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Introduction :

Lors de mon année de Master 1, j’avais la volonté de travailler autour du théatre, d’un théatre
qui serait en circulation, et qui viendrait, par la présence d’artistes étrangers sur sceéne et par le
propos des textes, « bousculer » et interroger les représentations du public en France. Le
choix de prendre comme objet d’étude cette discipline artistique qui fait partie de ce que 1’on
nomme aujourd’hui le « spectacle vivant » avait été motivé par mon vif intérét et mon
affection pour le théatre, mais aussi parce qu’il me semblait que le caractére direct et
immédiat du théatre pouvait étre a I’origine de nombreuses réflexions en sciences humaines et
sociales s’articulant autour des représentations des spectateurs quant aux sujets traités sur
scéne. J’avais alors découvert 1’existence de la compagnie de théatre algérienne El Ajouad,
dont la démarche du directeur artistique et metteur en scene Kheireddine Lardjam était
marquée par la forte volonté de travailler a la fois en Algérie et en France, et de faire se
rencontrer artistes et techniciens des deux nationalités, pour mener a bien des créations
« franco-algériennes » autour de textes d’auteurs algériens. C’était autour de la tournée
francaise de la piece Bleu Blanc Vert (adaptée du texte de 1’auteure algérienne Maissa Bey)
que j’avais alors inscrit mon travail de Master 1, dans lequel j’avais décidé d’interroger le lieu
de la représentation théatrale principalement a travers la notion de territorialité'.

Cette premiere expérience du «terrain » en tant qu’ « apprentie-chercheuse » et tout ce
qu’elle a pu m’apporter autant en terme de démarche scientifique que de cheminement
intellectuel individuel, m’avait laissée devant de multiples pistes a explorer sur ce sujet, et je
désirais cette année encore articuler ma réflexion autour du travail singulier d’El Ajouad. En
tant que géographe, j’avais lors de mon année de Master 1 eu en quelque sorte une
« intuition » de départ, il me semblait évident de pouvoir rattacher la pratique du théatre, la
mise en espace, et les rapports au monde de chaque individu a la notion de territorialité, que
Javais pu explorer depuis le début de mon cursus universitaire. Mais cette année, la
construction de mon objet de recherche a été plus laborieuse : comment articuler des
interrogations autour d’une nouvelle création de la compagnie El Ajouad portant sur 1’histoire
de I’Algérie, d’une année 2012 marquant les cinquante ans de 1’Indépendance, et des

biographies de chacun des acteurs de ce projet dont je percevais déja en filigrane toute la

' Morgane Audoin, Bleu Blanc Vert : regards sur un projet thédtral franco-algérien. Le lieu de la
représentation : un espace aux territorialités multiples ?, Mémoire de Master 1 Migrations internationales,
Juillet 2010.
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richesse en termes de matériaux scientifiques ? C’est donc I’Histoire, les biographies et
trajectoires individuelles, qui m’ont semblé étre particulierement riches a explorer et a
interroger. J’ai véritablement découvert une histoire de I’ Algérie que je ne connaissais pas,
une histoire d’une Algérie « en train de se faire », et c’est 1a aussi, a mon sens, que le sujet
pouvait s’avérer délicat. Sij’ai choisi I’ Algérie, ce n’est pas seulement parce que I’histoire qui
la lie & la France est forte et intéressante a explorer pour le chercheur, c’est aussi car, issue de
deux parents nés en Algérie, aux histoires de vie complétement différentes, j’ai pu, par bribes,
réaliser la complexité que cette histoire franco-algérienne revét en étant confrontée par les
discours familiaux aux douleurs, aux joies aussi, aux silences, aux incompréhensions, et aux
rencontres qu’elle a générés et qu’elle génére toujours. Lors de mon travail de terrain en 2010,
j’ai pu prendre la mesure du « fossé » qui séparait la perception de cette histoire mais aussi de
I’Algérie en tant que telle, par cette jeune génération d’artistes vivant en Algérie et par la
génération précédente ayant immigré en France, que j’ai pu cotoyer dans mon environnement

personnel.

Alors comment interroger cette histoire du temps présent, comment mettre au jour des
problématiques de recherche sans tomber dans les écueils de la simplification, de

I’essentialisation ?

Lorsqu’en 2010, j’avais interrogé Kheireddine Lardjam sur ses futurs projets, il m’avait

confié :
«Je pars sur un triptyque, sur trois volets, a partir de 2011. Donc ¢a va étre I’année 2011 : une piece,
l’année 2012 : une piece, ['année 2013 : une autre piece. Et la je m’attaque frontalement aux relations
franco-algériennes, sous trois themes : histoire, mémoire et héritage. Donc je fais des commandes a des
auteurs, le premier c’est un auteur algérien qui s’appelle Mustapha Benfodil, qui vit en Algérie, c’est un
auteur de thédtre, a qui je fais une commande je lui dis juste « les relations franco-algériennes », je lui ai

raconté et carte blanche. Il est en train d’écrire une piéce magnifique.»”.
C’est finalement en 2012 que le premier volet de ce triptyque théatral a été créé, avec une
piece de Mustapha Benfodil, Les Borgnes ou le colonialisme intérieur brut ; et c’est de ce
processus de création que sont nés mes questionnements et les réflexions que je développerai
dans ce travail. Ce projet s’inscrit dans la continuité de I’expérience de la compagnie qui
depuis dix ans entreprend un travail artistique qui se construit dans un va-et-vient entre

I’Algérie et la France et dans cette volonté de Kheireddine Lardjam de travailler avec un

? Entretien réalisé en avril 2010 dans le cadre de mon mémoire de Master 1, op.cit.



collectif artistique et technique composé a la fois d’Algériens et de Frangais. Au regard de
cette expérience, il lui semblait «tout naturel d’ouvrir une réflexion sur les rapports
complexes entre les deux pays. »°. Cette piéce — j’y reviendrai plus en détail lors de mon
développement — déploie différents regards et points de vue sur I’histoire de la guerre
d’Algérie et sur la guerre civile algérienne de la décennie 1990, a travers une galerie de
personnages. Cette question du regard que les individus portent sur 1’histoire est ce qui m’a
intéressée, et est ainsi résumée par 1’auteur de la piece Mustapha Benfodil : « Quel regard
porter sur le monde ? Avec quelles lorgnettes ? Quelle version I’emporte a la joute finale des
narrations et la guerre des mémoires ? Peut-on faire confiance a ce qu’on croit ? [...] Qui
croire ? [...] Qui détient la vérité ? »*.

Ces interrogations se révelent finalement étre centrales lorsque I’on s’intéresse a I’histoire et a
la mémoire, a leurs transmission, interprétation et restitution par les individus. La définition
des concepts de mémoire et d’histoire, ainsi que la manieére dont ils s’articulent s’averent
nécessaires a développer ici pour pouvoir par la suite mieux comprendre de quels ordres sont
les « matériaux » dont se nourrit la piece Les Borgnes, mais aussi pour éclairer les discours de
chaque acteur. La mémoire et I'histoire sont, certes, deux « fagcons » de représenter le passé,
mais, «tout les oppose »°, comme le rappelle Pierre Nora dans Les lieux de mémoire. Ce
dernier, en tant qu'historien, prend la mémoire comme objet d’histoire et analyse les
différentes formes de la mémoire qui se déclinent en commémorations, monuments et
mémoriaux, « devoirs de mémoire ». Mais, souligne Tzvetan Todorov, « si I'histoire laique et
universaliste, analytique et critique, peut faire de la mémoire et de ses commémorations 1'un
de ses objets, [...] sur le plan idéologique elle ne peut que s'y opposer. »°. Il cite ainsi Pierre
Nora : « La mémoire est toujours suspecte a l'histoire, dont la mission vraie est de la détruire
et de la refouler. ». Il y aurait donc d'un coté la mémoire, comme une « présence vive d'une
histoire encore chaude »8, et de l'autre, une discipline dont 'opération d' « historicisation »,
aurait pour objectif de « donner au passé son statut de passé » . Une mémoire marquée par un

caractere « vivant » et une histoire caractérisée comme « discours impersonnel [...] qui ignore

’Dossier de presse Les Borgnes ou le colonialisme intérieur brut [en ligne],
http://www.elajouad.com/uploads/dl/dossier-Les-Borgnes-complet.pdf, p.3.

* Ibid., p.6.

> Pierre Nora, (dir.), Les lieux de mémoire, I. La République, Gallimard, 1984, p. XIX

® Tzvetan Todorov, « La mémoire devant l'histoire », in Terrain, 1995, n°25, p-102.

" Pierre Nora, cité par Todorov, Ibid., p.102.

8 Marie-Claire Lavabre, « Peut-on agir sur la mémoire? », in Cahiers Frangais, Juillet-aott 2001, n°303,

p.8.
? Ibid., p.8.


http://www.elajouad.com/uploads/dl/dossier-Les-Borgnes-complet.pdf

le vécu humain »'°. La mémoire place les souvenirs au rang de « sacré », elle revét toujours
une actualité en tant que « lien vécu au présent éternel »'', alors que l'histoire est une
représentation du passé€. Tzvetan Todorov revient sur ce caractére subjectif et sur cet objectif
de fidélité, en se demandant si la mémoire est effectivement réductible a ces seules
caractéristiques, et si elle n'entretient pas malgré tout un rapport avec la vérité. Sur cette
question, les réflexions de Todorov et de Ricceur sont complémentaires. En effet, Todorov
nous offre dans son article « La mémoire devant 1'histoire », une liste des différentes maniéres
de différencier mémoire et histoire. Il évoque d'abord les « segments de l'expérience »'* qui
sont retenus par I'une et par 'autre : I'histoire est définie comme s'attachant au monde matériel
et quantifiable, si possible ; alors que la mémoire retient avant tout «la trace que les
événements extérieurs laissent dans l'esprit des individus »'® qui appartient au monde
immatériel des expériences psychiques. Le matériel et le psychique, voila les deux « terrains »
ou se jouent respectivement ces rapports au passé que sont l'histoire et la mémoire. Paul
Ricceur réussit a dépasser cette distinction afin de déceler le point de jonction ou histoire et
mémoire s'imbriquent. Dans La mémoire, ['histoire, ['oubli, il construit une phénoménologie
de la mémoire, et fait une typologie des traces mémorielles. Elles sont pour lui de trois
ordres : corticales, psychiques, mais aussi matérielles. Ces traces matérielles, qui sont une
dimension des traces documentaires, font entrer la mémoire dans le champ d'investigation de
I'histoire, elles « constituent a eclles seules l'imbrication inévitable de Il'histoire a la
mémoire »'*. En outre, Tzvetan Todorov interroge la vérité que peut porter la mémoire :
« Est-il certain [...] que la mémoire ne conduit pas vers une connaissance du monde qui nous
rapproche de la vérité ? ». Il questionne ainsi la vérité de I’expérience et montre que les
témoignages « tirent leur force dans la vérité de dévoilement »' | cette vérité se faisant ainsi
« meilleur accés au sens de certains événements ». Pour Joél Candau, cette vérité de
dévoilement de sens compense l’incapacit¢é de la mémoire «a établir une vérité
d’adéquation »'°®. Elle s’apparente a la vérité intersubjective a laquelle aspirent les romanciers
et les poctes. Et c’est par la narration, écrite ou oralisée, que se transmet cette vérité¢ de

dévoilement, et qu’elle peut par la méme constituer un objet d’étude pour I’historien.

' Tzvetan Todorov, op.cit p.102.

"""Pierre Nora, op.cit, p.XIX.

"2 Tzvetan Todorov, op.cit, p.103.

1 Ibid., p.103.

14 Francois Dosse, 2001, op.cit., p.149.

'3 Tzvetan Todorov, op.cit, p.107.

' Jo&l Candau, Anthropologie de la mémoire, Paris : Armand Colin, 2005, p.60.



I est important de distinguer les différents types de mémoires, avant tout il faut préciser que
cette notion de mémoire est polysémique et plurielle et qu’elle désigne a la fois « le processus
social par lequel le passé se reconstruit a partir de ses traces, puis est conservé dans le
présent »', et le résultat de cette opération, c’est-a-dire les souvenirs conservés de ce passé.
Ce processus mémoriel intervient en tant que filtre entre une histoire qui a soit été transmise
par un agent extérieur (école, famille, écrits d’historiens ou de témoins, littérature...) ou bien
qui est de 1’ordre du vécu. Walter Benjamin a opéré cette distinction entre mémoire transmise
et mémoire acquise ou vécue, qu’il explicite en ces termes : « La mémoire transmise, c’est
tout ce qui passe d’une génération a ’autre, y compris I’histoire et son enseignement. La
mémoire acquise, ¢’est ce qui n’est arrivé qu’a vous, ou que vous ressentez comme tel. »'*.
Au sein de cette catégorie « mémoire transmise », I’on peut distinguer la mémoire historique,
définie par Enzo Traverso comme étant « la mémoire d’un passé que nous percevons comme
cloturé et qui est désormais entré dans I’histoire'», ici la mémoire est ainsi « a la base de la
réappropriation du passé historique en tant que mémoire instruite par l'histoire et lue »*. En
outre, la mémoire collective, qui se perpétue a travers des « cadres sociaux » selon Maurice
Halbwachszl, est aussi une mémoire transmise. Cependant, la notion de mémoire collective
doit étre employée avec prudence, et « il faut au préalable se demander quelle est la réalité de
ce partage de souvenirs et de représentations du passé. »*> La mémoire acquise, subjective,
est elle formée des souvenirs personnels et est « souvent altérée par le temps et filtrée par les
expériences acquises »*. Ces différents types de mémoires sont en constante interaction. Il est
important de retenir que la mémoire est un « réaménagement continu de la présence et de
I’absence » et qu’elle transforme le passé en fonction du présent, elle est une activité
dynamique qui se déroule au présent et dans lequel le passé est continuellement modifié et
redéfini. Elle n’est en rien figée, tout comme 1’identité. Et comme le rappelle Joél Candau,
identité et mémoire sont intrinséquement liées**. En effet, la mémoire est ce qui permet a

. .. . . 2 A N . . .
I’individu de « se penser identique dans le temps »*°, et ce grice a la narration en particulier.

17 Raymond Boudon et alii,(dir.), Dictionnaire de sociologie, Paris : Larousse, 2003, p.145.

'8Cité par Pierre Nora, « Pierre Nora et le métier d’historien », propos recueillis par J.Buob et
A.Frachon, in Le Monde II, 18 février 2006, p.24.

¥ Enzo Traverso, L'histoire comme champ de bataille, La Découverte, 2011, p.253.

20 Francois Dosse, « L'histoire a 1'épreuve de la guerre des mémoires », in Cités, 2008|1, n°3, p.37.

2 Maurice Halbwachs, Les cadres sociaux de la mémoire, Paris : Albin Michel, 1994.

2 Ibid., p.146.

2 Enzo Traverso, op.cit., p.255.

 Jo&l Candau, op.cit., p.114.

2 Ibid., p.115.



C’est ce que Tzvetan Todorov évoque lorsqu’il écrit : « la mémoire ne constitue jamais un
compartiment isolé de la personne, la reconstruction individuelle du passé sert de fondement
et de justification a l'image présente de soi ; la mémoire nous procure des gratifications
symboliques dont nous avons le plus grand besoin. Toucher a ce fondement équivaut donc a
menacer notre identité et provoque la panique. »*°. Ainsi «a des mémoires fortes
correspondent des identités solides, et a des identités fragmentées des mémoires
fragmentées. »*'. La guerre d’Algérie alimente toujours la production de mémoires
individuelles et collectives, et je m’attacherai dans le premier chapitre de ce travail a délivrer
une vue générale dont I’historiographie de celle-ci s’est établie en France et en Algérie. Dans
un second chapitre, je m’intéresserai aux mémoires individuelles en les rattachant aux
expériences et aux parcours de chacun des acteurs du collectif artistique, mais aussi en tant
qu’elles sont des points de vue sur la mémoire collective, et en tant qu’elles sont liées a la
construction, a la définition d’identités individuelles.

Le caractére franco-algérien du processus de création de Les Borgnes tout autant que le sujet
de la piece sont a la base de mes questionnements et de mes hypothéses. En outre, je me suis
intéressée a la compagnie El Ajouad en tant que compagnie créant « en migration », puisque
circulant depuis dix ans entre I’ Algérie et la France et diffusant ses spectacles dans ces deux
pays également. En 2005, un numéro complet de la Revue Internationale des
Migrations Internationales est consacré aux « créations en migrations ». Les auteurs de ce
numéro s’intéressent a des domaines artistiques variés qui vont de la musique a Dlart
contemporain, et les sujets de leurs articles sont autant des milieux artistiques que des
personnes. Ces dernieres peuvent étre migrantes, exilées, ou bien juste « en circulation » ; les
auteurs ne tentent pas de définir quelle serait LA figure de I’artiste en migration, mais bien
plutét de montrer quels sont les outils conceptuels qui permettent de mettre au jour ce que la
migration génere dans ces milieux artistiques, en mettent 1’accent sur la nécessité de prendre
en compte les contextes sociaux de production et de réception des créations. Finalement,
analyser les « créations en migrations » est « une maniere de rendre compte empiriquement
de la facon dont aujourd’hui I’art se mondialise en articulant des territoires, des acteurs, des
usages, des représentations sociales et de nouvelles formes de mobilisations collectives. »**.

Aussi, je m’inspirerai en particulier du travail de Gilles Suzanne qui, s’intéressant aux

2 Tzvetan Todorov, op.cit., p.112.
?7 Jo&l Candau, op.cit., p.115.
% Marco Martiniello, Nicolas Puig et Gilles Suzanne, op.cit, p.11.
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musiques d’Algérie®, dresse différents cas de figure de régimes de mobilité mais aussi de
pratiques sociales des artistes et acteurs culturels des mondes de la musique qui me semblent
tout a fait pertinents et transposables a la réalit¢ du théatre franco-algérien dans laquelle

s’inscrit la compagnie El Ajouad.

Je me suis interrogée sur la place qu’occupent les mémoires de 1’histoire franco-algérienne et
de I’histoire algérienne contemporaine (qui sont de l’ordre du vécu mais aussi de la
transmission) dans les parcours biographiques de chaque acteur, mais aussi dans la conception
qu’ils se font et qu’ils expriment, du théatre comme engagement. Mon questionnement
principal s’inscrit dans un double mouvement : comment et dans quelle mesure ces mémoires
conditionnent-elles les parcours biographiques, professionnels de chaque acteur, et d’autre
part, quel changement du regard sur ces histoires et sur ces mémoires produisent ou non leur
vision de I’engagement a travers 1’acte théatral ? Que produit ce double mouvement, lorsqu’il
est porté par a la fois par des acteurs en migration et par des acteurs « autochtones » ? J’émets
donc I’hypothese que le parcours de la compagnie El Ajouad en elle-méme et celui de ses
acteurs réunis pour la piece Les Borgnes est intrinsequement li¢ au regard que porte chacun
sur ces histoires, et a la vision que chacun se fait de sa place au cceur de ces histoires franco-
algériennes et algériennes. Je suppose aussi que le regard des artistes algériens sur ces
histoires, et sur leur propre parcours personnel, est li¢ a leur position particuliére d’ « entre
deux » résultant de leur migration antérieure ou de celle « en train de se faire » lors de ce
processus de création artistique. Ce que je souhaite interroger ici, c’est donc a la fois le
processus de création en tant que tel : choix du texte, écriture de celui-ci et création avec des
artistes algériens et francais, mais aussi le parcours de chaque acteur participant a cette
expérience. Ces histoires franco-algérienne et algérienne, je les interroge ici a une échelle
micro-sociale, celle des individus et celle d’un groupe d’individus, en questionnant les récits
personnels et les trajectoires biographiques. Je questionne finalement les manicres d’ « étre au
monde » des individus, et la maniere d’interroger le monde que propose la compagnie El
Ajouad depuis sa création. C’est la multiplicité des regards et des représentations liés par

I’objet théatre que j’ai souhaité interroger a travers les discours des acteurs.

¥ Gilles Suzanne, « Musiques d’Algérie, mondes de I’art et cosmopolitisme » [en ligne], Revue
européenne des migrations internationales, vol. 25 - n°2 | 2009, pp.13-32.
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La problématique autour de laquelle s’articule ce travail de recherche est la suivante :
Comment un processus franco-algérien de création théatrale — porté par un collectif
d’individus aux trajectoires biographiques différentes — interroge a la lumiere du présent une

histoire algérienne contemporaine mais aussi une histoire franco-algérienne ?

Le développement de mon sujet d’étude s’articule en trois parties, tout d’abord je
présenterai le projet Les Borgnes ou le colonialisme intérieur brut, en revenant sur la genése,
la création et les objectifs de la compagnie El Ajouad, cette piece s’inscrivant dans la
continuité de son parcours. Ensuite, j’articulerai ma réflexion autour des entretiens que j’ai
menés et autour de leur analyse, en mettant en parall¢le les parcours biographiques et le
processus de création en lui-méme. Enfin, il s’agira d’interroger Les Borgnes comme création
en migration, et de mettre au jour les enjeux et les questionnements que souléve 1’adoption de

ce point de vue sur ce processus artistique.
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Chapitre 1 :

Les Borgnes ou le colonialisme intérieur brut : contextes, geneéses, enjeux

« Dégager perpétuellement le grand a travers le vrai, le vrai a travers le grand, tel est donc, selon [’auteur de ce
drame [...], tel est le but du poéte au thédtre. [...] Le drame comme il le sent [...] ce n’est pas, comme chez ces
grands hommes, un seul coté des choses systématiquement et perpétuellement mis en lumiere, c’est tout regarde
a la fois sous toutes les faces. S’il y avait un homme aujourd’hui qui pit réaliser le drame comme nous le
comprenons, ce drame, ce serait le ceeur humain, la téte humaine, la passion humaine, la volonté humaine ; ce
serait le passé ressuscité au profit du présent ; ce serait [’histoire que nos péres ont faite, confrontée avec
I’histoire que nous faisons ; ce serait le mélange sur la scéne de tout ce qui est mélé dans la vie ; ce serait une
émeute la et une causerie d’amour ici, et dans la causerie d’amour une legon pour le peuple, et dans I’émeute un
cri pour le coeur ; ce serait le rire ; ce seraient les larmes ; ce serait le bien, le mal, le haut, le bas, la fatalité, la
providence, le génie, le hasard, la société, le monde, la nature, la vie ; et au-dessus de tout cela on sentirait

planer quelque chose de grand ! »

Victor Hugo, Marie Tudor, Préface, 17 novembre 1833.
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1.1. Comprendre la démarche de la compagnie El Ajouad a la lumiére de contextes

multiples.

Pour comprendre le processus de création de la piece Les Borgnes, il m’a semblé nécessaire
d’établir un contexte aux bases multiples, pour cela je m’attacherai tout d’abord a expliciter la
méthodologie d’enquéte que j’ai mise en ceuvre. Je replacerai ensuite la compagnie El Ajouad
dans un contexte particulier qui est celui du théatre algérien dans la lignée duquel El Ajouad
s’inscrit, mais aussi dans celui de la guerre civile algérienne. Enfin, il s’agira de mettre en
relation I’ouverture vers la France de cette compagnie et la volonté de son directeur artistique
Kheireddine Lardjam d’explorer I’histoire commune franco-algérienne avec des ¢léments
historiographiques de la guerre d’Algérie, afin de mettre au jour les problématiques
particuliéres autour desquelles s’articule le processus de création de la piéce Les Borgnes ou

le colonialisme intérieur brut.

1.1.1. Eléments de méthodologie : interroger un processus de création, les parcours

et les discours d’acteurs.

L’objet que j’interrogerai dans ce travail comporte de multiples facettes : c’est avant tout
un groupe d’acteurs unifiés pour la piéce Les Borgnes, acteurs aux multiples parcours et
regards sur I’histoire algérienne ; mais c’est aussi un processus de création théatrale, qui revét
plusieurs dimensions : celle de I’écriture, celle de la mise en scene, celle de I’interprétation
par les comédiens, et enfin celle de la représentation. Ces deux éléments sont traversés par des
interrogations sur 1’histoire franco-algérienne et ’histoire de 1’Algérie contemporaine. Ma
problématique de recherche s’est articulée autour de ces histoires, comme je 1’ai explicité
dans I’introduction. Mon interrogation premiere a été celle-ci : comment interroger cette
richesse, cette diversité, cette pluralité des regards ? Certes, il est question ici de multiplicité,
mais une « multiplicité unifiée » dans 1’espace et dans le temps, dans 1’ « ici et maintenant »,
et ce par le théatre. Ce sont finalement trois temporalités auxquelles j’ai été confrontée : celle
d’une histoire de la guerre d’Algérie, celle de I’histoire de 1’ Algérie postcoloniale, et celle du
processus de création. Il me semble que les interrogations de Guy Pervillé sur I’histoire de la
guerre d’ Algérie sont assez représentatives de la difficulté des historiens a aborder ce sujet qui
est au coeur d’une tension entre passé et présent - il est en effet souvent question dans les

divers ouvrages et articles sur la guerre d’Algérie de ce «pass€é qui ne passe pas »
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qu’évoquaient Eric Conan et Henry Rousso’’ — et qui se trouve aussi au centre de
considérations politiques auxquelles certaines historiens prennent parfois part. Guy Pervillé
écrivait ainsi en 1993 : « Trente ans apres son issue, I’histoire de la guerre d’Algérie ne reléve
en aucune facon de I’histoire immédiate ! Mais elle appartient pleinement a 1’histoire
contemporaine : a la fois passée, comme tout événement historique, et néanmoins présente par
sa mémoire, ses séquelles et ses conséquences, qu’elle peut nous aider & mieux affronter ! »°',
et revenait en 2010 sur ses propos, sans les renier cependant. La démonstration qu’il avait
faite a I’époque « a été manifestement démentie par les événements » ; ces « événements »,
c’est notamment la guerre civile algérienne qui a obligé les historiens « a réfléchir d’une
maniére plus complexe sur les rapports entre le passé et le présent, qui ne peuvent se réduire a
un ¢éloignement croissant du passé en fonction du temps €écoulé, mais doivent tenir compte de
plus en plus de /’inversion apparente du temps par les retours de mémoire, lesquels font que le
passé peut redevenir présent ou étre considéré comme tel. »°>. Mais, 4 mon sens, ¢’est lorsque
I’historien témoigne de ses impressions profondes et de ses sentiments, que la complexité de
ce sujet d’étude qu’est I’histoire de la guerre d’Algérie est la plus flagrante : «
Personnellement, j’ai eu I’'impression d’un phénomene profondément irrationnel et absurde,
comme si I’écoulement du temps s’était subitement inversé a partir du début des années 1990.
Mais en réalité, il semble plutdt que la perception de la guerre d’Algérie par un grand nombre
de militants de tous bords soit restée inchangée depuis la fin de cette guerre [...] et qu’elle ne
changera pas avant qu’ils aient tous disparu, ce qui ne mettra pas fin pour autant a leurs
mémoires antagonistes s’ils arrivent & les transmettre a leurs descendants.»’”. Cette mise en
parallele des impressions personnelles de I’historien et d’un contexte me semble importante et
particulierement intéressante, et la conclusion qu’il livre I’est tout autant : « les historiens ne
doivent pas s’intéresser uniquement aux faits passés, qui s’éloignent inexorablement de nous
dans la fuite du temps : ils doivent aussi s’intéresser a la mémoire présente de ces faits passés,
qui est virtuellement éternelle, et qui peut engager I’avenir. »**. Cette derniére phrase résonne

tout particulierement avec mon objet d’étude : le théatre, en tant qu’acte artistique direct, en

%% Eric Conan, Henry Rousso, Vichy, un passé qui ne passe pas, Paris : Fayard, 1994,

*! Guy Pervillé, «Histoire immédiate, histoire du temps présent, ou histoire contemporaine : le cas de la
guerre d’Algérie [en ligne], paru dans les Cahiers d’histoire immédiate, 1n°3, printemps 1993,
http:// gu}}léperville. free.fr/spip/article.php3?id_article=88.

Ibid.

33 Guy Pervillé, « A propos de mon article  Histoire immédiate, histoire du temps présent, ou histoire
contemporaine : le cas de la guerre d’Algérie” : une mise a jour sans repentance » [en ligne], paru dans les
Cahiers c31’4’histoire immédiate, n°37/38, 2010, http://guy.perville.free.fr/spip/article.php3?id_article=258.

Ibid.
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tant qu’il met en présence comédiens et spectateurs, est fondamentalement un acte du présent,
un art de « I’ici et maintenant », mais porté par des individus porteurs de mémoires plurielles.
Ce que propose El Ajouad avec cette création, c’est d’interroger le présent a la lumiére du
passé, a la lumiere de I’histoire et des mémoires diverses ; ¢’est un acte qui, 8 mon sens,
engage 1’avenir, ou en tout cas, trace un chemin inédit vers un avenir incertain. Aussi, j’ai
choisi d’inscrire ce travail dans le cadre d’une histoire du temps présent. Comme le rappellent
Denis Peschanski, Michael Pollak et Henry Rousso, I’histoire du temps présent développe un
champ d’étude marqué « par la place de “témoins‘ vivants », qui sont « la trace la plus visible
d’une histoire encore en devenir »*°, et les individus qui participent au processus de création
auquel je m’intéresse sont a la fois témoins d’une histoire et acteurs d’une histoire d’un
théatre franco-algérien émergent. Pieter Lagrou écrit lui que « si toute réflexion historique est
toujours inévitablement une réflexion sur notre présent, avec nos préoccupations et nos
demandes, c’est bien une particularité de 1’histoire du temps présent d’avoir thématisé cette
tension »*°. C’est bien autour de cette tension que s’articulent mes questionnements et
hypothéses, aussi j’ai choisi de privilégier les sources orales et plus précisément la méthode
du récit de vie. L’utilisation de celle-ci m’a parue étre la plus appropriée pour questionner
mon objet de recherche ; en effet je souhaitais interroger la vérité que le discours de chaque
acteur porte en lui, qui est leur vérité. Comme le rappelle Florence Descamps, « en racontant
sa vie, [’individu] dit aussi I’Histoire avec un grand H, dans un mouvement de réfraction qui
précipite I’histoire de la société toute entiere dans sa seule biographie. »’. En outre, j’ai aussi
souhaité travailler sur la notion d’événement, en tentant de mettre au jour la maniere dont les
acteurs d’El Ajouad considerent telle ou telle période de I’histoire franco-algérienne et
algérienne, et dans quelle mesure et pourquoi ces périodes revétent pour eux un caractere
événementiel. Selon Florence Descamps, il est fréquent « que les souvenirs des témoins
tressent une autre chronologie, une autre mémoire »*° que celle d’une chronologie historique
jalonnée d’évenements « matrices du temps présent ». Ainsi, en m’intéressant a la biographie
et au parcours de chaque acteur a travers des entretiens oraux, je souhaitais faire émerger les

« morceaux de temps » de cette autre chronologie, qu’ils considérent comme éveénements, et

** Denis Peschanski, Michael Pollak, Henry Rousso (dir.), Histoire politique et sciences sociales,
Bruxelles : Editions Complexe, 1991, p.14.
%% Pieter Lagrou, « De ’actualité du temps présent », in Bulletin de I'THTP [en ligne], n°75, juin 2000,
http://www.ihtp.cnrs.fr/spip.php%3Farticle470&lang=fr.html
37 Florence Descamps, L historien, I'archiviste et le magnétophone. De la construction de la source
orale a S(S)gn exploitation, Paris : Comité pour 1’histoire économique et financiere de la France, 2001, p.133.
Ibid., p.325.
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la facon dont ils se les approprient et leur donnent du sens. Je considere les événements non
pas comme « isolé[s] dans le temps [...] ou point[s] d’aboutissement d’un processus » mais
bien plus, comme 1’écrit Henry Rousso, comme « points de repere [et] bornes fondatrices
dans la représentation, la réappropriation, la reconstruction permanente du passé par les
acteurs sociaux »39, mais surtout comme une « construction permanente »* A travers les
entretiens que j’ai menés et les analyses que j’en restitue, c’est a la fois les parcours
biographiques, professionnels de chaque individu que j’ai voulu interroger, mais aussi le lien
entre 1’expérience biographique et les événements, aussi j’analyserai 1’expérience
biographique « & partir des événements qui 1’orientent »*', pour reprendre les mots de Michéle
Leclerc-Olive. En me penchant sur les événements biographiques, je m’intéresserai aux
« points nodaux de 1’expérience biographique », car « c’est au moment ou les représentations
incorporées de soi, de la société et du monde sont bousculées que le sujet s’interroge,
interpréte, tente de produire un sens, de nouvelles représentations » 2. J’ai choisi de privilégier
les entretiens semi-directifs, afin de pouvoir orienter les récits autour de trois axes : d’une
part, le parcours biographique et professionnel, artistique ; d’autre part I’histoire de I’ Algérie ;
et enfin des questions autour du processus de création et des représentations de la piéce Les
Borgnes® . Cette trame s’est avérée parfois « bousculée », puisque je me suis adaptée aux
réponses des enquétés qui parfois amenaient I’entretien dans une autre direction qu’il me

semblait aussi pertinent d’approfondir.

En m’intéressant a ces discours et ces parcours d’acteurs, j’ai été confrontée, au fil de
ma réflexion et de mon terrain, a la nécessité de la mise en contexte de ces éléments. Dans
I’introduction d’un numéro de la revue Temporalités intitulé « Les parcours individuels dans
leurs contextes », les auteurs ont une analyse trés limpide et concréte de cette complexité
d’approcher « parfaitement » les parcours et leurs contextes™. Ils évoquent ainsi « 1’obstacle
redouté par I’absence d’outils d’analyse permettant la prise en compte simultanée et

diachronique de toutes ces dimensions », mais insistent sur le fait que des approches partielles

** Henry Rousso, op.cit., p.249.

40 Arlette Fage, «Penser et définir 1’événement en histoire », in Terrain [en ligne], 382002,
http://terrain.revues.org/1929, p.7.

* Michéle Leclerc-Olive, in Marc Bessin, Claire Bidart, Michel Grossetti (dir.), Bifurcations. Les
sciences sociales face aux ruptures et a [’événement, Paris : Editions La Découverte, p.332.

2 Ibid., p.334.

# Cf. annexe, p.113.

* Didier Demaziére et Olivia Samuel, « Inscrire les parcours individuels dans leurs contextes » [en
ligne], in Temporalités, n°11, 2010, http://temporalites.revues.org/1167.
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peuvent étre efficaces pour mettre en lumiére les articulations entre ces deux dimensions.
Aussi, ils décrivent différentes approches «types» schématisant cette articulation, et
I’approche que j’ai développée dans ce travail de recherche s’apparenterait clairement a celle
qui combine plusieurs dimensions : il s’agit de considérer la trajectoire et les contextes dans
leurs interactions continues. Elle est ainsi définie : « Le parcours n’est considéré en tant que
tel que parce qu’il est déja une forme de contextualisation, I’individu au dela de ses attributs
classiques (sexe, age, etc.) est appréhendé¢ au fil de son temps dans son environnement
relationnel, géographique, professionnel ». Aussi, dans ce type d’approche, la construction du
ou des contextes considérés s’aveére €tre « un des points importants des cadres d’analyse
mobilisés pour rendre compte de I’articulation parcours/contexte ». Le contexte est alors
«une construction sociale qui peut prendre de multiples figures, se situer a des échelles
hétérogenes ». La diversité des échelles est centrale dans mon étude, c’est pour cela que je
m’attacherai dans cette premicre partie a dresser a la fois le contexte du théatre algérien, celui
de la guerre civile et celui de la création de la compagnie El Ajouad en tant que
représentative d’un certain théatre algérien né durant la guerre civile ; mais aussi un contexte
historiographique de la guerre d’ Algérie. Enfin, en filigrane dans mon développement, je ferai
émerger ’histoire de 1’Algérie contemporaine et les problématiques postcoloniales qu’elle
contient. Pourquoi « en filigrane » ? Parce que cette histoire s’écrit aujourd’hui, de méme que
I’histoire de la compagnie El Ajouad, et que les écrits scientifiques sur la question existent
pour beaucoup sous forme d’essais, d’articles évolutifs, ou de colloques, dans lesquels les
auteurs tentent de saisir des problématiques, mais avec peu de recul. Ces interrogations sur la
mise en contexte me sont apparues depuis le premier travail de contextualisation et de
conceptualisation que j’ai di effectuer au début de ’année universitaire, et n’ont pas cessé
d’étre depuis. De méme, les quelques concepts que j’avais «discutés » au début de mon travail
de recherche ne se réveleront opératoires qu’au fil de mon développement, ou ils apparaitront.
Ils méritent d’étre directement liés aux discours des acteurs que je retranscrirai et analyserai
dans cet écrit. En outre, la temporalit¢ méme de mon objet de recherche, ce processus de
création, font que je me suis intéressée a une expérience « en train de se faire », je me suis
donc retrouvée a la fois face a des discours d’acteurs et a un processus en cours. S’il est
important de prendre en compte les « contextes d’énonciation des biographies afin de ne pas

. .y ., . 4
ignorer leurs effets sur la maniére dont seront au final exploités les parcours de vie »*, ce

* P.Gallaro, T.Pascutto et A. Serré, cités par Didier Demaziére et Olivia Samuel, op.cit.
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contexte d’énonciation se décline en plusieurs temporalités : 1’avant représentation théatrale,
le «pendant » les représentations, et 1’aprés représentation. Mon travail d’enquéte s’est
organis¢ autour de huit entretiens, avec les acteurs de ce processus de création, a différents
moments « clés ». Les premiers entretiens que j’ai menés se sont déroulés a Colmar, ou la
picce a été jouce les 15 et 16 mars 2012 a la Comédie de I’Est ; la tournée de la piece ayant
débuté le 12 janvier 2012 et se composant en tout de douze représentations dans neuf villes, a
la mi-mars, la tournée en était a la moiti€. Il était donc intéressant pour moi de commencer les
entretiens a ces dates, car les acteurs avaient a la fois assez « expérimenté » la piéce pour en
parler, et en méme temps, cela permettait d’ « ouvrir » sur le futur de cette création et de cette
tournée. A Colmar, je me suis entretenue avec Kheireddine Lardjam et avec Azeddine
Benamara, 1’un des comédiens. Les autres entretiens se sont déroulés a Blanc-Mesnil le 31
mars 2012 - date de la derniére représentation — avec Tarik Bouarrara, comédien ; et a Paris
les jours suivants avec le reste des comédiens, Marie Louét, Linda Chaib et Sid Ahmed
Agoumi. Enfin, les deux derniers entretiens ont été menés via skype, avec I’auteur de la piece
Mustapha Benfodil le 10 avril 2012 et Kheireddine Lardjam le 12 avril 2012. Mener deux
entretiens avec Kheireddine Lardjam m’a permis d’avoir son regard et ses impressions a deux
moments importants : le « pendant » et 1’ « aprés » de la tournée, et j’ai pu aussi réutiliser
I’entretien que j’avais mené en Master 1 en 2010, lorsque Les Borgnes n’était encore qu’au
stade de projet. En outre, j’ai aussi pu assister le 23 mars 2012 a une table ronde intitulée
« Fenétre ouverte sur la création théatrale au Maghreb » - ou Kheireddine Lardjam était invité
- au centre culturel Théo Argence de Saint-Priest (69) dans le cadre de la deuxieme édition
des « Transversales », une semaine consacrée a la Méditerranée mélant spectacles, ateliers et
rencontres.

J’ai assisté a trois représentations de la piece : la premiére représentation de la tournée le 12
janvier 2012 au Creusot (72), lorsque ma problématique de recherche n’était pas encore
établie, mais assister a cette premiere m’a permis d’avoir un regard « sur le temps long » sur
I’évolution de la piece. Puis le 15 mars a Colmar ou la piece était précédée d’une autre
création de la compagnie, Le poéete comme boxeur, d’apreés Kateb Yacine, et enfin le 31 mars

a Blanc-Mesnil, derniére de la tournée comme je I’ai déja mentionné.

1.1.2. Situer la compagnie El Ajouad : histoire du théatre algérien et guerre civile
algérienne.
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Pour mieux comprendre la démarche de la compagnie El Ajouad, il me semble nécessaire
de faire un retour sur I’histoire du théatre algérien, lui-méme marqué par des problématiques
spécifiques qui éclairent le contexte de mon étude. J’expliciterai aussi comment 1’évolution
du théatre algérien a été et est intimement liée a la situation politique du pays, et comment le
contexte de guerre civile dans lequel a été créée la compagnie El Ajouad a marqué et marque

encore la démarche de la compagnie, sous 1’égide de son directeur Kheireddine Lardjam.

Dans son Dictionnaire encyclopédique du thédtre a travers le monde, Ahmed Cheniki situe la
naissance du théatre algérien contemporain au début du XXeéme siecle, il est alors « congu
comme un simple divertissement ou un instrument de lutte politique » et s’est « beaucoup
développé en puisant a la fois dans le répertoire national et dans le répertoire universel »*°.
Dans les quelques travaux universitaires portant sur ce sujet, le théatre algérien est toujours
considéré comme un instrument de lutte politique. Cependant un débat anime les discussions
— par ouvrages et articles interposés — entre les différents auteurs, sur 1’origine de ce théatre
algérien : certains comme Roselyne Baffet'” considérent les activités artistiques tels que les
conteurs et autres mimes comme des formes « pré-théatrales », alors que d’autres comme
Ahmed Cheniki*® considérent que le théatre a été « importé » d’Occident. Cette distinction me
semble importante, car mon travail se fonde sur I’étude d’un groupe composé d’acteurs nés
pour la majorit¢ apreés I’Indépendance de 1’Algérie, et qui crée au présent. Apres
I’Indépendance, la question de I’héritage est une interrogation essentielle des auteurs et
metteurs en scene algériens, et des écrivains tels que Kateb Yacine, Abdelkader Alloula,
Abderrahmane Kaki et Slimane Benaissa «assimilent [...] D’articulation des formes
populaires et I’univers dramatique européen »*°. Méme si les origines du théatre en Algérie ne
sont pas historiquement définies de la méme maniére par les divers auteurs, des idées
communes a ces écrits me semblent tout de méme importantes a retenir. En effet, le théatre
semble avoir été un des outils importants — avec la presse et la littérature — de lutte. Lutte
contre la France et contre les différentes facettes du pouvoir. En outre, ce mode d’expression
est considéré comme un des « vecteurs » de I’identité algérienne™ ; ainsi Arlette Casas va

2

jusqu’a écrire que «le théatre, plus qu’aucune forme d’expression, a contribué¢ a la

* Ahmed Cheniki, in Michel Corvin (dir.), Dictionnaire encyclopédique du théitre a travers le monde,
Paris : Bordas, 1991, p.54.

4 Roselyne Baffet, Tradition thédtrale et modernité en Algérie, Paris : L’Harmattan, 1985.

*8 Ahmed Cheniki, Le thédtre en Algérie. Histoire et enjeux, Aix-en-Provence : Edisud, 2002.

* Ahmed Cheniki, in Michel Corvin (dir.), op.cit., p.54.

30 Arlette Casas, « Théatre algérien et identité », in Mots, 1998, vol.57, n°1, p.59.
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reconstruction de I’identité algérienne, fortement altérée par la politique d’acculturation mise
en place par la France dés la conquéte. »°'. Ce mode d’expression artistique a connu des
évolutions depuis la période pré-coloniale, et tous les auteurs s’accordent a dire que le théatre
dans sa forme « occidentale », est né dans les années 1920. Au lendemain de I’Indépendance,
est cré¢ le Théatre National Algérien (TNA), qui dépend de la direction des affaires
culturelles et du Ministére de I’éducation nationale. Le théatre devient alors un service public
national, Kheireddine Lardjam rappelait d’ailleurs lors d’une table ronde autour des théatres
du Maghreb que « la deuxieme entreprise nationalisée en Algérie apres la Banque, c’est le
théatre ». . Ce théatre d’Etat est alors pris en main par deux hommes de culture, Mohamed
Boudia et Mustapha Kateb, qui mettent en place et définissent les fonctions et les objectifs des
structures théatrales. Ce thédtre se veut « populaire », en référence a Jean Vilar™, et est ouvert
aux expériences nationales et aux ceuvres étrangeres, parmi lesquelles Moliere, Shakespeare et
Brecht. Jusque 1965, le théatre algérien est marqué par une vitalité et la multiplication
d’expériences artistiques, malgré le manque de moyens, et se professionnalise. Le coup d’Etat
de Boumédiene en 1965 marque le début d’une période difficile pour le théatre, du fait de
I’absence de législation régissant la profession, de I’inexistence de 1’organisation de
I’entreprise théatrale et du faible budget alloué par 1’Etat, qui suffit a peine pour payer artistes
et techniciens. En 1970, le théatre algérien, en prenant exemple sur la France, se réorganise
par la décentralisation et six théatres régionaux sont créés. Les décisions politiques prises par
Houari Boumédiene sont exploitées par le théatre et de nouveaux themes liés a cette politique
voient le jour. Ainsi, le théatre amateur se développe et s’empare des slogans des trois
révolutions (agraire, industrielle et culturelle). C’est alors un théatre de propagande qui
domine la sceéne théatrale algérienne dans les années 1970, Ahmed Cheniki écrit que les
pieces produites par des auteurs tels qu’Abdelkader Alloula « obéissaient aux schémas du
discours officiel »**. Selon Ahmed Cheniki, les représentations données dans les thétres

55

étatiques « manquent de force et de profondeur »™ et ce sont les des troupes privées

constituées en coopérative qui proposent les pieces les plus intéressantes et de qualité. L on

1 Ibid., p.51.

>* Kheireddine Lardjam, Table ronde « Fenétre ouverte sur la création théatrale au Maghreb » dans le
cadre des Transversales II au Centre culturel Théo Argence de Saint-Priest (69).

> Jean Vilar (1912-1971), acteur, metteur en scéne et directeur de théatre frangais, créateur et directeur
du Festival d'Avignon de 1947 a 1971, et directeur du Théatre National Populaire (TNP) de 1951 a 1963.

* Ahmed Cheniki, « Théatre et politique : I’expérience algérienne » [en ligne], http://cultures-
algerie.wifeo.com/theatre-politique.php.

% Ahmed Cheniki, 2002, op .cit., p.45.
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peut citer notamment les troupes du théatre populaire de Slimane Benaissa et El Qualaa (la
Citadelle) de Ziani Cherif Ayad. Depuis les années 1980, la politique néo-libérale des
dirigeants algériens — marginalisant I’importance du théatre et des structures culturelles —
constitue un frein au développement de nouveaux modes de production et de diffusion. Les
difficultés auxquelles est confronté¢ le théatre en Algérie sont multiples ; on peut retenir
«l’absence d’une stratégie nationale, les pesanteurs idéologiques et bureaucratiques,
I’insuffisance du financement par ’Etat, la carence de la formation, I’insuffisance d’auteurs
dramatiques et de critiques, de techniciens spécialisés, ainsi que 1’indifférence d’une partie
des publics, notamment dans les couches sociales privilégiées»™°. Les années 1990 et le début
de la guerre civile en 1991 suite a I’annulation des élections législatives de décembre — ou le
Front Islamique du Salut remporta la majorité des voix - marquent une période importante
dans I’histoire du théatre algérien, des artistes comme Abdelkader Alloula sont assassinés par
les terroristes et de nombreux comédiens et metteurs en scéne tels que Slimane Benaissa,
Ziani Cherif Ayad ou Sid Ahmed Agoumi — comédien dans Les Borgnes — s’exilent en
France, menacés par la montée de I’Islam intégriste. Et pour Ahmed Cheniki, « parler des
relations qu’entretiennent le politique et le théatre en Algérie, c’est forcément évoquer
|’assassinat par des terroristes pour délit de théatre »°' des hommes comme Abdelkader
Alloula et Azzedine Medjoubi. Pour cet universitaire, les assassins « savent que [I’art de ces
deux hommes] est a méme de toucher des dizaines de milliers de personnes », aussi il rappelle
que ’assassin d’Alloula « estimait que cet homme “équivalait a plus de 10 000 soldats a lui
tout seul“.». C’est pour 1’auteur aussi la preuve de 'importance du théatre en Algérie, qui y
trouve « I’un de ses moyens privilégiés d’expression »°".

C’est dans ce contexte, en 1994, que Kheireddine Lardjam a débuté sa pratique du
théatre. En effet, c’est suite a I’assassinat du dramaturge et metteur en scene Abdelkader
Alloula le 10 mars 1994, qu’un département théatre a I’Institut supérieur de musique d’Oran
fut créé, ou Kheireddine Lardjam a étudié. L’assassinat de cet homme de théétre est pour
Kheireddine un événement marquant dans sa vie d’artiste et qui apparait étre pour lui un
« révélateur » de la nécessité de s’engager par le théatre. En effet, lors des deux entretiens que
j’al menés avec lui cette année, et lors de celui mené en 2010, il commence toujours par

évoquer cet ¢événement lorsque je lui demande de me retracer son parcours : « En 1994 ilvay

5 Ibid., p.57.
57 Ahmed Cheniki, [en ligne], op.cit.
*Ibid.
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avoir un événement important dans mon parcours, mais un peu un événement terrible, parce
qu’il v a y avoir ['assassinat d’un grand dramaturge algérien qui s’appelle Abdelkader
Alloula. »°. Dans ce contexte de guerre civile, créer une classe de théatre alors que beaucoup
d’artistes et d’intellectuels sont assassinés par les terroristes ou s’exilent en France, s’avére
étre un acte fort et politique, bien que Kheireddine précise : « on [’a fait comme ¢a on va pas
dire dans un engagement politique a ce moment la, donc on l’a fait juste en réponse a cet
acte ».

Le 17 janvier 1999, Ali El Hadj Tahar signe dans le quotidien algérien Liberté un article
intitulé « Le théatre algérien en 1998 : la mort, la stagnation ou 1’exil », qui permet de mieux

dresser le contexte dans lequel El Ajouad a été créée :
« Quelques picces [...] ont réussi a remplir deux ou trois théatres résiduels dans le champ infécond de la
grande régression culturelle. [...] Comment peut-on créer et produire contre vents et marées
bureaucratiques, avec des moyens dérisoires et en touchant de surcroit un salaire de misére ? [...]
Incommensurables sont la solitude et la souffrance des hommes de théatre qui sont restés au pays [...] Le
risque majeur n’est pas de mourir de mort violente mais de mourir sur le gril qui les consume depuis
longtemps déja. Justement a cause de 1’arbitraire, de la malveillance des bureaucrates qui s’abattent sur
I’art depuis 36 ans, ils ne s’attendaient pas a voir, grice a une démocratie de facade, s’améliorer la
condition de I’artiste, c’est-a-dire étre mieux considérés que le furent Kateb Yacine, Mustapha Kateb,
Ould Abderrahmane Kaki, Rouiched et d’autres qui, malgré le mépris ont imposé un théatre revendicatif
et proche des préoccupations du peuple. »*
Dans ce contexte délétere pour les artistes et les intellectuels et de grandes difficultés de
production artistique pour les compagnies indépendantes, non subventionnées par I’Etat,
Kheireddine crée la compagnie El Ajouad en 1998, le nom El Ajouad qui signifie en arabe Les
généreux, et qui est le titre d’une des pieces d’Abdelkader Alloula. On peut lire sur le site
internet de la compagnie qu’elle est née « de la volonté de jeunes algériens, qui ont choisi le
théatre pour s’exprimer, mais aussi pour résister contre 1’obscurantisme et 1’oppression
dominante »®'. L’influence d’Abdelkader Alloula est trés forte dans la démarche de la
compagnie, a plusieurs échelles. Tout d’abord au niveau des pieces mises en scene par
Kheireddine, la premiere étant El Ajouad, en 2000. Du méme auteur, il monte El lithem (Le

voile), L’Alag (Les sangsues), Les dires, et Habib Errebouhi. De la démarche d’Abdelkader

Alloula, il est important de retenir qu’elle « tend a donner un reflet ludique et un peu cruel de

* Entretien du 16 mars 2012.

%Ali El Hadj Tahar, cit¢ par Christiane Chaulet-Achour, « La vie culturelle a Alger », Algérie
Littérature /Action [en ligne], Mai 1999, http://www.revues-plurielles.org/ uploads/pdf/4 29 13.pdf.

%1 Site internet de la compagnie El Ajouad, http://www.elajouad.com/fr/presentation/la-compagnie.html.
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la société algérienne, telle qu’il la voit dans ce qu’elle exhibe aussi bien dans ce qu’elle
cache. [Alloula] met 1’accent sur un point précis du fonctionnement souvent chaotique de
cette société, qu’il tourne en dérision en le poussant jusqu’a I’absurde. »*, en outre dans
chacune de ses picces il met en scéne et donne la parole au « petit peuple », et c’est 1a aussi
ce qui intéresse Kheireddine Lardjam : « Les héros des pieces d’Alloula ce sont de simples
citoyens, méme ceux aussi qu’on appelle les “invisibles*“ ». Dans le texte de présentation de la
compagnie, Alloula est présent¢ comme un auteur « qui parle du quotidien, mais aussi du
combat de tout un peuple. »*. Donner la parole a ceux qui ne ’ont pas dans 1’espace public,
aux exclus, est aussi - je le développerai plus tard dans ce premier chapitre — un des aspects
importants de la piéce Les Borgnes.

Si le théatre d’El Ajouad est décrit comme « révolté contre 1’ordre moral, I’armée, les
dogmes religieux, les théories politiques et philosophiques fondées sur la volonté¢ de

. A , ‘A . crir . . 4
puissance, [comme] un théatre engagé, un théatre qui regarde la société aujourd’hui. »*, 1

es
deux entretiens menés avec Kheireddine permettent d’en avoir un autre regard. En effet,
lorsqu’il évoque les débuts de la compagnie, il explique « avec distance », qu’ils étaient « un
peu inconscients de ce qu’[ils faisaient] », et qu’ils n’étaient « pas systématiquement dans un
engagement politique », méme si c’est a cela qu’ils étaient renvoyés. Je reviendrai dans le
dernier chapitre de ce travail sur 1’évolution du regard de Kheireddine sur le caractere
politique de son travail, mais il semble que I’engagement politique que cette compagnie
donne a voir est avant tout un engagement artistique, certes marqué par la volonté de défendre
une certaine vision du monde — ¢lément que sous-tend toute démarche artistique — et de
partager ce regard sur le monde avec le public. Cependant, cette dimension politique du
travail de Kheireddine est intrins€quement liée au contexte de guerre civile dans lequel est née

El Ajouad, contexte qui lui confere d’emblée un statut de « compagnie engagée ».

Kheireddine me I’a expliqué lors du premier entretien a Colmar :
« A nos débuts on était des jeunes un peu inconscients, pendant la guerre civile on faisait des tournées,
nous on était contents, on était pas dans un engagement politique, au contraire il faut pas croire qu’on
était des... mais on était heureux de faire ce métier, et comme des jeunes on était heureux de tourner,
voyager, tout en montant des spectacles qui étaient tres engagées, mais voila... quand on est au milieu

d’une sorte de guerre, on vit quoi. »,

2. Le Boucher et J. Dumont, « L univers d’Alloula : témoignage de Lakhdar Moktari, comédien », in
Algérie Littérature Action, n°14 [en ligne], http://marsa-algerielitterature.info/theatre/56-lunivers-dalloula-
temoignage-de-lakhdar-moktari-comedien.html.

%3 Site internet de la compagnie El Ajouad, op cit.

* Ibid.
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et me I’a rappelé lors du second entretien durant lequel je lui ai demandé de me retracer le

parcours de la compagnie :

« Nous on était un peu — je le dis avec distance — on était un peu inconscient de ce qu’on faisait. Nous on
était excités et contents de faire des tournées, de partir partout en Algérie, donc on n’était pas
systématiquement dans un engagement politique, méme si on nous renvoyait a ¢ca. Mais nous on montait

des spectacles, on avait envie de raconter des histoires et tourner partout en Algérie. ».

El Ajouad, c’est donc d’abord une histoire de rencontre entre quelques jeunes hommes d’une
vingtaine d’années passionnés de théatre et avides de partager cet amour avec le peuple
algérien. Dans le contexte de tension extréme et d’assassinats d’artistes et d’intellectuels,
Kheireddine Lardjam est finalement devenu metteur en scéne « par la force des choses », il
m’expliquait en effet en 2010 qu’aucun metteur en scéne ne voulait travailler avec la
compagnie, parce qu’a la fin des années 1990, « il y avait [...] un vrai fossé entre les générations,
[...] un conflit de générations [...] assez important », et il était compliqué de solliciter les artistes
de la génération précédente, nombre d’entre eux ayant été¢ assassinés, ou ayant fui vers la
France, il a donc été poussé par les autres membres de la compagnie a travailler a la mise en
scene.

El Ajouad a tourné pendant un an en Algérie avant de jouer pour la premiere fois en
France, en 1999. Ce sont ces tournées en Algérie et les rencontres avec la population
algérienne qui ont donné I’envie a Kheireddine de poursuivre cette aventure artistique et de se
professionnaliser : « J’ai fait plein de rencontres, de rencontres qui ont marqué mon
parcours, des rencontres surtout avec les citoyens, avec les habitants, avec le peuple ». 1l m’a
cit¢ une date, précise et symbolique, celle qui marque sa décision de « commencer ce

métier » :
«Le jour ou j’ai décidé de commencer ce métier, c’était un 14 mars, donc c’est une date trés importante,
[...] on a joué dans un village et apres cette représentation y avait pas d’hotel, et les responsables de la
ville qui nous avaient invités se sont barrés, et tout le village s’est mobilisé pour nous héberger, nous
nourrir... y a eu une mobilisation incroyable. Et le matin j’ai rencontré un peu le vieux du village, celui
qui est un peu le sage, je lui ai dit : “Pourquoi vous avez fait ¢ca ?“, et il m’a dit : “Ce que vous faites est
trés important et trés dangereux . Donc c’est a partir de la que j’ai choisi de faire du thédtre et mon
thédtre est tres tres lié... est trés politique, trés engagé et puis il est trés tres lié aux gens. ».

Un théatre défini donc par celui qui le porte, comme politique, engagé, et « populaire »,

ajoutons a cela « indépendant », puisqu’El Ajouad n’a jamais recu de soutien de I’institution

algérienne ni de subventions de la part du Ministere de la Culture. L’ouverture vers la France

est ce qui a permis a la compagnie de mobiliser les ressources nécessaires pour pouvoir créer,
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en Algérie et en France, et pour pouvoir produire et diffuser les créations des deux cotés de la
Meéditerranée, et c’est cette ouverture vers la France que je vais expliciter ci-apres.

A travers la mise en perspective de la compagnie EI Ajouad dans I’histoire du théatre
algérien et de 1’Algérie des années 1990, deux points importants ont pu €tre mis au jour :
d’une part I’héritage européen, avec lequel le théatre algérien a un rapport complexe et parfois
paradoxal, et d’autre part une dimension politique qui apparait centrale : celle du théatre
propos¢€ par El Ajouad, du contexte de sa naissance et de la difficulté¢ aujourd’hui pour la
compagnie de diffuser ses créations en Algérie. Cependant, la diffusion du travail de la
compagnie hors des frontiéres algériennes depuis 1999 a ouvert d’autres perspectives a la
démarche artistique de Kheireddine Lardjam. En effet le théatre tel que le congoit El Ajouad
dépasse cette idée d’un art qui se ferait instrument de lutte et de reconstruction d’une
identité¢ , et en fait véritablement un vecteur et un créateur d’espaces d’échanges, et
d’interrogation de I’histoire algérienne et franco-algérienne. C’est cette ouverture que je
souhaite expliciter ci-apres, ainsi que les répercussions de celle-ci sur la nature du travail de la
compagnie El Ajouad ; cela me parait nécessaire, car c’est finalement le « passif » de cette

expérience artistique qu’est Les Borgnes ou le colonialisme intérieur brut.

1.1.3. De ’ouverture de la compagnie El Ajouad vers la France a la volonté
d’explorer une histoire commune : éléments contextuels et historiographie de la guerre

d’Algérie des deux cotés de la Méditerranée.

Si la compagnie El Ajouad a été créée par des Algériens en Algérie, elle a cependant,
des les débuts de son existence, voyagé en France. Au départ de fagon ponctuelle,
occasionnelle, dans le cadre d’événements culturels bien spécifiques. Les allers-retours entre
I’Algérie et la France sont devenus de plus en plus fréquents, pour finalement devenir un
aspect a part entiere de la démarche artistique de la compagnie, dont Kheireddine Lardjam
s’est emparé en en faisant un axe central de son travail de metteur en scéne et de directeur de
compagnie. Cette démarche, ce processus de réflexion sur la place que le théatre peut
aujourd’hui occuper lorsqu’il s’inscrit durablement dans deux pays, a donc évolué au fil du
temps et des expériences, et a amené Kheireddine Lardjam a s’interroger en profondeur sur
I’histoire commune entre 1’ Algérie et la France. Je vais revenir ici sur les événements qui ont

jalonné le parcours franco-algérien d’El Ajouad jusqu’a la création de la piece Les Borgnes,
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en m’appuyant sur le discours de Kheireddine Lardjam, afin d’expliciter les problématiques

que souleve ce processus de création artistique franco-algérien.

En 1999, un hommage a Abdelkader Alloula était rendu dans le cadre du Festival du théatre
européen a Grenoble, la veuve de ce dernier avait ainsi proposé a la compagnie El Ajouad de
venir jouer 1’une de ses créations. A 1’occasion de cet événement, « ¢ était la premiére fois
que grosso modo [’ensemble de [’équipe, quittait [’Algérie », m’a précisé Kheireddine, en
outre cette date signe aussi I’entrée de la compagnie dans le paysage théatral frangais qui
acquiert alors une certaine visibilité aupreés des programmateurs de France. S’ensuit en 2003
I’Année de I’Algérie en France, pour laquelle I’Etat algérien avait déja prévu un programme
officiel, que Kheireddine nomme « une sorte de vitrine de spectacles », et dont la compagnie
El Ajouad ne faisait pas partie. Et ¢’est grace au directeur de 1’événement en France, Xavier
Crocci, qui avait déja mené un travail autour de I’ceuvre d’Abdelkader Alloula et avait
entendu parler du travail d’El Ajouad, que la compagnie a pu étre programmée durant cette
Année de I’Algérie ; Kheireddine le qualifie de « déclencheur du travail de la compagnie en
France ». Ainsi la piéce El lithem tourne pendant trois mois en France, cette tournée est a ce
jour la plus longue entreprise par une compagnie algérienne en France. Cette Année de
I’Algérie a aussi permis a Kheireddine de rencontrer le metteur en sceéne frangais Arnaud
Meunier, directeur de la compagnie La Mauvaise Graine. Ce dernier avait lui-méme monté la
piece El Ajouad d’Abdelkader Alloula, et, surpris par la ressemblance entre sa compagnie et
la compagnie El Ajouad — au niveau du rapport a la langue, du rapport a I’espace, communs
au travail des deux artistes — lui a proposé d’étre son assistant a la mise en scéne sur cette
création, et de 1’aider sur la version bilingue francais-algérien du spectacle. Ce spectacle
signe alors le jumelage entre les deux compagnies. Depuis 2003, Kheireddine Lardjam a
décidé de travailler sur toutes ses pieces  avec des équipes franco-algériennes, autant au
niveau des comédiens que des techniciens. Quand je I’interrogeais en 2010, lors de la tournée
de la piece Bleu Blanc Vert, sur ce va-et-vient entre la France et I’ Algérie et sur sa volonté de

travailler avec des équipes « mixtes », voila ce qu’il me confiait :
« Depuis 2003 j’ai pris ce choix. Toutes mes piéces que je monte sont toujours avec des équipes franco-
algériennes. Parce qu’on a plein de choses a se dire. Et moi je monte des projets pas que pour le sujet de
la piéce, mais mon choix dans les personnes c’est aussi pour des rencontres dans la création. Les
techniciens sont francais [...] il y a des échanges entre nous. Donc aujourd’hui on parle de mémoire, on

parle de choses comme ¢a, mais il y a aussi les artistes qui ont un boulot a faire. »
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Dans le cadre des répétitions de Bleu Blanc Vert, les techniciens et artistes francais présents
sur le projet (Christophe Martin en tant que dramaturge, et la scénographe), sont venus en
Algérie pour travailler a la création, mais aussi pour animer des ateliers auprés de jeunes
artistes algériens. Pour lui, c’est une démarche trés importante, puisque comme il me le disait
« Il y a des choses qui passent au-dela du plateau® ». Cette démarche franco-algérienne est
donc, pour Kheireddine Lardjam, importante et significative a toutes les échelles durant toute
la période de création (répétitions et représentations) et s’accompagne toujours d’un travail
auprés des populations locales, que ce soit en Algérie, ou en France, ou il mene ateliers et
rencontres autour de ses spectacles avec les habitants des quartiers et les établissements
scolaires des territoires ou se trouvent les lieux de représentation.

Déja en 2010, Kheireddine Lardjam exprimait la volonté de travailler sur les relations franco-
algériennes et sur I’histoire commune qui lie les deux pays, une volonté née de cette

expérience de huit années de travail franco-algérien :
« Parce qu’au bout de huit ans d’allers-retours entre I’Algérie et la France, a force de rencontrer le
public algérien la-bas qui nous pose des questions par rapport a notre tournée en France ; et on a des
choses tres fortes par rapport a notre tournée ici. [...] Au bout de huit ans, on fait des rencontres avec le
public en France, tous les jours, et on fait des rencontres magnifiques, moi des fois je regrette de ne pas
avoir eu de caméra. »

I1 évoquait alors différentes rencontres, exemples « types » des échanges qu’il avait pu avoir

avec les spectateurs aux rapports divers a I’ Algérie et a I’histoire de 1’ Algérie :

« Quand je sors d’un spectacle a Grenoble et que je vois un vieux bien habillé, d origine maghrébine, qui
est en train de pleurer. Et a coté de lui un jeune de trente ans qui est en train de pleurer. Je regarde le
vieux, je lui dis : “Mais pourquoi vous pleurez Monsieur ? “, il me dit : “En voyant ce spectacle, en vous
voyant jouer... L’Algérie va bien“. Et je regarde le jeune, je blague, je lui dis : “Attends ton pere il
pleure je comprends, toi pourquoi tu pleures ? . Et bien il me dit : “C’est la premiere fois que je vois

mon pére pleurer. . Du coup on comprend la relation, et l'intérét du fait de jouer. »

Il revenait aussi sur des rencontres avec des femmes agées lui parlant de leur histoire, de la
mani¢re dont elles avaient émigré pendant la guerre d’Algérie, et pendant qu’elles
expliquaient cela a Kheireddine, les enfants découvraient au méme moment 1’histoire de leur
famille. Mais aussi des rencontres avec des « pieds-noirs », qui D’interpellaient a la fin du
spectacle, en lui disant: « Ne nous oubliez pas!». Réactions aussi en Algérie, ou

Kheireddine se voyait poser des questions par sa mere et sa grand-mere qui lui demandait s’il

5 Le terme « plateau », dans le langage théatral, fait référence a la scéne, et est utilisé plutdt dans le
cadre des répétitions ; dans le cadre des représentations, on utilise plus communément le terme « scéne ».
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il n’avait pas rencontré en France Madame Rostan, une voisine qui habitait prés d’elles durant
la guerre d’ Algérie.

Ces rencontres, ces échanges avec des individus ayant un rapport particulier a 1’histoire
franco-algérienne, semblent avoir été les facteurs importants, voire méme décisifs de la
décision pour Kheireddine de s’attaquer « frontalement », en tant qu’artiste, a 1’histoire
franco-algérienne. Il est important aussi de signaler que Kheireddine « cherche » ces
rencontres, comme je 1’ai écrit précédemment, il organise avec sa compagnie rencontres et
ateliers autour de ses spectacles. En outre, j’ai pu, lors de mon travail de terrain, en 2010 ainsi
que cette année, observer que Kheireddine était présent a chaque représentation dans la salle
ou il s’exprime toujours avant le spectacle en présentant la piece, I’auteur ; mais aussi apres la
représentation : il reste dans le hall du théatre qui I’accueille, et se rend ainsi accessible aux
spectateurs qui auraient le désir d’échanger. Cette démarche, bien que pouvant paraitre
anecdotique, est & mon sens significative de la fagcon dont Kheireddine congoit 1’acte théatral.
Le théatre qu’il propose est un théatre qui revét plusieurs temporalités : 1’avant représentation,
la représentation, et I’apres représentation. Ces trois temps sont partagés avec les publics.
Cette conception est empreinte a la fois de la démarche d’Abdelkader Alloula qu’il qualifiait
en 2010 de « pere spirituel », du caractére « populaire » du théatre algérien que pronait ce
dernier, et semble aussi fortement liée, j’y reviendrai dans le dernier chapitre de ce travail, au
statut méme d’artiste étranger, d’artiste « passeur » dont la volonté forte est de créer des liens
entre deux pays, deux peuples et ainsi deux histoires. Aussi dans I’entretien mené en 2010,

Kheireddine s’exprimait directement sur cette question, a la fin de 1’entretien :
« - Vous avez quelque chose a rajouter ?

-[...]Moi je pense qu’aujourd’hui, par rapport a la mémoire — parce-que c’est le sujet de ma prochaine
piece — euh, on parle beaucoup de musées en France, de musée de l'immigration, musée machin, il y a
beaucoup de livres, pas énormément de films, pas énormément de documentaires non plus. Mais je pense
que le thédtre peut jouer un role trés trés important, parce qu’on est dans le direct. C’est pour ¢a c’est
important pour moi qu’il y ait des comédiens qui viennent d’Algérie, ¢ est pour ¢a j insiste tout le temps a
dire : “ils vivent la-bas*, pour que les gens quand ils les rencontrent, qu’il y ait... qu’ils comprennent
pas mal de choses. Donc je pense que le thédtre aujourd’hui, au niveau de la mémoire, des sociétés, peut
Jouer un role trés important, et essentiellement entre nos deux pays. Essentiellement entre nos deux pays.
1l peut jouer un réle trés important. C’est trés important que des compagnies francaises vont jouer en
Algérie, comme c’est trés important aussi que des compagnies algériennes viennent jouer en France. Et
par le biais du thédtre, et par le biais des rencontres, des discussions avec les gens, je pense qu’on peut

non seulement casser pas mal de clichés. Que ce soit méme en Algérie par rapport aux Frangais hein,
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qu’on casse des clichés par rapport aux francgais, que le francais c’est pas juste ce que la télé nous
renvoie [...]. Casser ces clichés la mais aussi, euh... crever des, des... comment on dit, des a...
- ...Des abces ?

- Voila. Ca permet de crever pas mal de choses. »

Si I’on considére, avec Michele Leclerc-Olive, que «les événements marquants sont les
points nodaux de I’expérience biographiques », que « ¢’est au moment ou les représentations
incorporées de soi, de la société et du monde sont bousculées, que le sujet s’interroge,
interprete, tente de produire du sens, de nouvelles représentations » ; alors 1’on pourrait
considérer que ces huit années de travail entre la France et 1’Algérie, que cette expérience
particuliére « enclenchée » par de micro-éveénements que sont les rencontres avec d’autres
artistes, avec des programmateurs, constituent pour Kheireddine Lardjam un événement a part
entiere qui I’a amené sur le temps long a s’interroger sur le role que le théatre peut jouer a une
échelle franco-algérienne, et a faire de cette interrogation une création théatrale. Aussi, afin
de pouvoir mettre au jour les problématiques historiques et mémorielles que souléve la
création de Les Borgnes, tant a I’échelle de 1’écriture de la piece, qu’a celle des acteurs (au
sens large) qui la portent, il me semble nécessaire d’interroger I’historiographie frangaise et
algérienne de la guerre d’Algérie et de I’ Algérie postcoloniale, afin de mettre en lumiere les
enjeux que constituent une telle création en 2012.

Pour comprendre la place qu’occupe aujourd’hui la guerre d’Algérie dans les sociétés
francaises et algériennes, il est nécessaire de faire un détour par I’historiographie et les
questions de mémoire qui s’apparentent a celle-ci. C’est ce que rappelle Enzo Traverso
lorsqu’il écrit que c’est « grace a un aller-retour incessant entre histoire et mémoire qu’une
représentation du passé€ se forge dans 1’espace public », ce qui fait de 1’historiographie « plus
qu’un lieu de savoirs car elle peut aussi devenir un miroir des trous de mémoire, des zones
d’ombres, des silences et des refoulements de nos sociétés »°. Le travail historique a été 1’un
des acteurs i