
En Algérie, c’est surtout
Abdelkader Alloula, fort d’une
expérience concrète réalisée
dans un village, Aurès el-Meida,
qui s’insurge contre un lieu clos
qui altère la communication et la
rend inefficiente.

Ainsi, la scène à l’italienne a
été l’objet de très sérieuses
contestations et critiques d’au-
tant plus qu’un large public ne s’y
reconnaissait pas, favorisant
ainsi la remise en question du
mode d’agencement convention-
nel. Le travail élaboré par Alloula
dans Legoual (Les dires),
Lejouad (Les généreux) et
Litham (Le voile) allait naturelle-
ment se heurter à la question du
lieu théâtral. Où jouer ? Telle était
la question-clé qui taraudait l’es-
prit de Alloula qui savait perti-
nemment qu’interpréter ces
textes dans des salles conven-
tionnelles n’apporterait rien de
nouveau et neutraliserait tout
simplement toutes les possibili-
tés de transformation scénique.
La halqa est avant tout un cercle,
c’est-à-dire une forme qui suggè-
re la présence d’une structure
circulaire, mais paradoxalement
ouverte. Il y a une entreprise de
communication directe qui favori-
se l’échange pluriel.

L’expérience a parfois montré
ses limites. Les salles du Théâtre
national algérien (TNA, Alger) ou
des théâtres régionaux, fermées
et excluant toute possibilité de
participation, ne pouvaient cor-
respondre au discours dévelop-
pé par Abdelkader Alloula. 

Le piège se refermait ainsi
tout bonnement sur cette expé-
rience qui se définissait égale-
ment comme une sorte de conti-
nuité de l’entreprise brechtienne.
D’ailleurs, Brecht, lui-même, mal-
gré la présence d’un extraordi-
naire appareillage technique et la
disponibilité du Berliner
Ensemble, ne réussit pas à réali-
ser ses desseins, étant prison-
nier du primat de l’appareil scé-
nique conventionnel. Alloula
s’était mis, à l’instar du dramatur-
ge allemand, à s’interroger sur sa
propre expérience et sur ses
propres limites. Comment s’en
sortir ? Faut-il revoir les ins-
tances scénographiques ? Faut-il
multiplier les espaces de jeu ?
Toutes ces questions posaient
essentiellement le problème de
l’espace physique de la repré-
sentation et de la relation avec le
public, univers catalyseur de la
plupart des recherches drama-
tiques et théâtrales. 

Le rêve de l’auteur était de
jouer ses pièces dans des
espaces ouverts qui permet-
traient aux spectateurs de partici-
per au spectacle, et d’éviter
l’identification factice et l’illustra-
tion de l’action. Les marchés
populaires et les places
publiques séduisaient énormé-
ment l’auteur. Ces lieux consti-
tuaient les univers privilégiés du
conteur populaire. Cette partici-
pation du spectateur donnait au
signe théâtral une densité et une
capacité de mouvement extraor-
dinaires.

Alloula se résigna malgré lui à
transporter le gouwal (conteur) et
la halqa dans des scènes à l’ita-
lienne qui étouffaient ainsi la
représentation populaire
condamnée à obéir à la structure
conventionnelle. L’expérience
était donc vidée d’une partie de
ses éléments fondateurs. 

Le gouwal opérant dans un
espace clos devenait tout simple-
ment un simple comédien du
théâtre dit «aristotélicien» et per-
dait certains traits pertinents . 

On tombait ainsi dans le car-
can du théâtre dans le théâtre.
Deux structures s’entremêlent,
s’entrechoquent et, parfois, se
neutralisent. La structure euro-
péenne et la structure populaire
obéissent à des schèmes parti-
culiers. Chacune d’elles porte et
produit ses propres signes et
comporte sa propre logique.
Ainsi, le fait de déplacer la struc-
ture du conte d’un espace ouvert
vers un univers clos, c’est
condamner celle-ci à obéir aux
signes de la représentation
conventionnelle. Le dispositif
scénique, mis en place dans une
structure à l’italienne, ne coïnci-
de nullement avec les acces-
soires «mouvants» du spectacle
populaire. D’ailleurs, Alloula a
découvert cette réalité lors de la
présentation de sa pièce sur la
révolution agraire (El-Meida)
dans «un village socialiste». Les
spectateurs, des paysans, entou-
raient le plateau. Kateb Yacine a
vécu la même situation dans un
village de l’est algérien, pas loin
de Sedrata, Khémissa.

La question du décor est inti-
mement liée à l’instance scé-
nique. Les décors construits par
Boukhari Zerrouki, un décorateur
algérien qui travailla beaucoup
pour Alloula, se caractérisaient
par une certaine lourdeur et ne
correspondaient donc pas au dis-
cours initial de l’auteur.

Dans Laalegue (Les sang-
sues), nous avons affaire à un
décor à deux niveaux. Lejouad
se caractérise, certes, par la
mise en place d’un dispositif
simple et plus sobre, mais ne
pourrait nullement être admis par
le public visé par Alloula. Le pro-
blème du décor restait sérieuse-
ment posé et marquait la
réflexion de l’auteur qui cherchait
à l’alléger de manière significati-
ve pour pouvoir le déplacer dans
les lieux reculés de l’Algérie et
communiquer ainsi avec le public
souhaité. Abdelkader Alloula s’in-
téressait, en premier lieu, aux
formes populaires et aux perfor-
mances de l’acteur. Le gouwal et
la halqa étaient les deux struc-
tures autour desquelles s’articu-
laient la recherche et la réflexion
de cet auteur qui tenta de trans-
former radicalement la structure
théâtrale. L’intérêt porté pour le
conteur n’est nullement une sorte
de lecture archéologique de
formes populaires dévalorisées
et marginalisées, mais une tenta-
tive de mettre en œuvre un
théâtre total qui donnerait à la
parole et au verbe une fonction
essentielle, celle de théâtraliser

les faits et les actions. Le conteur
investit toute la représentation,
prend en charge les instances
spatio-temporelles et répartit les
différentes variétés de la parole
qui structure les contours immé-
diats de la scène. Il délimite les
lieux de la représentation et
esquisse les traits pertinents des
personnages. Sa fonction fonda-
mentale est de narrer et de
raconter à un public des histoires
et des récits qui captivent son
attention et qui l’incitent à être
partie prenante du procès narra-
tif. Il se confond avec le comé-
dien ou plutôt engendre un
double, un personnage syncré-
tique, ambivalent. Il est à la fois
narrateur et acteur. Il raconte tout
en jouant. C’est un double regard
qu’il porte sur les faits et les
choses, du dedans et du dehors. 

Cette double entreprise susci-
te une sorte de distance ente le
personnage et le comédien, le
spectateur et le personnage, la
scène et le public. Sirat Boume-
diene, un excellent comédien
aujourd’hui disparu, interprète
souvent dans les pièces de
Alloula ce rôle extrêmement dur
et complexe. Dans Lejouad, il
joue le rôle d’un travailleur de la
santé tout en faisant la jonction
entre les quatre tableaux qui
exposent diverses situations.
Djelloul Lef’haimi, ce personnage
quelque peu exceptionnel, prend
le parti des pauvres en racon-
tant, avec un humour caustique,
leurs malheurs tout en portant la
blouse blanche d’un simple
employé d’hôpital. Djelloul est à
la fois un narrateur qui raconte
des événements passés et pré-
sents et un acteur qui joue sa
propre situation. 

Le conteur met en scène l’ac-
teur qui produit ses propres
signes et illustre le discours du
narrateur qui utilise la troisième
personne avant de transposer sa
propre personne dans le corps
de l’acteur. Le «je» et le «il»
vivent constamment une para-
doxale métamorphose et dessi-
nent les contours de l’espace
scénique.

Le théâtre de Alloula présup-
pose la présence de comédiens
talentueux qui connaissent plus
ou moins le projet théorique de
l’auteur. Ce n’est d’ailleurs pas
pour rien qu’il choisit souvent de
travailler avec les mêmes comé-

diens : Sirat Boumediène, Azze-
dine Medjoubi, Brahim et Fadéla
Hachemaoui, Hamid Rémas,
Haïmour, Belkaid, Mohamed
Adar… Dans les trois principales
pièces, Sirat est à la fois acteur
et conteur, c’est-à-dire celui qui
met en branle les espaces libéra-
teurs de la parole et qui en
illustre les contours tout en déli-
mitant l’univers scénique et en
provoquant le jeu des comédiens
qui font souvent appel à l’expres-
sion gestuelle et aux prouesses
corporelles. Le gouwal ou le
meddah se transformait et épou-
sait graduellement certains traits
de l’acteur de type moderne. Il y
a une sorte de fusion de deux
réalités, de deux personnes qui
donnent vie à un personnage,
synthèse de deux paroles appa-
remment différentes. Alloula
s’expliquait ainsi dans l’entretien
précité : «Nous nous rappro-
chions graduellement du med-
dah. Celui-ci est, dans la tradi-
tion, un personnage seul, solitai-
re qui raconte une épopée en uti-
lisant la mimique, le geste, la
phonation. On refaisait la jonc-
tion avec un type d’activité théâ-
trale interrompue par la colonisa-
tion. A partir de là, nous avons pu
comprendre le type de théâtre
dont a besoin notre peuple, et
c’est une chose très importante.»

L’acteur qui devait, en
quelque sorte, constituer le
centre de la performance specta-
culaire était obligé de se familia-
riser avec l’expérience du
conteur populaire et de maîtriser
les aspects essentiels du comé-
dien classique. On avait affaire à
un incessant va-et-vient entre
deux univers dramatiques, deux
expériences dramatiques et deux
modes d’agencement narratif.
Contrairement à certains met-
teurs en scène et dramaturges
arabes et africains, Alloula n’était
nullement séduit par un hypothé-
tique retour aux sources, mais
tentait de développer une
expression qui rassemblerait
dans une seule attitude drama-
tique les attributs et les fonctions
des deux expériences drama-
tiques. Il s’expliquait ainsi dans
un autre entretien qu’il nous avait
accordé en 1982 : «Nous avons
dû comprendre, grâce à notre
expérience, les multiples fonc-
tions de l’art théâtral qui nous
permet d’expliquer plusieurs

phénomènes complexes. Nous
avons aussi remis en question
tout le dispositif scénique. Dans
notre travail, Brecht, Piscator et
Meyerhold occupent une impor-
tante place. Nous ne rejetons
aucun acquis scénique. Des
hommes comme Allalou, Ksentini
et Bachetarzi ont beaucoup
donné au théâtre algérien.»

Sirat Boumédiène prenait en
charge le personnage complexe
(double) dans la plupart des
pièces de Alloula. Il employait
gestes et mimiques et jouait, de
manière extraordinaire de son
corps. L’expression corporelle
occupait une importante place
dans le travail des comédiens.
Le corps se transformait en un
catalyseur de l’action et servait
également à délimiter les diffé-
rents lieux de la représentation.
Le personnage-narrateur organi-
sait l’espace, portait et produisait
les signes de sa structuration et
contribuait à la mise en relation
des autres personnages. Il était
le centre de l’expérience drama-
tique et un espace métapho-
rique. Porteur et producteur
d’images, le personnage-narra-
teur construisait et déconstruisait
continuellement l’univers de la
représentation, fragmenté et
morcelé, mais qui offrait, une fois
tous les éléments rassemblés,
une certaine unité, une certaine
logique et une réelle cohérence. 

Dans Laalegue (Les sang-
sues), Azzedine Medjoubi, en vir-
tuose, était tantôt acteur, tantôt
conteur. Il se dédoublait, faisait
et défaisait les divers éléments
du récit et construisait/décons-
truisait l’univers scénique. Alloula
faisait ici appel à plusieurs procé-
dés dramatiques qui paraîtraient
contradictoires au premier abord
: la distanciation brechtienne, le
meddah, le coryphée et des
techniques empruntées à la com-
media dell’arte. Ce patchwork
n’est souvent en fait qu’une sorte
de montage syncrétique.

La mise en scène, prisonniè-
re du lourd dispositif scénique,
reste limitée et parfois sans pro-
fondeur et réduit considérable-
ment les mouvements des
acteurs. Le décor surélevé, à
deux niveaux, ne permet pas
souvent de mettre en relief le dis-
cours originel de l’auteur ni l’écri-
ture scénique ouverte. A. C.

(À suivre
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