, E. Critique de la faculté de juger, [1790], trad. A. RENART, Paris, Flammarion, 2001. p. 54
SBERGSON, H. Le rire, op. Cit. p. 22-23
9 Ibid., p.13
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comique. Le comique est donc accidentel. Or, il peut pénétrer a I’intérieur de la personne.
La raideur mécanique n’aura pas besoin d’obstacle pour se révéler. C’est la personne, elle-
méme qui lui fournit tout, matiére et forme, cause et occasion. Un tel personnage, appelé le
distrait, a attiré plusieurs auteurs comiques. De 1a, Bergson définit le comique étant « Du

, . ’ . 150
mécanique plaqué sur du vivant

. » Cette définition insiste plus sur le caractére subjectif
du rire, car on peut rire de tout et ce de fagon volontaire voire involontaire, le rire est
I’expression d’une supériorit¢ et d’une contradiction humaine. Nous rions alors de
I’infortune des autres, et notre sentiment est fait de plaisir et de souffrance, tous deux
mélés. Aristote a, lui aussi, reconnu la nature essentiellement cruelle de I’humour, car se
moquer d’une personne c’est 1’avilir. Cicéron pensait que le ridicule se fonde sur la
bassesse et la difformité. Le comique repose donc souvent sur 1’exploitation d’une
mésaventure, d’une maladresse, causée par un effet extérieur a la personne, ou le

personnage. Les comédies permettent aux hommes de voir la honte de leurs propres

défauts.

La deuxiéme observation que développe Bergson est que le rire est accompagné de
I’insensibilité. « Il semble que le comique ne peut produire son ébranlement qu’a la
condition de tomber sur une surface d’ame bien calme, bien unie''.» L’émotion est son
ennemie, I’indifférence est son milieu naturel. « Le comique, continue-t-il, exige donc
enfin, pour produire tout son effet, quelque chose comme une anesthésie momentanée du
coeur. Il s’adresse & I’intelligence pure'”, » on ne peut pas rire d’une personne si on

éprouve de la pitié envers elle ou de la compassion.

La troisieme observation est qu’« On ne gouterait pas le comique si 1’on se sentait
isolé ' Le rire a besoin cependant d’échos, car ce n’est pas un son articulé net, terminé,
il se propage de proche en proche. Le phénomene cache une certaine entente, et une
complicité avec d’autres rieurs réels soient-ils ou imaginaires, surtout s’ils font partie
d’une méme société. Certes, il existe des effets comiques intraduisibles d’une langue dans

une autre, relatifs par conséquents aux mceurs et aux idées de cette méme société.

S0 BERGSON, H. op. cit., .p.21
Blbid., op. cit. p. 13.

bid., p. 14

3 Ibid., p. 14
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Le philosophe Thomas Hobbes'** donne une définition qui résume bien la relation entre
le rieur et sa victime : « Le rire n’est rien autre que la gloire qui émane de la soudaine
conscience de quelque supériorité personnelle, par comparaison avec la faiblesse d’autrui,
ou, antérieurement, de la noétre'>. » Nous sommes conscients désormais de la nature
agressive et cruelle du rire. Ce dernier est selon le philosophe un signe de supériorité
personnelle qui met en évidence la faiblesse de la victime, qui peut étre soit une autre
personne, soit le rieur lui-méme riant de sa propre faiblesse antérieure. Se crée par
conséquent une relation de supériorité et d’infériorité entre le rieur et sa victime. Or ce qui
est pris pour signe de supériorité chez le rieur, Baudelaire le prend pour signe d’orgueil :
« Le rire vient de I’idée de sa propre supériorité. Idée satanique s’il n’en fut jamais !
Orgueil et aberration !'*® » Rire parce qu’une personne trébuche et tombe est, selon

Baudelaire, une preuve irréfutable de son orgueil inconscient.

Le rire repose sur I’exagération et la difformité, sur une ressemblance mécanique et
artificielle de la vie, qui fait de 1’écart par rapport a celle-ci quelque chose de risible. Plus
encore, le rire repose sur 1’identité et la différence. Ce qui fait rire, c’est une identité qui
s’ignore comme différente, nous rions d’une personne qui se prend pour un vrai chevalier,
jusqu’a son accoutrement ridicule, qui n’est qu’une pale imitation. On rit aussi d’un
homme qui se cogne a une vitre parce qu’il est ce que nous pourrions étre mais que nous ne
sommes pas. Par un rire rassurant, on met a distance une situation que nous voulons
étrangere a la ndtre et dont le ridicule résulte d’un manque de maitrise que nous avons. Cet
aspect mécanique qui s’installe dans la vie et qui ’imite est le comique, que 1’on retrouve

dans le distrait, comme dans le clown, le mime, etc.

Les causes du rire qui provient du comique sont donc innombrables, on peut rire d’un
mot, d’un caractére pour différentes raisons, psychologiques, sociologiques, etc. Mais le
rire peut provenir aussi, selon Freud, d’une insatisfaction, ou de la satisfaction, de

I’agressivité, comme il provient d’un sentiment de supériorité, allant d’un simple rire a un

P*MIKES, Georges : romancier, humoriste et journaliste se présente lui-méme comme suit : « Né en 1912
dans une petite ville de Hongrie, emmené a Budapest a 1’dge de dix ans. Je révais d’étre journaliste, ou
écrivain, mais ma famille voulait faire de moi un vrai gentilhomme, [...] avocat ou juge. J étudiais donc le
droit, mais parallélement je trouvais du travail dans un journal. Envoyé a Londres pour une quinzaine de
jours, je ne devais plus jamais en bouger. J'ai appartenu a la section hongroise de la BBC pendant la
Seconde guerre mondiale, puis je suis devenu journaliste indépendant. J’ai tourné en Hongrie un film pour la
BBC. Par ailleurs j'ai écrit plus de trente volumes, vendus en 21 langues et a plusieurs millions
d’exemplaires : citons en frangais, aux éditions Hachette, Paris : Dréle de pays (1952), Dréle d’Europe
(1962), L Italie sans peine (1962). » 11 est mort le 30 aout 1987.

35 MIKES, G. Sautes d’humour, in « Le courrier » Le rire, satire au flanc, UNESCO, avril 1962, p. 5

' BAUDELAIRE, C. op. cit. p. 7
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fou rire, comme montré par Bergson. Ce phénomene devient pour certains un moyen de

transgression ou de provocation et pour d’autres un moment de détente.
1.3. Le rire \ le comique au théatre

Le théatre qui suppose par définition l’existence d’un spectacle, d’une relation
particuliere entre celui qui regarde et celui qui est regardé, constitue le lieu privilégié ou
peut naitre le rire car, au théatre il nous est possible de rire du vécu heureux soit-il ou
malheureux, et en ce moment précis, étant nous-méme spectateurs, se dresse une certaine
barriere mentale entre lui (le vécu) et nous. Revient ici la notion indispensable a
I’intelligence du rire, qui est celle de Distance, d’altérité qui sépare le rieur dans la salle, du

personnage sur la scéne.

Le rire au théatre démontre comme le précise Baudelaire, le sentiment de supériorité
du rieur. En effet, I’anesthésie momentanée du cceur n’est possible qu’au moment ou toute
sympathie et toute communion disparaisse. En regardant un spectacle, il arrive au
spectateur de croire a ce qui est représenté ou de s’identifier a tel ou tel personnage, mais il
sait aussi trés bien qu’il s’agit d’une représentation et non du réel, ce qui lui permet de
garder sa supériorité. Il sait d’avance ce qui va arriver au personnage, et c’est ce qui

déclenche le rire.

Dans la comédie, est appelé comique le caractére d’une ceuvre théatrale provoquant
des réactions pareilles. La complexité de ces réactions prouve qu’il y a plusieurs sortes de
comique. Des principes de classification, tenant compte des contenus variés des ceuvres
comiques sont proposés. Ils sont de deux sortes : les uns calquent leur définition sur les
différents types de représentations comiques comme la comédie a tiroir, la comédie
larmoyante, la comédie-ballet, la comédie musicale, et méme le one-man-show, tous ces

modes comiques auraient chacun sa propre recette.

Le second principe de classification repose sur les niveaux visés dans une ceuvre par le
méme comique. En ce sens on peut distinguer un comique de mots, un comique de
caractére, un comique de meeurs et un comique de situations. Il n’est pas si aisé de
distinguer entre ces niveaux comiques car tout personnage de théatre a un caractere, il a
des mceurs, il est dans une situation et il prononce des mots. IlIs semblent en revanche tous
liés. Mais on distingue le comique créé par le personnage du comique de situation. Le

spectateur peut rire d’un personnage infériorisé a ses yeux sans trouver comique les autres
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personnages. Or la situation d’ensemble est exigeante ; pour atteindre son effet comique, il
faut engendrer des problémes pour tous les personnages, les soumettant ainsi tous au rire

du spectateur.

Le comique est généralement inscrit dans I’histoire. A la différence du tragique qui
semble li¢ a certaines circonstances et certaines époques, le comique se trouve partout et
toujours. Il satisfait un besoin constant et universel. Et pour atteindre son but, il doit
englober des références historiques parfois précises et périssables. Le comique peut vieillir.
Des pieces comiques qui faisaient rire a leur création, ne font plus rire aprés des années ou
quelques générations. Il existe quelques pieces qui font exception, comme celles de
Moliére qui continuent a faire rire jusqu’a nos jours. Le personnage moliéresque semble

étre en accord prédéterminé avec le schéma le plus général du comique.

Bergson, dans sa théorie sur le rire, parle plutot du comique. Selon lui : « on obtient un
effet comique en transposant I’expression naturelle d’une idée dans un autre ton ’».
Puisqu’il existe plusieurs tons, il en résulte une multitude de moyens et le comique peut
passer par un grand nombre de degré « depuis la plus plate bouffonnerie jusqu’aux formes
les plus hautes de !humour et de [’ironie ™ Chez Bergson, il est question de

transposition et de degré. On a la transposition du familier au solennel, de la petitesse en

grandeur, du pire en meilleur.

Pour faire surgir le comique dans un texte théatral, Bergson parle de trois procédés : La
répétition, qui consiste a répéter tout une situation, c’est-a-dire une combinaison de
circonstances qui revient telle qu’elle a plusieurs reprises, tranchant ainsi sur le cours
changeant de la vie. Une méme scéne peut alors se reproduire soit entre les mémes

personnages, soit entre des personnages différents.
Le deuxiéme procédé est 1’Inversion :

Ce second procédé a tant d’analogie avec le premier [...] Imaginez certains
personnages dans une certaine situation : vous obtiendrez une scéne comique
. . . N . . - 159

en faisant que la situation se retourne et que les roles soient intervertis .

On rit cependant d’un enfant qui donne des conseils et des lecons a ses parents, d’un
prévenu qui fait de la morale au juge, de tout ce qui s’inscrit dans la rubrique « le monde a

I’envers ».

TBERGSON, H. Le rire, op.cit.p. 28
8 Ibid. p. 29
1bid., p. 34
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Le troisiéme procédé est nommé I’ Interférence des séries, ce procédé se présente sous
différentes formes au théatre : une situation est comique quand elle appartient en méme
temps a deux séries d’événements absolument indépendantes et qu’elle peut s’interpréter a

la fois dans deux sens différents.

Cette derniere définition nous fait penser au quiproquo qui présente en effet, en méme
temps, deux sens différents, I’un possible, donné par les acteurs, et I’autre réel donné par le
public. Il résulte ici un balancement entre le jugement faux et le jugement vrai, on oscille
entre le sens possible et le sens réel, ’esprit oscille entre deux interprétations opposées :
« On comprend que certains philosophes aient été surtout frappés de ce balancement, et
que quelques-uns aient vu I’essence méme du comique'®. » Mais le quiproquo théatral
n’est que le cas particulier d’un phénomene plus général, celui des interférences des séries
indépendantes, il est méme le moyen de les rendre plus sensibles. L’absurde est aussi le
fruit de tels amalgames, ou 1’on prend au pied de la lettre les jeux de mots qui ont des sens
différents. Et le résultat est parfois la plus extréme incongruité. Parfois, c’est du vital qui

devient du mécanique, comme chez le clown ou le mime.

La plupart des effets comiques se produisent par I’intermédiaire du langage. Mais il

faut distinguer entre le comique que le langage exprime et le comique que le langage crée :

Le premier pourrait se traduire d’une langue dans une autre. Le second est
généralement intraduisible, quitte a perdre la plus grande partie de son relief

en passant dans une nouvelle société, autre par ses meeurs, par sa littérature,

. . s 1z..161
et surtout par ses associations d’idées .

Le comique exprimé par le langage ne peut étre traduit dans une autre langue que la
sienne, car « il doit ce qu’il est a la structure de la phrase ou au choix des mots'®. » Ce
comique ne constate pas les distractions particulieres des hommes et des éveénements, il
souligne, en revanche, les distractions du langage lui-méme. C’est le langage, lui-méme,

qui est comique :

Le comique de mots opere en exagérant, en amplifiant un ton, une idée, et
cela fait rire parce qu’en prenant tout au pied de la lettre, on ne voit pas les
différences qui s’insinuent au travers des mots qui, bien qu’identiques,
traduisent cette réalité et ses différenciations internes. Derriére les jeux de

'O BERGSON, H. Le rire, op.cit., p. 5
*bid., p. 36
12 Ibid., p. 36
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mots, les calambours, on retrouve toujours I’opposition entre le littéral et le
163

figuré ; le littéral pose probleme ™.

Les trois procédés traités par Bergson sont des formes d’identité et de substitution. La
Répétition est le méme qui se duplique, I’'Inversion est une indifférenciation 1a ou il
faudrait une différence. Quant a la contrainte d’identité générale, parce qu’elle a
d’intenable et de problématique également, elle provoque le rire comme réponse a un
probléme qui est affirmé et résolu par la méme, voire nié. Prendre littéralement ce qui ne
peut I’étre est synonyme de comique. D’une manicre générale, le littéral comique suggere
sa propre incongruité au regard de ce que 1’on sait par ailleurs. S’en tenir au littéral alors
que c’est le sens figuré qu’il faut entendre est source de rire comique. Le théatre de
I’absurde illustre bien la réduction de 1’action au langage devenu lui-méme problématique
par I’éclatement de la littéralité¢ en une pluralité de sens. Les jeux de mots sont sa propre
fin. Le comique git dans ces amalgames et ces substitutions, mais on le retrouve aussi par-

dela les mots, on le retrouve dans I’agencement des choses.

Le rire tient a ce genre de substitutions. Elles opérent sur base d’un trait commun,
d’une propriété commune entre deux choses ou deux étres, voire entre deux phrases ou
deux mots pris au pied de la lettre. Le rire provient du caractére ténu, voire absurde,
incongru ou non pertinent de cette identification, donc de cette propriété commune. Pour
obtenir ’effet comique, il faut qu’elle soit mise en exergue, amplifiée, exagérée méme
dans certains cas. L’écart est cependant le critére de grande importance qui suscite le rire.

Il peut étre décrit en fonction de son amplitude,

Puisque le rire peut étre provoqué par des décalages a peine perceptibles
(allusion ironique, détail graphique, léger haussement d’épaules,
modification de I’intonation), comme par des exagérations invraisemblables
(loufoquerie). Il n’est pas moins important de déterminer la composante
sémiotique du phénoméne qui est affecté par cet écart, en fonction du média
(linguistique, plastique, scénique) et de I’articulation (forme/théme)'®.

Defays distingue quatre niveaux des différentes manifestations du comique verbal :
intralinguistique donnant comme exemple les bavardages, les changements de voix ;
linguistique comme les calambours, les mots d’esprit; extralinguistique comme les
anecdotes et les absurdités ; enfin métalinguistique telles les parodies, les jeux sur les
conventions et les codes. Ces niveaux peuvent s’appliquer sur d’autres moyens

d’expression comme le cinéma, la bande dessinée, le pantomime... etc.

'S MEYER, M. Le comique et le tragique. Penser le thédtre et son histoire, PUF, France, 2003, p. 72

' DEFAYS, J.-M. op. Cit. p. 32
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Pour trouver I’origine de cet écart et mieux rendre compte du comique et de ses
orientations, Defays retient du groupe MU des procédés comiques primaires et qu’il

esquisse dans un tableau récapitulatif :

Adjonction : Suppression :

L’HYPERBOLE LA LITOTE

Le burlesque (répétition, redondance, L’humour (ellipse, condensation; +
exagération) remplacement : transposition

métaphorique)

Remplacement : Permutation

L’IRONIE L’INVERSION

L’ironie (euphémisme, antiphrase, L’absurde  (chiasme,  paradoxe,
[pseudo] simulation) paralogisme)

Ce tableau peut étre complété par d’autres types de comique comme I’humour noir, la

dérision, la parodie, etc.

Le comique est un phénomene complexe, dont la définition est un vrai défi. Il
fonctionne sur I’écart et une certaine incongruité, mais cette derniére peut aussi caractériser
la création poétique. Selon Bergson, le comique pour faire son effet doit insister sur la
présence de I'intelligence seule ; il naitra quand les membres du groupe dirigeront tous leur
attention sur I’un d’entre eux, sans se laisser influencer par les sentiments. Ainsi défini, il
semble cruel, agressif, mais il peut étre parfois un signe de connivence entre le rieur et la

victime :

Le non-sérieux peut étre amour mutuel, communication. La plaisanterie est
un lien social ; elle continue le sourire, ce vestibule de 1’humain. Sourire
c’est montrer que 1’on n’est pas si sérieux qu’il semble, c’est atténuer les
reproches, assurer une communication spirituelle que ’homme trop sérieux
ne connait pas. Sourire c’est parfois détourner autrui du monde compact des
intéréts pour 1’appeler a une communion dans le non-sérieux. A plus forte
raison, le rire cimente-t-il I’union des rieurs ; il a un réle social [...], comme

’humour, ce mixte de sérieux et de non-sérieux '’

1S CHATEAU, J. « Le sérieux et ses contraires », in Revue philosophique (140), octobre-décembre 1950,
441-465.
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Jean Chateau conteste la distinction étanche établie entre le séricux le non-sérieux, et

explique que dans le rire, les deux peuvent se superposer. Mais il parle ici de ’humour.
1.4. Tentative d’une définition de I’humour

Parler de I’humour nous met en plain-pied de plusieurs difficultés. D’abord aborder la
question de I’humour nous incite tout de suite a le relier au rire, alors que ce dernier ne doit
pas étre considéré comme garant du fait humoristique. Le rire peut étre certes déclenché
par un fait humoristique mais ce dernier ne déclenche pas nécessairement le rire, car il peut
accompagner une description dramatique de certains événements, comme la guerre, les

conflits et les drames de la vie quotidienne.

La deuxi¢me difficulté réside dans la multitude des termes qui servent a désigner 1’acte
humoristique. Les dictionnaires proposent différents définitions et synonymes ce qui nous
montre qu’il est difficile de nous en remettre a leurs dénominations : ironie, dérision,
raillerie, plaisanterie... etc. autant de termes qui s’enfilent. S’ensuit 1’impossibilité de
classer I’humour dans une catégorie ou dans une autre. Cette prolifération des
dénominations ne facilité¢ pas plus la définition du terme de I’humour, par contre on se

trouve dans une boucle interminable de mots.

La troisieme difficulté tient aux catégories rhétoriques. Il s’agit de la distinction entre
ironie et humour. Aristote décrit I’ironie comme une antiphrase qui consiste a dire le
contraire de ce que I’on pense. Dans le Dictionnaire de poétique et de rhétorique, 1’ironie
est présentée comme une catégorie distincte de I’humour: la premiére joue sur
I’antiphrase, alors que I’humour joue sur des oppositions qui ne sont pas antiphrastiques,
ajoutant a cela que I’ironie enclenche le rire contrairement a ’humour qui n’enclenche que
le sourire. Pour d’autres, tel que Robert Escarpit, I’humour et I’ironie sont confondus. Dans
son livre L ’Humour, Escarpit note que « Le paradoxe ironique, qui est le premier temps de
I’humour, est obtenu par la mise en contact soudaine du monde quotidien avec un monde
délibérément réduit a I’absurde'®. » Ainsi, I’ironie se présente comme un processus

destructeur, alors que I’humour vient pour la corriger avec un clin d’ceil complice.

Les difficultés sont diverses, ce qui rend donc la définition et 1’analyse de 1’humour
une tache plus ardue que I’on ne pense. Il se faufile dans les situations dramatiques entre

les personnages comme une substance gluante dans les mains, il est difficile de le cerner,

1 ESCARPIT, R. L ’Humour, 4™ édition PUF, coll. Que sais-je ? France, Paris, 1967, p. 90.
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de 1a I’¢étudier sans se heurter a d’autres procédés qui paraissent comme lui, mais qui ne le
sont guere. Il n’est pas un genre littéraire que 1’on peut classer et caractériser clairement, il
est regard, on ne le choisit pas, il est a I’intime de soi, il est une maniére d’étre, de sentir,
de formuler. D’ou la difficulté de devoir I’analyser, ’isoler, le décoller du mouvement
méme de I’écriture : le choix des mots, le rythme, 1’agencement des répliques. Il est une
maniére de ne pas se laisser abandonner dans le monde tragique. Il reléve par-dessus tout
d’une défiance permanente envers I’esprit sérieux, il est aussi une puissance d’étre a la fois
soi et un autre. Le comique est la part visuelle, corporelle de I’humour. Il est la valeur

ajoutée a I’humour par le théatre.

« Pourquoi nous ne pouvons pas définir I’humour '®» est la premiére question que pose
Escarpit dans son ouvrage L ’Humour. En effet, plusieurs philosophes, écrivains, littéraires
ont tenté de cerner I’humour dans une définition précise, mais peine perdue. Par contre, on
tentait d’expliquer le phénomene, ses origines, ses effets, on arrivait méme a écrire des
ouvrages historiques, descriptifs comme le fait Louis Cazamian dans son livre The
development of English Humor, (« Le développement de I’humour anglais ») dans lequel
I’auteur renonce a définir le terme. Et dans son Encyclopaedia Britannica, (« Encyclopédie
Britannique ») sous la rubrique Humour, au lieu d’une définition, il se contente d’un

double renvoi :
« Humour : see Fluid (voirFluide)
Humour : see Wit (voir esprit) »'%

Le choix des deux synonymes est révélateur, car ils appartiennent a des familles
sémantiques différentes. Le synonyme Fluid se référe a ’histoire du mot, le synonyme Wit
se réfere plutot a la chose, au phénomene et lui trouve un rapport logique avec le mot
esprit. Escarpit admet méme qu’entre 1590 et 1640, les polémiques en a fait un des termes
les plus usés, dont on parle sans se soucier de son sens exact. Il est possible que Ben
Jonson s’y soit référé pour expliquer sa conception de la comédie. Il aurait utilisé le terme
pour faire passer ses idées nouvelles, qui consistent en une doctrine d’une comédie

classique qui soit avant tout une comédie de caractére. Le procédé¢ consiste en effet a

Présenter des personnages que la situation dramatique place en porte-a-faux
par rapport a leur humour (et c’est Every man in His Humour) ou que leur

" ESCARPIT, R. L ’Humour, p. 5.
*bid., p. 6.
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humour place en porte-a-faux par rapport a leur role réel (et c’est, avec
169

infiniment moins de bonheur, Every Man out of his Humour)

On peut supposer ici une double nature des personnages. Un excentrique a 1’état pur
n’est pas risible. Une excentricité n’est comique que si son anomalie caractérielle se
détache sur un fond de normalit¢ ou sur le fond d’une anomalie contradictoire. La
deuxiéme nature de 1’excentrique donne la mesure de son excentricité et permet a cette
derniére d’acquérir par décalage un caractére risible. C’est pourquoi les auteurs comiques
préférent mettre sur scéne des humours affectés, de faux excentriques. Le seul fait d’étre

reconnus comme faux suppose I’existence d’une vraie nature normalise et réalise

automatiquement les conditions nécessaires a la comédie.

Enl1762, dans Elements of cricism, d’Henry Home, alias Lord Kames qui écrit :
« Le vrai humour est le propre d’un auteur qui affecte d’étre grave et sérieux, mais peint
les objets d’une couleur telle qu’il provoque la gaité et le rire'”’. » Home distingue
clairement 1’humour littéraire (in writing) de ’humour vécu (in character). Cela suppose
I’existence de deux caractéres d’humour. L’écrivain qui serait un humoriste in character,
dans la vie réelle, et chez qui I’humour in writing, serait une manifestation involontaire du

tempérament.

En France le mot rentre dans la langue vers 1725. Voltaire est d’ailleurs 1’un des
premiers a parler de I’humour en France. Il précise que le mot a déja existé sous sa forme

« Humeur » et en a dénié aux anglais le monopole :

Ils ont un terme pour signifier cette plaisanterie, ce vrai comique, cette gaité,
cette urbanité, ces saillies qui échappent a un homme sans qu’il s’en doute ;
et s’ils rendent cette idée par le mot humeur, humour, qu’ils prononcent
yumor, et ils croient qu’ils ont seuls cette humeur, que les autres nations
n’ont point de terme pour exprimer ce caractére d’esprit ; cependant, c’est un
ancien mot de notre langue employé en ce sens dans plusieurs comédies de
Corneille'”".

Voltaire ne donne aucune définition du terme, mais il insiste sur le fait que le mot
existait bien avant en langue francaise. Le mot humour conserve, pendant longtemps, un
sens proche d’un état d’esprit, alors qu’en anglais, le mot désigne une faculté a présenter la
réalité de facon plaisante, absurde ou insolite avec une attitude détachée. En 1762, Voltaire
admet, dans le Dictionnaire de |’Académie, le mot « humoriste », mais comme mot dérivé

d’humeur, et non d’humour. L humoriste est alors un médecin partisan de la théorie des
9

'ESCARPIT, R. op. cit., p. 22
O HOME, H. cité par ESCARPIT, in L ’Humour, op. cit. p. 35
"' ESCARPIT, R. op. cit. pp. 64-65
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humeurs, et, ensuite seulement, un humorist au sens propos¢ par Corbyn Morris. 1l faut
attendre la fin du XVIII®™ siécle, pour que le mot humour soit élucidé par Madame de
Sta€l : « La langue anglaise a créé un mot, humour, pour exprimer cette gaieté qui est une
disposition du sang presque autant que de l’esprit ; elle tient a la nature du climat et aux
meeurs nationales'’”” ymais cet humour anglais différe un peu du latin humor.
Progressivement le mot humour perd de sa spécificité¢ anglaise. Frank Evrard souligne que

I’humour moderne, en France, nait dans la seconde moitié¢ du XIX“™ siécle avec ’esprit
b
fumiste. Il a été cultivé par les romantiques et ne s’appuie plus sur des mécanismes

rassurants :

Il présente une part obscure et déroutante, accentue les effets de brouillages
en rendant caduques les oppositions entre le grave et le risible, entre le sens
et le non-sens. Au confluent des tendances anglo-saxonne et germanique, le
discours humoristique francais est alimenté par plusieurs veines. L’ humour
noir, qui se présente comme une version caricaturale du souffle gothique ou
fantastique hérit¢ du romantisme, va jusqu’au grand-guignolesque le plus
sanglant dans les ceuvres de Xavier Forneret, Eugéne Chavette, Lautréamont,
Villiers de I’Isle-Adam ou Léon Bloy'”.
A c6té de I’humour noir, se développe aussi un humour de 1’absurde, de 1’impossible

et de I’illogisme sous ’influence du flegme imperturbable et de 1’art du nonsense anglais.
Dans L ’Anthologie de [’humour noir, André Breton le définit comme «une révolte
supérieur de I’esprit'’* » révolte contre I’absurdité des guerres, des injustices... etc. aprés
la deuxiéme guerre mondiale, ’humour s’éveille comme un genre littéraire universel. 1l
n’est plus spécifiquement anglais. Les trois best-sellers du genre sont un Hongrois
naturalisé Britannique, George Mikes, un Italien monarchiste, Giovanni Guareschi, et un
journaliste Frangais, pierre Daninos. Chacun d’entre eux exorcise, sous un aspect plaisant,

une douleur ou une peine quelconque.

Il semble dé¢ja difficile de le définir ou de le cerner. L’humour peut étre un des
procédés qui visent a provoquer le rire, mais il n’est pas forcément que comique, car d’une
part, il peut, dans ses manifestations artistiques, naitre d’une psychologie mélancolique,
voire dépressive, d’une autre part, il méne au-dela du rire, vers une philosophie et une
esthétique pessimistes, ou du moins résignées qui prennent acte des contradictions

inhérentes au monde et a toute activité humaine.

72 SIMEDIH, KOKOU V. L humour et I'ironie en littérature francophone subsaharienne, une poétique du
rire, theése présentée au département d’études frangaises de 1’université Queen’s, Canada, mars 2008

' EVRARD, F. L ’Humour, Paris, Hachette, 1996, p. 25

7" BRETON, A. Anthologie de I’humour noir, préface, édition du Sagittaire, Paris, 1940, p. 11
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Pour dire si I’humour entre dans le cadre du comique, il faut le comparer a ce dernier.
Le comique et le genre de la comédie sont des concepts qui se manifestent, d’abord et pour
longtemps en relation avec le phénoméne du rire, mais dans un champ mimétique précis :
la comédie met en scéne un personnage bas et aboutit a une fin heureuse. Exigences qui se
trouvent tout au long de 1’age classique, et pas uniquement au théatre. Or, ’humour est
dépeint généralement comme une forme supérieure, plus noble que le rire habituel, il est
aussi un phénomene souvent plus apte a parler de malheur que de bonheur, une histoire

humoristique n’est pas obligatoirement comique :

Si ’humour fait si souvent rire, c’est simplement que son mécanisme
dialectique est analogue a celui du rire, c’est qu’il crée volontiers la tension
par son ironie et que — moins souvent d’ailleurs- son rebondissement amene
la détente. Cette coincidence est partielle et occasionnelle. Il arrive que
I’humour coincide avec des formes supérieures de la pensée dialectique et
devienne une philosophie'”.

Il est clair que I’Humour échappe a toute tentative de définition, voire méme de
classement. Cazamian évoque son caractere inconscient : « Ou bien 1’écrivain, 1’orateur, si
inculte soit-il, a finement conscience de la transposition qu’il effectue- et I’humour se
réalise en lui ; ou bien il n’en a pas conscience, et I’humour n’existe pas'’®.» Bergson, lui,
le considére comme un mécanisme de transposition : « On décrira minutieusement et
méticuleusement ce qui est en affectant de croire que c’est bien la que les choses devraient

N . N 1
étre, ainsi procéde souvent I"humour'”’. »

Alors que Breton le voit comme une posture existentielle :

Il est rare que la question ait été serrée prés que par Léon-Pierre-Quint qui,
dans son ouvrage ‘Le compte de Lautréamont et Dieu’, présente I’humour
comme une maniere d’affirmer, par-dela «la révolte absolue de
I’adolescence et la révolte intérieure de 1’age adulte », une révolte supérieure
de Iesprit'”®.

Pour I’'un comme pour I’autre I’humour se manifeste de 1’inconscient, il s’extériorise
délibérément sans qu’on prenne le temps de l'inventer de toute piéce. Il est aussi

I’expression méme de cet inconscient révolté dont parle Breton.

L’humour n’est pas forcément comique, mais il peut s’exprimer a travers les catégories

du comique. Il s’applique alors aux mots, au caractére, aux gestes, etc. son champ

SUBERSFELD, A. Lire le thédtre I, Belin Sup, 1996, p. 126

" MORAN, P. et GENDREL, B. Humour, in www.fabula.org/ février, 2011
""BERGSON, H. op, cit, p. 42

8 MORAN, P. et GENDREL, B. Humour, in www.fabula.org/ février, 2011
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d’application est bien étendu. En prenant en considération certains éléments rhétoriques,
linguistiques ou pragmatiques, ’humour se caractérise par sa dispersion et son irréductible

ambiguité surtout au point de vue pragmatique :

L’humour n’a pas de type, de thémes ou de motifs qui ne soient qu’a lui, il
ne s’impose pas de restrictions stylistiques ou lexicales ; il n’a ni séquences

situationnelles, ni fonctions narratives propres, ce n’est pas donc un
179

genre .
L’émetteur et le récepteur présentent souvent des attitudes particulieres, le récepteur
trouve souvent des difficultés a interpréter le discours de 1’émetteur, ce dernier émane des

signes ambigus qui sont mélés d’intentions subjectives.

La définition donc du terme semble impossible, les théoriciens donnent des traits
constants, des caractéristiques générales qui menent a la compréhension de ce terme
ambigu, dont le sens évolue selon les esprits des sociétés et selon les temps. Ainsi Jacques

Chabot I’explique a partir d’un texte de Giono :

Je suis persuadé que I’humour est indéfinissable. Il n’est pas un objet
théorique [...], il est une pratique singuliére du sujet, dans son particulier.
L’humour n’est pas un objet de connaissance : on en fait chacun pour soi,
mais en complicit¢é avec autrui. L’humour est la connivence des
individualistes solitaires. L’humour est le mode d’expression d’un esprit

subjectif en pleine action contre ’ordre établi de la réalité : celui que nous
7180
¢,

subissons d’ordinaire passivement au nom de I’autorit

L humour est présenté ici comme 1’opposé du « rire », ce dernier est selon Bergson,

un geste social et non individuel. En effet le rire se manifeste dans un groupe, plus grand
est le nombre du groupe plus grand est I’écho du rire, surtout si ses membres font partie de
la méme sphere culturelle. L humour, lui, est une pratique subjective qui se révolte contre

un ordre établi, tout comme le confirme Breton pour qui ’humour est une forme

supérieure de la révolte de 1’esprit.

En se référant a ces différentes présentations, on pourrait avancer que I’humour est
avant tout une expression de 1’esprit qui se manifeste des profondeurs de I’inconscient pour
exprimer un sentiment, voire une opinion, a travers une situation de communication
donnée, pour critiquer, pour dénoncer et se révolter contre la réalité. Cette derni¢re se
présente a 1’étre humain sous différentes couleurs, selon les situations on dit que « la vie

est rose » pour exprimer sa beauté, « une vie noire » pour dire le contraire. Ainsi I’humour

17 RIFFATERRE, M. Fonctions de I’humour dans les misérables, France, NATHAN, 1972, p. 71

0 ABOURET, Denis, Le double je de I’humour, in www.fabula.org, février 2011
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change lui aussi de couleurs, selon les situations, obtenant en conséquence un arc-en-ciel
de ’humour. Nous aurons alors un humour noir, jaune, violet qui a trait a la religion, gris
qui est li¢ a la grisaille du quotidien, bleu, caméléon...etc. Autant de couleurs qui
distinguent un humour d’un autre selon la signification de la couleur dans une situation

précise.
1.5. L’ironie : étymologie et définition

Nous commencons la définition par celle extraite du dictionnaire Le Littré :

1- Proprement ignorance simulée, afin de faire ressortir 1’ignorance
réelle de celui contre qui on discute; de la l’ironie socratique,
méthode de discussion qu’employait Socrate pour confondre les
sophistes.

2- Par extension, raillerie particuliére par laquelle on dit le contraire de
ce que I’on veut faire entendre.

3- Fig. L’ironie du sort, événement malheureux qui semble étre une
181

mogquerie du destin .

La définition distingue deux types d’ironie fondamentaux : I’ironie dans les mots d’une
part, ’ironie dans les choses de I’autre. L’ordre dans lequel sont présentés les sens n’est
pas sans importance, il marque clairement la prédominance du premier sens sur le second
qui est d’ailleurs donné comme figuré. On constate aussi que 1’ironie socratique est donnée

comme origine de I’ironie.

L’ironie, selon Pierre Schoentjes, se pratiquait dans 1’ Antiquité la plus reculée, mais on
ne pouvait qualifier d’ironiques les paroles car le mot n’existait pas encore a ces époques.
Il y a un consensus pour rattacher ironie a 1I’étymon eironeia. Le sens originel d’eiréon

pourrait étre celui qui interroge, demande, se demande.

Les premiéres occurrences de eirdn figurent chez Aristophane (450-385 av.

J.-C.) : le terme désigne des personnages peu recommandables, indignes de
182

confiance et qui n’emportent certainement pas la sympathie de I’auteur ™.
L’auteur reconnait la difficulté de cerner le sens exact du mot, mais ajoute que le mot
eiron est aussi un caractere propre a la comédie antique. Dans les fables, le role de I’eiron

est quelques fois tenu par le renard.

Si le mot ironie figure dans les comédies, on le retrouve aussi dans le dialogue

philosophique. C’est ainsi qu’il va acquérir ses lettres de noblesse. Platon applique a

'8l SCHOENTIES, Pierre, Poétique de ’ironie, Du Seuil, octobre 2001, p. 20
'82 SCHOENTIJES, P. op. cit., p. 31
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plusieurs reprises les termes eiron, eironeia a Socrate sans que le mot ne soit défini. A
partir des traités d’Aristote, I’ironie occupe une place non négligeable dans ses ouvrages.
La Rhétorique présente 1’eiron comme une personne qu’il faut craindre en raison de son
hypocrisie et qui peut exciter la colére par un coté méprisant. Aristote classe 1’ironie parmi
les plaisanteries et remarque que ’ironie : « [eironeia] est plus digne de ’homme libre que
la bouffonnerie /bomolochia] ; par le rire, I’ironiste cherche son propre plaisir ; le bouffon,

. -183
celui d’autrui . »

Le terme désigne d’abord une attitude, une habitude d’expression, et non une figure de
rhétorique. Aristote exposera plus tard les caractéristiques de comportements qui

distinguent 1’eironde 1’alazon (le vantard) :

De I’aveu unanime, donc, le vantard [alazon] aime a faire semblant de
posséder des titres de gloire qu’il ne posséde pas, ou d’en posséder de plus
grands que ceux qu’il posseéde ; le dissimulé [eir6n], a I’inverse, nie posséder
les titres de gloire qu’il posseéde ou les minimise ; (...). Mais il se peut qu’on
adopte chacune de ces attitudes soit pour un but autre qu’elle-méme, soit
pour rien d’autre qu’elle-méme'** .

Contrairement au vantard, I’ironiste ne cherche pas a tirer profit de ses paroles. L’eiron

n’est condamnable que si sa modestie apparente est, au méme temps, fausse :

Les dissimulés [eirdn], qui ne parlent que pour minimiser leurs mérites,
paraissent a premicre vue gens plus distingués (car ce n’est pas, pense-t-on,
I’amour du gain qui inspire leurs paroles, mais la peur de 1’exagération).
Leur domaine a eux aussi, comme aux vantards [alazdn], ce sont les qualités
dont on peut se faire gloire, mais eux, ils nient les posséder ; ainsi faisait
Socrate. [...] Il n’en reste pas moins qu’user de dissimulation avec
modération en dissimulant des mérites qui ne courent pas tellement les
chemins ni ne sont tellement évidents, c’est évidemment de la distinction.
Mais quand on cherche I’opposé du véridique, c’est au vantard qu’on pense
immédiatement, car il est pire que le dissimulé'®’.

Aristote oppose dans ce passage deux objets possibles de 1’ironie. Comme feinte
modestie, I’ironie porte soit sur le domaine de la maticre, soit sur celui de I’esprit. Elle est
tromperie dans le premier cas. Par contre quand I’ironie reléve de 1’esprit, Aristote
considere que feindre la sagesse implique douter d’elle. Pour lui, certaine ignorance feinte
peut devenir modestie sincére. L’ironie figure comme modestie d’esprit parmi les
comportements dignes du magnanime, qui se doit en régle d’étre véridique et sincere, mais

qui peut dissimuler ironiquement sa supériorité dans son contact avec les autres.

1835 ARISTOTE, cité par SCHOENTIJES, P. dans Poétique de [’ironie, op..cit., p. 34
" Ibid., p. 35
185 ARISTOTE, cité par SCHOENTIJES, P. dans Poétique de [’ironie, op..cit., p. 36
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La Bruyeére, traducteur de Théophraste, voit que le sens de I’ironie a changé depuis
I’antiquité, « I’ironie est chez nous une raillerie dans la conversation, ou une figure de
rhétorique, et chez Théophraste, c’est quelque chose entre la fourberie et la dissimulation

qui n’est cependant ni I’une ni 1’autre'’. »

La dissimulation est décrite par Aristote comme 1’art de composer des paroles et des
actions pour une mauvaise fin. Ces comportements n’émanent pas, selon le philosophe,
d’une ame simple et droite, mais d’une mauvaise volonté, ou d’une personne qui veut

nuire.

Nous constatons que dans la Gréce antique, 1’ironie appartient au vocabulaire de
I’¢thique. Eirondésigne un donc caractére ambigu mis en scéne par la comédie et le
dialogue philosophique, et sur lesquels les traités de 1’éthique se penchent pour examiner la
valeur morale. A D'origine il n’est pas question d’une ironie congue comme figure de

rhétorique.

1.5.1 L’ironie socratique
La plupart des dictionnaires donnent I’ironie socratique comme le sens originel de
I’ironie. Elle est considérée comme le procédé philosophique de Socrate : ce dernier se
présente comme un ignorant afin de mieux faire ressortir I’ignorance de ses interlocuteurs.
L’ironie socratique est une méthode heuristique qui procéde par interrogation. L’ironie est
donc au cceur de la maieutique, qui est I’art d’accoucher les idées : en feignant 1’ignorance
et en se présentant comme un naif, Socrate révelera les lacunes dans le savoir de ses
interlocuteurs. L’intention de Socrate est de conduire les interlocuteurs a s’interroger eux-
mémes et a formuler des réponses personnelles. Son ironie participe d’une stratégie
didactique.
Dans ce cas, I’ironiste cherche son propre plaisir par le rire, mais il le fait aux dépens
d’autres personnes ou de lui-méme. Ce type d’ironie joue sur la dissimulation, en effet,
I’ironiste minimise les titres de gloire qu’il posséde, c’est un flatteur qui joue sur la

tromperie.

Dans le Moyen-Age et la Renaissance et jusqu’au début de la modernité, I’ironie
socratique est traité selon I’ceuvre de Platon. Ce n’est qu’a partir du Romantisme, avec
Friedrich Schlegel, que la réflexion sur I’ironie renouera avec la tradition philosophique et

la littérature. Pour Schlegel, I’ironie est liberté fondamentale :

'8¢ L ABRYERE cité par SCHOENTIES, P., op. cit., p. 37
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La philosophie est la véritable partie de I’ironie, que 1’on aimerait définir
comme étant la beauté logique : car partout ou 1’on philosophe en dialogues

parlés ou écrits, et sur un mode qui ne soit pas rigoureusement systématique,
187

il faut faire et exister de I’ironie °'.

Le point de vue de Schlegel est fondamentalement philosophique. Des considérations
esthétiques et littéraires théoriques en découlent. Il s’inspire d’une part de la tradition
rhétorique, d’une autre part de la tradition socratique. De la rhétorique il reprend 1I’élément
négatif qui constitue toute ironie : I’attitude de contradiction et de critique. De I’ironie
socratique, il retient 1’ironie comme dissimulation, expression parfaite de I’indicible. Or le
philosophe allemand agit a I’opposé de Socrate. En effet, le philosophe athénien se sert de
I’ironie sans jamais laisser une réflexion théorique sur la notion. Schlegel, en revanche,

théorise sur I’ironie sans la mettre en pratique. Schlegel insiste sur le fait qu’il s’agit d’une

philosophie qui doit s’exercer exclusivement pour elle-méme.

La pensée de Jankélévitch s’inscrit dans la lignée de Socrate, chez qui elle est
interrogation, et dans celle de Schlegel et du romantisme allemand, ou 1’accent est mis sur

son aspect autoréflexif :

Socrate crible les marchands de belles phrases et il prend un malin plaisir a
crever les outres d’éloquence, a dégonfler ces vessies toutes pleines d’un
vain savoir. Socrate est la conscience des Athéniens, tout semble leur bonne
et leur mauvaise conscience ; c’est-a-dire qu’on retrouve dans sa fonction la

disparité propre aux effets de I’ironie, selon que celle-ci nous délivre de nos
188

terreurs ou nous prive de nos croyances = .

L’ironie constitue pour Jankélévitch une forme de conscience supérieure, qui mérite
I’adjectif qualificatif « bonne ». Jankélévitch donne une grande importance a la notion de
conscience, présente dans les titres de ses livres : la Mauvaise Conscience (1933) et
L’ironie ou la bonne conscience (1950). Cette notion était déja centrale chez Socrate. Elle
a plusieurs significations ; elle peut renvoyer a 1’état conscient, a la conscience des choses,

mais aussi a la conscience morale. Jankélévitch exploite cette ambigiiité en faisant

coincider conscience intellectuelle et conscience morale.

Pour Schaerer, la dissimulation est la caractéristique premicre de I’ironie : c’est un
masque mais qui demande a étre arraché. Ce second mouvement ramene 1’ironie vers la
sincérité. Il révele aussi le mécanisme du dédoublement de 1’ironie : pour avoir une ironie,

il faut que le méme objet suscite deux opinions contraires. Apres avoir tracé les limites de

"7 SCHLEGEL cité par SCHOENTIES, P. Poétique de I’ironie, Paris, Seuil, 2001, p. 102
188 JANKELEVITCH, V. L’ironie ou la Bonne conscience, Paris, PUF, 1950, pp, 10-11
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I’ironie, Schaerer se tournera vers la dialectique en général et vers les dialogues
platoniciens en particulier. Chez Socrate, en effet, ironie et dialectique ont une source
commune : comment agir sur 1’éléve sans 1’influencer, comment ’instruire et reconnaitre
sa propre ignorance. Ainsi le mécanisme de la dialectique correspond a celui de I’ironie.

Mais Schaerer rappellera que :

La dialectique ne différe pas moins de I’ironie pure, car cette derniére est
totalement indifférente au vrai ou au faux. Il n’importe nullement de savoir
qui a tort ou raison dans le débat. (...) Elle ne vise pas au vrai, mais au

triomphe du moi ; et lorsque ce triomphe est éprouvé sur le plan purement
189

affectif, elle se déclare satisfaite ~ .
Dans la mesure ou la dialectique platonicienne s’intéresse au Bien, elle n’est pas
comme l’ironie simple jeu, mais jeux sérieux, une formule qui pose la question des
rapports entre le ludique- le comique- et le sérieux- le tragique. Cette réflexion conduira

Schaerer a assigner a I’ironie (dialectique), au comique et au tragique leurs positions :

L’ironie dialectique constitue un genre a part, qui domine et embrasse le

comique et le tragique sans se confondre avec eux ; qu’elle a plus d’attaches
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avec le tragique qu’avec le comique .

Le prestige de I’ironie socratique dans la philosophie occidentale ne met pas le voile
sur I’ambiguité du mot eirén. Le terme est employé par Platon pour faire référence au
comportement et au caractére de Socrate. L’eironest d’abord un homme, le comportement
ne constitue pas un modele a suivre. Son portrait est rapproché du bouffon et du vantard,

de I’hypocrite et du fourbe.

Aristote condamne chez Socrate cette tromperie particuliére qui consiste a diminuer
ses mérites et a feindre la naiveté. Pour les contemporains de Socrate, le prestige de la

philosophie n’excuse pas complétement la malhonnéteté du caractére.

Comme I’ironie socratique est une dialectique, elle s’exerce dans la conversation. A
travers le jeu des questions et des réponses, le philosophe s’efforce d’atteindre un savoir
plus authentique et une sagesse plus grande. Mais dans les dialogues platoniciens, la
conversation n’est pas entre égaux ; Socrate est le maitre et dans laquelle il s’agit d’avoir
raison. Il ne s’agit pas dans ce jeu de questions réponses d’établir une vérité mais il est
satisfait dés qu’il réussit a faire douter du bien-fond¢ des idées communes. Dans ce cas,

I’ironie constitue un moment négatif, ou 1’on critique les idées regues. L’ironie cadre aussi

'% SCHAERER, cité par SCHOENTIJES, op. cit., p. 43
"0 SCHAERER, cité par SCHOENTIJES, op. cit., p. 44
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dans une stratégie rhétorique dont I’ambition n’est pas le Vrai et le Beau, mais de
convaincre un public. Socrate ridiculise ses adversaires dans le but de mettre les rieurs de
son coté. L’ironie participe simultanément de 1’ambition philosophique, ou elle contribue a
se rapprocher du vrai, et de 1’ambition rhétorique qui est de remporter la victoire

dialectique sur I’adversaire.

Les interrogations viennent de personnes différentes qui ont des connaissances mais
qui feignent le contraire. Or cette mani¢re de faire a changé dans le temps. Escarpit
développe dans son livre L’Humour, deux types de questionneurs. Le naif, qui « est par
définition I’enfant de 1’age questionneur dont les curiosités inattendues créent I’humour

»191

bien particulier des “ mots d’enfants ”~ ». Et le second serait le voyageur, ou le touriste

étranger qui ne partage pas les mémes connaissances que les habitants de la région, et dont
les visions sont plus ou moins absurdes. Au Siecle des Lumiéres, c’est Montesquieu qui

s’empare de ce procédé dans ses Lettres persanes.

M. Joseph Moreau, professeur d’histoire de la philosophie définit ainsi ce tour

d’esprit :

L’ironique est celui qui, dans ses propos, diminue ou rabaisse la réalité, qui
refuse d’avouer ses propres qualités, qui dissimule son savoir sous une
ignorance feinte, qui se retranche dans une attitude purement interrogative.
[...] (Le verbe ironiser) signifie interroger'®.

Fausse modestie, ignorance feinte, questions, ce sont les attitudes de 1’humoriste et qui
participe a reconnaitre I’ironie qui se base plus spécifiquement sur une attitude

interrogative.

Schopenhauer propose une approche qui s’articule autour d’une opposition concept \

intuition, au sens ou c’est I’écart entre les deux qui provoque le rire :

Si quelque chose de réel, d’intuitif, est rangé a dessin sous le concept de ce
qui en est le contraire, I’ironie alors n’est plus que plate ; ainsi, quand par
une forte pluie nous disons : « Voici un temps agréable » ; [...] quand nous
disons d’un filou : « Cet homme d’honneur », etc. De telles plaisanteries ne
font rire que les enfants et les personnes dépourvues de toute culture ; car ici
le désaccord entre concept et réalité est absolu. Toutefois, et justement a
cause de leur caractere lourd et exagéré, elles ont I’avantage de faire ressortir

PUESCARPIT, R. L ’Humour, op..cit., p. 95
2 ESCARPIT, R. L ’Humour, op..cit. p. 97
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clairement cet ¢lément fondamental de tout rire, la divergence entre ’idée et
193

Iintuition .

L’ironie est considérée ici comme une antiphrase. Elle est alors une forme grossicre de
I’esprit car elle ne doit sa manifestation qu’a 1’évidence du procédé qui s’appuie sur le
désaccord absolu entre la réalité et le concept. Selon Schopenhauer, cette ironie ne fait rire
que les enfants ou les personnes dépourvues de toute culture, car ceux-ci manquent
d’intelligence ou de la souplesse de D’esprit. Cette définition opposerait le rire et
I’enjouement au sérieux, celui-ci consiste en la conscience de ’harmonie entre le concept
et la réalité. Etre donc sérieux, c’est penser les choses telles qu’elles le sont, il y a un
accord entre ce qui est congu et ce qui apparait comme produit. Le sérieux consiste alors a
rechercher I’harmonie et I’adéquation entre la réalité et 1’idée. Mais il arrive souvent que
cette harmonie soit brisée, il arrive aussi que la réalité ne corresponde pas a ce que 1’on
pense, le produit final étant donc le rire. L’accueil ou I’interprétation d’une telle expression
dépend de deux facteurs qui sont la manicre de dire et la facon de recevoir, interpréter ce
désaccord entre la réalité et son expression, et ceci se fait en rapport avec le sérieux, ce qui

nous permet de distinguer deux catégories dont le fond commun est la plaisanterie :

Si la plaisanterie se dissimule derri¢re le sérieux, nous avons I’ironie ; ainsi
par exemple, quand nous semblons entrer sérieusement dans des idées
contraires aux noétres et les partager avec notre adversaire, jusqu’a ce que le
résultat final le désabuse sur notre intention et sur la valeur de ses propres
pensées. [...] Le contraire de ’ironie serait donc le sérieux caché derriere la
plaisanterie. C’est ce qu’on appelle I’humour. On pourrait le définir le
contrepoint de I’ironie [...] L’ironie est objective, combinée en vue d’autrui ;
I’humour est subjectif, visant avant tout notre propre moi. [...] L’ironie
commence par une physionomie grave et finit par un sourire, ’humour suit
une marche opposée'™*.

Dans cette conception, le désaccord entre I’idée et son expression donne un produit a
deux caracteres. L’ironie, c’est la plaisanterie cachée derriere le sérieux. Quant a I’humour,
c’est le sérieux caché derriére la plaisanterie. Les deux notions ainsi définies, traduisent
deux mouvements qui s’exercent dans deux directions différentes. Cette définition établit
alors une opposition entre I’ironie et I’humour. Selon Schopenhauer, I’humour vise avant
tout notre moi et acquiert un caractére subjectif. Il repose sur une disposition subjective
mais sérieuse et ¢levée qui entre en conflit avec un monde de nature différente qu’il ne

peut éviter. L’humour se trouve entre le sérieux et le non-sérieux, derriére la plaisanterie

19 SCHOPENHAUER A. Le Monde comme volonté et comme représentation, Paris, PUF, 1966, p.776
1% SCHOPENHAUER A. p. 781-782
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manifestée se cache une gravité profonde. L humour passe alors de la gaité au grave,

contrairement a 1’ironie qui commence par une physionomie grave et finit par un sourire.

Pour Bergson, I’ironie s’agit de 1’énonciation de ce qui devrait étre en feignant de
croire que c’est précisément ce qui est, et I’humour ¢’est décrire minutieusement ce qui est
en affectant de croire que c’est 1a que les choses devraient étre. L humoriste est, pour lui,

un moraliste déguisé en savant.

Selon les définitions de Schopenhauer et de Bergson, I’ironie et I’humour sont placés
sur le méme plan mais évoquent des visions différentes, les deux notions sont donc
opposées. Or elles ont toutes deux un point commun ; I’humour et I’ironie sont aussi des
faits de langages. C’est ainsi qu’on parle de I’ironie verbale. Mais il existe d’autres types

d’ironie nommés selon leur manifestation.

1.5.2. L’ironie verbale

Selon les Grecs, [’eiron est d’abord un type, un caractére, et [’eironeia un
comportement, une attitude. L ironie est aussi une forme d’expression. Elle est fondée sur
la fausse modestie, sur une certaine naiveté et repose surtout sur des pratiques langagicres
spécifiques. Aristote n’a pas donné une définition de I’ironie comme figure du discours.
C’est Anaximéne Lampsaque (380-320 av. J.-C.) qui a tenté de la définir. Pour ce rhéteur,
I’ironie consiste a dire quelque chose en prétendant ne pas le dire ou encore appeler les
choses par leurs contraires. Anaximéne propose une approche double, il définit I’ironie
d’abord comme prétérition : une figure par laquelle on déclare ne pas parler de quelque
chose tout en attirant l’attention sur elle sous une forme négative, ensuite comme
antiphrase, procédé qui consiste a dire un mot dans un sens contraire au sens véritable.
Selon Pierre Schoentjes, c’est avec Anaximene que la notion de contraire fait son entrée

dans la définition de I’ironie.

Cicéron, un grand rhéteur traduit eironeia en ayant recours terme de dessimulatio.
L’ironie est un jeu de mots obtenu par I’inversion verbale. C’est une maniere de déguiser
sa pensée non en disant le contraire de ce qu’on pense, mais en s’appliquant, par une
raillerie continue dissimulée sous un ton sérieux, a dire autre chose que ce qu’on pense. La
gravité et la plaisanterie se rejoignent dans un méme discours qui n’a pour finalité¢ que de

convaincre.

Pour Quintilien, I’ironie est un trope, une espece de 1’allégorie :
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Dans ce genre de I’allégorie, celle ou I’on entend le contraire de ce que
suggerent les mots s’appelle ironia : ce qui la fait comprendre, c’est soit le
ton de 1’énonciation, soit la personne (qui s’en sert/ qu’elle vise), soit la
nature du sujet ; car s’il y a désaccord entre ’'un de ces éléments et les mots,
il est clair que ’orateur veut faire entendre autre chose que ce qu’il dit.
Pourtant, dans un trés grand nombre de tropes, il arrive qu’il faille préter
attention a ce que 1’on dit et de quelle personne on le dit, parce que ce qui est

dit est vrai dans un autre cas. Il est permis de déprécier en feignant de louer
195

et de louer en feignant de blamer .

Dans cette définition, Quintilien commence par indiquer que 1’ironie est un trope, une
sorte d’allégorie : I’expression du contraire. Mais il ajoute encore une autre définition de
I’ironie comme exprimant « autre chose » que la pensée véritable de 1’auteur, ou

. . , e . . . )
I’énonciateur. Le rhéteur rapproche aussi I’ironie et la plaisanterie. Il signale ensuite que
I’ironie peut consister aussi dans la technique du blame par la louange ou, dans celle qui

consiste a blamer dans ’intention de louer. Ces deux éléments attirent 1’attention sur le fait

que I’ironie est un jugement de valeur.

Quintilien compléte sa description de I’ironie en distinguant I’ironie-figure de I’ironie-
trope. Le trope pour Quintilien signifie le transfert d’une signification naturelle a une autre.
Le sens propre d’une expression est transféré dans un autre endroit ou elle n’a pas ce sens.
Le rhéteur signale que I’ironie reléve aussi bien de la figure que du trope. Ce dernier est
plus découvert et méme s’il dit autre chose que ce qui est pensé, le sens n’est pas feint, tout
le contexte est clair. Par contre, dans la forme figurée de I’ironie, toute 1’intention est
déguisée ; dans le trope, I’opposition est verbale, dans la figure, la pensée et parfois tout
I’aspect de la cause sont en opposition avec le langage et le ton de la voix. La figure
envahit le discours entier, remplit méme une vie, la feinte ne se reconnait pas aussi

facilement que dans le trope.

L’ironie verbale a besoin de 1’élément négatif, qui lui est indispensable. En effet,
I’ironie exprime toujours un jugement critique. L’ironiste est considéré comme un
moraliste qui, en constatant que les faits qui se présentent a ses yeux ne correspondent pas
au monde parfait qu’il a a Desprit, désigne les imperfections par des termes qui
correspondent a son idéal. Henri Bergson est le philosophe qui a pensé I’ironie sous cet

angle, sans faire référence a la notion de contraire :

195 QUINTILIEN, Institut oratoria, texte établi et traduit par Jean Cousin, Paris, Les Belles Lettres, 1978, pp.

54-55
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Tantdt on énoncera ce qui devrait étre en feignant de croire que c’est
précisément ce qui est: en cela consiste 1’ironie. Tant6t, au contraire, on

décrira minutieusement ce qui est, en affectant de croire que c’est bien la que
196

les choses devraient étre : ainsi procéde souvent "humour .

La définition de I’ironie, faite par Bergson, fait coincider blame par la louange et
ironie. L’ironie verbale commune, celle utilisé par un orateur dans un discours public n’est
pas, selon Schoentjes, un art de dialogue comme I’ironie socratique. C’est en revanche 1’art
de mettre fin au dialogue. Dans la mesure ou le bldme prend 1’apparence d’une louange, il

interdit toute réplique, et condamne 1’interlocuteur au silence. L’ironie rhétorique n’attend

donc aucune réponse.

L’ironie est une forme esthétique, une maniere de voir et de concevoir le réel, mais
surtout une maniere de le représenter, et elle le fait de fagon critique. Entant que trope,
I’ironie en mettant en présence deux sens contradictoires dans un méme énoncé, elle
exprime a la fois le oui et le non. Elle est une technique de mise a distance critique, entre

I’auteur et son ceuvre, tout comme la réalité et sa représentation.

A I’époque contemporaine, on n’a constaté 1’éclatement des genres, voire la disparition
de ces derniers. En évoquant le comique, I’on ne parle pas forcément de la comédie. On est

plutdt en présence des formes comiques. Le comique se loge 1a ou on ne 1’attend plus.

Le comique s’il suscite le rire, il menace également 1’équilibre fragile du monde qui se
dresse devant nous, projetant ainsi lecteurs et spectateurs dans des espaces a tensions
divergentes. Le comique devient donc corrosif, provocateur, il se transforme en un
comique de résistance. Les écrivains contemporains s’en emparent comme arme dans leur
combat politique. On s’en sert pour se jouer des valeurs dominantes, non dans le but de
dévaloriser une société, mais pour éveiller celle-ci. Le rire, transgressif, n’est plus la pour

rassurer le spectateur\ lecteur.
1.6. Le discours humoristique de Benaissa

L’acte humoristique comme acte d’énonciation met en place trois protagonistes : un
locuteur, un destinataire et une cible. Le schéma parait trés simple, mais il ne faut pas
perdre de vue que la situation d’énonciation au théatre est plus complexe que celle
d’ordinaire ou d’un autre genre. Les conditions d’énonciation sont liées au statut méme du

discours théatral, constitutif de la double énonciation : on continue a se demander a qui est

P’ BERGSON, H. op., cit., p.
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le discours au théatre. Il est d’abord le discours d’un émetteur - auteur, alors il est articulé
comme une entité textuelle, et il est aussi le discours d’un émetteur - personnage dans ce
cas, il est fragmenté et dont le sujet d’énonciation est le personnage, avec toutes les
ambigiiités et incertitudes que porte cette notion. On parle au théatre d’une double

énonciation qui implique I’existence de

Deux couches textuelles distinctes (deux sous-ensembles de I’ensemble
textuel), I’une qui a pour sujet de 1’énonciation ‘immédiat’ 1’auteur et qui
comprend la totalité¢ des didascalies (indications scéniques, noms de lieux et
noms de personnages), I’autre qui investit ’ensemble du dialogue (y compris

les monologues) et qui a pour sujet d’énonciation immédiat un
197

personnage .
A D'intérieur d’un dialogue, la voix du locuteur I (le scripteur) et celle du locuteur 2 (le
personnage) sont toutes deux présentes. A cet effet, Ubersfeld trace un proces de

communication a quatre voix :

1- Un discours rapporteur ' °qui a pour locuteur — destinateur le scripteur, et il a
pour destinataire le public. Et on ajoute au niveau de la représentation d’autres
destinateurs qui sont les praticiens (metteur en scéne, scénographes... etc.)

2- Un discours rapporté '*’qui a pour destinateur — interlocuteur le personnage, et
il a pour destinataire un autre personnage.

Ce schéma nous montre la complexité de la communication au théatre, le dialogue des
personnages entre eux est englobé dans le procés de communication qui lie le scripteur a
son public (discours englobant). Cependant, on ne peut pas séparer le discours des
personnages entre eux de celui de I’auteur avec son spectateur, essayer d’expliquer et
d’analyser le premier sans comprendre le second, cela altérerait au sens du texte. Quand
nous découvrons ces quatre voix, nous comprendrons alors que le discours du théatre est
fait du rapport entre ces voix. « Particulierement, a I'intérieur du dialogue la voix du
locuteur I (le scripteur) et la voix du locuteur II (le personnage) sont I'une et 1’autre

: 200
preésentes™ . »

Ainsi les grands discours des personnages dans les textes de Benaissa sont aussi les
siens. Cependant le discours d’Ammi Salah dans Les fils de I’amertume contient la voix du

personnage dans sa réflexion sur les meurtres commis au nom de Dieu :

YTUBERSFELD, A. Lire le thédtre I, op., cit., p. 188
SUBERSFELD, A. Lire le thédtre I, op., cit., p. 190
9 Ibid., p. 190
*1dem., p. 197
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Ammi Salah : Soumis a Dieu, respectueux de nos peres, on a mené de vrais
combats pour que toi, tu sois libre ; pour que tu sois un fils digne de nos
martyrs ; pour que le pays sois intouchable. Et toi, tu suis la trace des
« freres », comme tu dis. Fréres qui se cachent derriere Dieu pour détruire le
pays, et qui ont fait de toi ’ennemi de ton propre pére. (Les fils de
[’amertume, p. 42)
Le discours du personnage met en avant deux conceptions de soumission a Dieu. La

premiére est formulée dans des termes positifs, elle se rattache au respect des parents, au
combat, a la liberté du pays. Les pronoms liés a ces termes renvoient au personnage Ammi
Salah : « nos ». Quant a la deuxiéme conception, elle est formulée en termes négatifs, et
elle est associée a la destruction du pays, au non-respect des liens familiaux. Les sujets
attribués a ces actions sont les « Freres » et Farid.

Il s’agit ici d’une ironie verbale, I’élément négatif traité par le personnage est
« freres ». Le terme est placé entre guillemets qui ont pour une premicre fonction de
marquer une distance entre 1’énonciateur (Ammi Salah) et le mot en question. Dans cet
extrait, le mot « freres » est employé par un premier énonciateur Farid. Le détachement du
deuxiéme énonciateur (Ammi Salah) signifie son désaccord avec 1’appellation utilisée par

Farid.

La seconde fonction des guillemets est d’encadrer le mot « fréres » utilisé dans un
contexte inhabituel. Certes, le sens premier du mot est celui qui est né du méme pére et de
la méme mere. Or, dans ce contexte, le mot renvoie a une appartenance a un groupe précis,
en particulier un groupe religieux. Ammi Salah, en comparant entre deux visions de la
soumission a Dieu - la premiére reléve de son idéal et la seconde a celui des fréres et de

Farid- agit comme un moralisateur, et cette comparaison lui sert d’argument.

L’auteur Slimane Benaissa parle ainsi de la situation de 1’Algérie des années 90 et

surtout des guerres fratricides :

Je crois que les intégristes prennent le probléme a 1’envers, le probléme n’est
pas de faire de I’Islam un projet envers et contre 1’histoire, c’est de savoir, et
c’est notre responsabilité méme de musulmans, ce qu’on doit faire sur cette
terre pour mériter la place du jugement dernier™”".

Le mot « frére » employé par les personnages est remplacé ici par intégristes. Deux
idéaux s’opposent dans cet extrait, celui de I’ironiste, I’auteur et celui des intégristes.

L’auteur nous présente d’abord la premiére conception de I’Islam donnée par les intégristes

2% BENAISSA, S. in « Mes sept lieux d’écriture », [en ligne], Slimane Benaissa (site personnel de S.
Benaissa). URL : http://www.slimane-benaissa.com, consulté le 06\03\2009
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et qu’il qualifie d’absurde : « les intégristes prennent le probléme a I’envers », la seconde
est la sienne, il y présente son idéal : « ce qu’on doit faire sur cette terre pour mériter la
place du jugement dernier ». L’énonciateur distingue entre deux sujets, « les intégristes » et
les musulmans. Dans son texte, il dénonce 1’ignorance des intégristes qui feignent le savoir

religieux pour justifier leur violence.

Nous retrouvons le méme discours dans Prophetes sans dieu, ou Moise essaie de

comprendre les raisons des fratricides :

Moise : Moi, j’essaie de comprendre pourquoi, en étant tous les trois fils
d’Abraham et en préchant les mémes fondements, les mémes valeurs et les
mémes croyances, nos « croyants », eux se font la guerre. Partout sur la
planéte, on s’entretue au nom de notre Dieu. (Prophétes sans dieu, p. 11)
L’ironie verbale a, dans cet extrait, pour terme négatif les « croyants ». Le mot est mis

entre guillemets pour marquer, encore une fois, une mise a distance entre 1’énonciateur
Moise et le mot croyants, car ce dernier est aussi polysémique. Les verbes liés a ce terme
renvoient a la violence : nos « croyants », eux se font la guerre, s’entretue. Les actions ne

correspondent donc pas, selon le personnage, a la signification du mot.

La mise a distance faite par le premier personnage, Ammi Salah, et le second, Moise,
sert a critiquer la réalité vécue, en particulier & dénoncer la violence au nom de Dieu.

L’auteur s’exprime ainsi a ce sujet :

Quand je parle d’intégrisme, je ne le spécifie pas musulman, je fais référence
a une violence qui a trouvé comme contenu 1’Islam. Cela ne veut pas dire
que I’Islam est violent. [...] L’Islam n’existe qu’a travers des musulmans.
Déposé en Coran dans une bibliothéque, I’Islam ne fait de mal a personne,
pris en charge par des musulmans, il peut faire beaucoup de bien, comme il
peut faire beaucoup de mal’”’.

Le discours de Karim dans Marianne et le marabout porte sur son probléme d’identité,

lui qui est issu de parents émigrés -

Karim : Notre vie est une crise permanente. Crise culturelle parce qu’on ne
sait pas quoi chanter. Crise identitaire parce qu’on ne sait pas a quel sang se
vouer. Crise juridique parce qu’on ne sait pas de quelles lois relever. Crise
économique parce qu’on ne sait pas jusqu’a quand le chomage va durer [...]
A TI’école, on nous parle comme si on ¢tait des malades mentaux, et les flics
nous traitent comme si on était des criminels de naissance. [...] (Marianne
et le marabout, p. 24)

292 BENAISSA, S. « Mes sept lieux d’écriture », [en ligne], Slimane Benaissa (site personnel de S. Benaissa).
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La crise identitaire vécue par Karim et ses sceurs est un sujet dont parle souvent
I’auteur qui se considére lui-méme métisse, car il est issu de parents d’origines différentes.
Son pére est berbere du désert du M zab dans le sud. Originaire de Beni- Yezguen, sa mére,
c’est une Chaouia des montagnes ; deux régions qui ne se rencontrent presque jamais. Le
dramaturge a aussi fait I’école frangaise durant la colonisation et s’est exilé en France suite

aux menaces des terroristes :

Le métissage n’est ni la juxtaposition ni 1’addition de différentes cultures,
mais la synthése de ces cultures. Pour cette raison que la gestion du

multiculturalisme dépend du poids du nationalisme dans la société, du
203

niveau de démocratie de celle-ci et de sa tolérance™ .
Ce qui est vécu comme une crise permanente chez les personnages est expliqué par le
dramaturge comme une richesse que 1’on devrait investir dans la vie quotidienne, sans

qu’elle soit prise comme un handicap ou une honte.

Le discours théatral est alors le discours d’un sujet-scripteur, mais ce sujet se nie en
tant que tel, il « s’affirme comme parlant par la voix des autres, comme parlant sans étre
sujet. Le discours théatral est discours sans sujet™* ». Le role du scripteur est d’organiser
les conditions d’émission de la parole, tout en niant en étre responsable. En conséquent, le
message propre de la représentation théatrale, explique Anne Ubersfeld, « ce n’est pas tant
le discours des personnages que les conditions d’exercice de ce discours »**° La didascalie
et les éléments didascaliques dans le dialogue modifient d’une part, le sens du message
transmis dans le dialogue, et d’autre part, ils constituent des messages autonomes. Cette
double énonciation et ses conditions d’exercice démontrent la distance entre le discours
méme et son scripteur. Slimane Benaissa (en tant que scripteur) se sert de la scéne pour
parler de la réalité, en traitant sans géne aussi des sujets délicats, politiques tels que le

terrorisme, la démocratie, sociaux comme les problémes de générations, religieux, ...etc.

La dissociation entre le locuteur et sa propre parole est ce qui caractérise aussi
I’énonciation humoristique, mais elle se situe dans le dialogue entre les personnages. Le
locuteur-personnage est placé « hors contexte et y gagne une apparence de détachement et

de désinvolture®®. »

29 BENAISSA, S. « Mes sept lieux d’écriture », [en ligne], Slimane Benaissa (site personnel de S. Benaissa).
URL: http://www.slimane-benaissa.com, consulté le 04\03\2009
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L’humour implique donc une attitude énonciative de désengagement qui permet au
locuteur de se décharger de la responsabilité du dire. Mais il est trés nécessaire d’inscrire la
parole humoristique dans un contexte susceptible de la légitimer aux yeux du destinataire
pour éviter toute mésentente et 1’échec d’une réception naive. Le locuteur doit étre apte a
faire reconnaitre implicitement son énoncé humoristique. En plus, le caractére comique
d’un énoncé dépend aussi de 1’état d’esprit du récepteur, qui doit étre prét a adhérer au sens
construit. Le destinataire recoit le discours qui ne représente pas la prise en charge réelle
du locuteur. Il a le choix d’assumer complétement ce role par connivence avec le locuteur
ou alors, il peut ne pas partager la vision décalée proposée par le locuteur. Dans ce cas, il
se sentira ma a ’aise. Le destinataire est important car il est considéré d’une part comme
témoin susceptible de co-énoncer ’acte humoristique, s’il y a adhésion et connivence,
d’une autre part, il est victime ou destinataire- cible qui a toutes les raisons de se sentir
blessé¢. La cible n’est pas forcément un individu, ou groupe, dont on met a mal le
comportement psychologique ou social en soulignant les défauts, cela peut étre aussi une
situation créée par les hasards de la nature ou les circonstances de la vie en société dont on
souligne le caractere absurde ou dérisoire, comme cela peut aussi €tre une idée, opinion,

croyance, dont on montre les contradictions, voire le non-sens.

C’est par Dintermédiaire de la cible que [’acte humoristique procéde a des
dissociations dans 1’ordre normal des choses. Entre ces trois protagonistes circule une

vision décalée du monde social.

Dans le déroulement des textes de Benaissa, différentes stratégies se présentent. Les
situations comiques ne sont pas présentes de la méme maniere. Dans Les confessions d’un
musulman de mauvaise foi, considérée comme une comédie, le discours humoristique des
personnages est présent du début a la fin du texte. Par contre dans les autres textes, le
discours humoristique ne les couvre pas entierement. Dans [’un ou I’autre cas, I’humour
n’a pas forcément un effet risible, car il est souvent li¢ & des situations embarrassantes

voire tragiques.
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CHAPITRE II ;: LES
PROCEDES COMIQUES
DANS LE CORPUS



Il s’agira dans ce chapitre d’étudier comment se m