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I l est trop peu sérieux de parler de
Kaki sans évoquer l’extraordinaire
empreinte de Bertolt Brecht qui a pro-

fondément marqué la pratique théâtrale et
imposé une autre manière d’écrire et de
mettre en scène les spectacles drama-
tiques. Son expérience fut une véritable
révolution. C’est ainsi que de nombreux
hommes de théâtre se sont inspirés
ouvertement de son œuvre. En Algérie,
Ould Abderrahmane Kaki a réadapté l’ar-
chitecture brechtienne à son travail. Cette
manière de faire se retrouve essentielle-
ment dans ses trois importantes pièces :
El-Guerrab wa essalhine (le porteur d’eau
et les trois marabouts), Béni Kelboune et
Koul wahed wa houkmou (à chacun sa
justice). 

Abdelkader Ould Abderrahmane dit
Kaki est l’un de nos auteurs dramatiques
les plus connus. Né à Mostaganem, une
ville très ouverte au théâtre, il découvre
très tôt l’art scénique. Il fait ses études pri-
maires à Mostaganem et ses premiers pas
dans le théâtre au sein des Scouts musul-
mans algériens (SMA). Il interprète de
petits rôles dans son quartier d’origine, Tij-
ditt. Véritable passionné de l’art drama-
tique, il s’inscrit à de nombreux stages de
formation théâtrale. Il participe notamment
à un cycle de formation organisé par le
service de l’Education populaire sous la
direction de Henri Cordereau qui continua
à donner des cours d’art dramatique en
Algérie après l’indépendance et dans
d’autres pays africains. 

Après 1962, Kaki écrit et met en scène
plusieurs pièces. Il est l’auteur de nom-
breuses pièces. Ses œuvres les plus
connues sont incontestablement celles
qu’il a réalisées après l’indépendance : El-
Guerrab wa essalhine, Béni Kelboune,
132 ans, Afrique avant un, Koul wahed wa
houkmou et Masrah el-garagouz. Sa der-
nière production, Diwan Lemlah, n’a pas
retenu l’attention du public et de la cri-
tique. Elle passa inaperçue.

Kaki, qui maîtrise bien les techniques
de l’écriture dramatique et scénique, s’in-
téressait énormément à l’histoire et à la lit-
térature orale. Ses pièces, 132 ans et
Afrique avant un, font partie de ce qu’on
appelle communément le théâtre-docu-
ment. Ces deux pièces fonctionnant par
tableaux constituent en quelque sorte des
allégories historiques. L’histoire vient au
secours de l’affirmation de soi et de la
reconnaissance de son identité. Ainsi,
l’auteur met côte à côte de nombreux
documents tirés de l’histoire de la coloni-
sation en Algérie et en Afrique. 

Le théâtre-document ne se limite pas
exclusivement à la description des événe-
ments et des faits historiques, mais va au-
delà de la simple reconstitution en accor-
dant une grande importance à l’analyse
critique. D’ailleurs, le fonctionnement par
tableaux donne une autre dimension au
syntagme narratif et met en œuvre la jux-
taposition des signes dans l’élaboration du
sens et la construction du récit. 

Kaki n’était pas un homme de théâtre
enfermé dans un moule unique mais
ouvert à plusieurs expériences. Il a touché
à tout. Il s’est frotté au théâtre de l’absur-
de avec la Cantatrice chauve d’Eugène
Ionesco et au théâtre de la cruauté (Anto-
nin Artaud), Avant-théâtre. Sa découverte
de Brecht et du Berliner Ensemble l’a
intensément marqué.

Il a du lire tout Brecht. C’est à partir de
cette rencontre qu’il décide de mettre en
forme sa version presque définitive de son
théâtre à partir d’El-Guerrab wa essalhine
qui a été très bien reçue par le public. L’in-
fluence de l’auteur allemand est évidente

dans des textes où il reprend des élé-
ments de la culture orale qu’il associe à la
structure théâtrale : El Guerrab wa essal-
hine, Béni Kelboune, Koul wahed wa
houkmou. Kaki réfute l’idée d’adaptation.

Kaki n’admet donc pas qu’il ait adapté
ses textes à partir d’œuvres extérieures. Il
s’insurge contre cette idée alors que les
œuvres dramatiques ne sont finalement
que le produit d’autres textes antérieurs. Il
préfère parler d’emprunt et de recréation.
Il s’explique ainsi dans un texte de pré-
sentation de sa pièce, Mesrah el-gara-
gouz : «C’est alors qu’éprouvant le besoin
d’être nous-mêmes, nous nous sommes
mis en quête d’un mode d’expression qui
fût nôtre. C’est un voyage bien fantaisiste
que nous entreprenons aujourd’hui. Nous
sommes allés à Venise chercher une
pièce d’un dramaturge qui a écrit pour la
commedia dell’arte, Il signor Carlo Gozzi,
et cette pièce s’intitule l’Oiseau vert. Il
signor Gozzi a vécu au siècle de la pirate-
rie et l’histoire de l’oiseau vert n’est autre
qu’un conte des Mille et Une Nuits. Le
passé comme le XVIIIe siècle avait permis
au Vénitien de régionaliser (pour les
besoins d’une certaine dramaturgie) ce
conte arabe que nous lui reprenons (pour
les besoins d’une dramaturgie algérien-
ne). Il est, certes, vrai que ce n’est pas
seulement le conte que nous lui reprenons
mais c’est aussi la trame dramatique. Le
voleur est volé. Justice est faite. Nous
avons créé Diwan el garagouz, c’est-à-
dire que cette pièce n’est ni une traduction
ni une adaptation.»

Kaki a raison d’insister sur le fait évi-
dent qu’une adaptation n’est tout simple-
ment qu’une recréation, une nouvelle pro-
duction. L’auteur peut prendre de grandes
libertés avec le texte-source et le transfor-
mer à sa guise en fonction de ses objec-
tifs. Il peut reconsidérer de manière radi-
cale et intégrale le texte initial, reprendre
sa démarche dramaturgique, ajouter ou
supprimer des scènes ou d’autres élé-
ments et condenser le récit. Ainsi, la ques-
tion de la définition et de la détermination
du champ de l’adaptation pose problème
dans la mesure où tout texte est le produit

de centaines d’années d’art dramatique et
de littérature. Quelle est la frontière entre
adaptation et actualisation, «création» et
«recréation» ? Cette fragilité définitoire
place la question de l’emprunt au-devant
d’une actualité flasque. Comment devons-
nous, par exemple, considérer les textes
de Bertolt Brecht ? Avec Kaki, la question
reste posée. En reprenant l’Oiseau vert de
Carlo Gozzi ou la Bonne Âme de Sé-
Tchouan de Bertolt Brecht, il faisait un tra-
vail d’adaptation. Même s’il rejetait conti-
nuellement cette idée. Kaki, n’avait fait, en
fin de compte qu’adapter ces deux pièces.
Emprunter la «trame dramatique», c’est
reprendre tout bonnement la structure
d’ensemble du texte dramatique. Nous
avons donc affaire à une adaptation pure
et simple. Même si nous considérons tous
les textes dramatiques comme des adap-
tations à des degrés divers. Ici, Kaki part
de deux textes dont la présence est expli-
cite. Ses pièces sont aussi traversées par
des traces implicites d’autres textes et
d’autres réalités culturelles. Nous ne com-
prenons pas pourquoi Kaki s’était toujours
insurgé contre l’idée d’adaptation. Pour
lui, le mot était peut-être chargé d’un
caractère péjoratif. Ce regard minorant est
surtout produit par la relation entretenue
avec la «création» considérée comme un
espace mythique et idéelle, sans ascen-
dance ni passé. 

Tout texte porte des traces implicites
d’autres lieux artistiques et des éléments
explicites souvent revendiqués par l’au-
teur. Ainsi, Kaki empruntait un grand
nombre de matériaux dramatiques à la tra-
gédie grecque (essentiellement Eschyle)
et à la culture orale et réemployait souvent
les poèmes de Si Abderrahmane El-Mej-
doub, un poète populaire qui inspira éga-
lement l’homme de théâtre marocain
Tayeb Saddiki. D’autres bardes populaires
comme Ben Khlouf, Ben M’saib ou Mosté-
fa Ben Brahim ont profondément marqué
l’auteur. L’apport de ces poètes à l’écriture
dramatique est considérable. Ainsi, la
langue est parfois versifiée et traversée
par un rythme et une musique particu-
lières. On ne peut parler de Kaki sans évo-

quer la place de la poésie populaire dans
son écriture comme on ne peut ignorer
l’apport de Henri Cordereau dans sa for-
mation, notamment dans sa relation avec
la littérature orale. 

Nous retrouvons le meddah, le chœur
et le chant dans de nombreuses pièces de
Kaki. Le meddah possède les mêmes
caractéristiques que le coryphée. Il relan-
ce, décélère et accélère les actions et
raconte les événements tout en participant
à la disposition spatiale. Il provoque une
sorte de distance avec le spectateur qu’il
interpelle et pousse à la participation. Le
chœur joue aussi ce rôle de catalyseur du
récit. Les fonctions du conteur subissent
un glissement sérieux et déplacent les
réseaux sémantiques tout en s’enrichis-
sant avec la mise en oeuvre des attributs
du coryphée et du chœur qui s’intègrent
dans le discours théâtral global. Cette
association d’éléments provenant de
divers univers dramatiques donnent para-
doxalement au texte une certaine unité et
produit un texte original. 

Certes, la structure théâtrale (euro-
péenne) est dominante, mais il réussit la
gageure d’inclure des éléments, à premiè-
re vue, incompatibles. Chez Kaki, la litté-
rature orale et les éléments tirés du
théâtre (Eschyle, Brecht…) se rencontrent
pour mettre en forme un texte ouvert, non
clos qui ne craint pas de prendre en char-
ge des espaces apparemment dissem-
blables. Mais il reste que les résidus de la
littérature orale s’intègrent dans le dis-
cours théâtral et perdent leur identité en
obéissant au primat de l’appareil théâtral
(européen). 

Le risque de voir le meddah vêtir les
oripeaux conventionnels du comédien de
théâtre est inévitable. Mais l’expérience
est intéressante, d’autant plus que Kaki
avait cherché à mettre en œuvre un travail
original qui associerait les traces de plu-
sieurs cultures.

Cette tentative aurait eu une autre
dimension si Kaki qui, d’ailleurs, en était
conscient, avait quitté les lieux conven-
tionnels. Son travail s’arrêtait presque
exclusivement au niveau de l’agencement
du syntagme narratif.

Ses textes posent le problème de
l’adaptation et de l’écriture syncrétique qui
caractérise le fonctionnement de nom-
breux textes dramatiques maghrébins,
arabes et africains. Ainsi, l’auteur met côte
à côte des éléments dramatiques tirés de
divers univers culturels et leur permet en
quelque sorte d’entretenir un dialogue per-
manent. Cette manière de faire associe
deux réalités culturelles qui, certes, s’en-
trechoquent et s’enchevêtrent pour don-
ner vie à un texte essentiellement marqué
par le discours théâtral conventionnel. 

Le signe théâtral acquiert une nouvelle
dimension et se retrouve travaillé par deux
univers culturels qui contribuent à l’élabo-
ration du sens et à la mise en œuvre du
discours théâtral global. Ainsi, le signe
«primaire», celui de la culture originelle
n’en est un, c’est-à-dire définitivement
construit, qu’au moment où s’effectue la
réalisation concrète, ce qui donne lieu à la
formation du signe «global».

Le théâtre d’Ould Abderrahmane Kaki
se caractérise donc par la mise en condi-
tion de plusieurs signes. Comment s’opè-
re l’élaboration du sens et la construction
du discours global ? C’est à travers l’inter-
rogation des éléments «médiateurs» que
nous comprendrons peut-être les tenants
et les aboutissants d’un choix esthétique
qui reste prisonnier des espaces conven-
tionnels de la représentation. Kaki savait
que son expérience ne pouvait aboutir que
s’il ne questionnait pas tous les éléments
essentiels de la représentation. 

Par Ahmed Cheniki
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