atlal

3

NN

Un film de
DJAMEL KERKAR













Entretien avec Djamel KERKAR

Pourquoi avez-vous choisi de

filmer a Oulled Allal ?
Il me semblait urgent de filmer cette
région en mutation car les traces d’une
guerre s’y effacent jour apres jour. Oulled
Allal est un territoire suspendu. Lors-
qu’ony entre, on a 'impression de faire un
voyage dans le temps. Le paysage génere
des sensations bouleversantes. Les ruines
cotoient de nouvelles constructions qui
ressemblent elles-mémes aux ruines. On
peut monter sur des décombres pour
contempler un arbre majestueux qui
a réussi a résister a tout, ou pour voir
des corps d’hommes qui s’acharnent a
reconstruire une maison sous un soleil de
plomb. C’est d’'une beauté terrible. C’est
un décor de tragédie antique.

Comment Ouled Allal a été tou-
chée par la guerre civile ?
A la fin de I'année 1995, le conflit connait
un tournant. Larmée radicalise son offen-
sive et décide de mener une guerre totale,

sans concession. C’est aussi la période ou
les groupes islamistes commencent a se
diviser en sous-entités pour occuper des
territoires différents. A cette époque,
une partie de la Métidja [vaste plaine bor-
dée par le Sahel algérois au nord, et I'At-
las blidéen au sud, et s’étendant d’est en
ouest sur plus de 100km] forme ce qu'on
appelle alors le Triangle de la Mort, un
territoire libéré aux mains des groupes
armés islamistes. Ouled Allal représente
un espace géographique stratégique se
situant a 16km d’Alger et a environ 20km
du maquis. A partir de 1996, le village,
rapidement déserté par tous ses habi-
tants, devient un terrain d’affrontements
terribles entre 'armée et les terroristes.

D’ou proviennent les images vi-
déo du prologue ?
Avant de tourner, je savais que je pour-
rais récupérer des images faites pen-
dant la décennie noire, les années 1990.
J'avais d’abord songé a des photos. Et c’est

pendant le tournage que j’ai appris qu’un
homme mystérieux, un architecte, était
venu filmer aprés la destruction du village.
J’ai pu récupérer la bande digitalisée chez
un ancien habitant qui refusait de retour-
ner a Oulled Allal. A la vue de ces images,
mon film prenait sens. Quelqu'un que
je ne connaissais pas était venu a la ren-
contre de ces mémes ruines presque 20
ans avant. Je considére ces images comme
un témoignage important et courageux.
Elles racontent tout sans aucune parole.

Atlal nous fait découvrir le vil-
lage, ses ruines, pendant une du-
rée relativement longue avant
que la parole n’advienne.
Le mot Atlal veut dire « ruines » en
arabe. C’est aussi une pratique dans la
poésie préislamique qui consiste a se
tenir face aux ruines, les contempler,
pour en faire resurgir des souvenirs, une
mémoire. Les Nomades débutaient leurs
poémes, souvent improvisés, avec cette
discipline, comme un prélude. Dans cette
premiére partie silencieuse, face aux
ruines, le recueillement s'impose. Il y a
quelque chose de l'ordre du deuil. C’était

le moyen le plus juste de rendre compte
du terrible, de montrer les survivants,
mais aussi de faire ressortir la résilience
de la population.

Comment le film s’est-il écrit?
La premiére partie du film était plus au
moins écrite, pas comme dans un scéna-
rio, mais il y avait des intentions qui me
servaient de carte de navigation. Puis, en
arpentant le territoire, le film a trouvé
son souffle : j’ai fait la rencontre d’étres,
de choses, d’arbres... qui ont déterminé
la construction. Le film s’est écrit au jour
le jour. Les gens ont compris que ce que
je faisais avec ma caméra était un travail,
comme eux pouvaient travailler la terre
ou le ciment quotidiennement. Ensuite,
des affinités se sont développées. Et
lorsque je les ai filmés, la parole qui était
prononcée ne sortait pas simplement
de leur bouche, elle émanait également
des pierres, des arbres, des ruines... La
mémoire du lieu a surgi.

Comment avez-vous trouvé la
forme au montage ?
Le film méle plusieurs maniéres d’agen-



cer. D’'un coté, j’ai procédé a un assem-
blage de « signes », visant non pas a livrer
des informations, mais a construire des
sensations. J’ai travaillé sur la musicalité
des plans comme s’il s’agissait de créer un
oratorio, ou de les lier comme dans un
poeéme. D’un autre coté, il y a les témoi-
gnages qui sont des matériaux fragiles sur
lesquels le montage n’intervient que pour
les densifier. Tres vite, la grande Histoire
ne me préoccupait plus. La parole libérée
était beaucoup plus puissante. Les petites
histoires, qui émergeaient d’un silence
profond, venaient se déposer comme des
strates les unes sur les autres. J’ai com-
pris que le film pourrait ainsi avancer
sous forme de glissements successifs.

Ce sont les témoignages de trois

générations différentes qui ont

chacune connu la guerre.
La transmission ne s’est pas réalisée entre
ces générations. Les histoires de chacun
sont restées lettre morte. Je n’avais pas
du tout anticipé cet aspect avant le tour-
nage. Quand je me suis confronté a ce
réel, j'ai immédiatement senti qu'il y avait
la une nécessité de mise en écriture. Il
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fallait articuler ces paroles entre elles
mais sans rien forcer. J’ai essayé d’utiliser
le silence, le vide pour créer des réver-
bérations d’autant plus fortes, produire
librement des échos.

Ce qui m’a le plus touché est que chaque
personne raconte ce qui lui est arrivé a
20 ans, et qu’il s'agit a chaque fois d’'un
moment différent de lhistoire de PAl-
gérie. Abdou, le plus jeune, parle libre-
ment des années 1990 et en parle a I'aune
de ses 20 ans aujourd’hui. Lakhdar nous
parle de ses 20 ans, a I'aune d’une seule
image, qui coupe sa vie en deux. Ammi
Rabah raconte ses 20 ans, qui corres-
pondent encore a une autre époque de
I’histoire de I’Algérie, depuis son verger
et ses plantes. Il a directement participé
a la « mise en scene » en choisissant lui-
méme le lieu dans lequel il voulait étre
filmé. Le jour du tournage, il avait déci-
dé, sans me prévenir, qu’il montrerait des
photographies, car pour lui ces images
sont des preuves. Autrement dit, je n’ai
adopté aucun dispositif figé au tournage.
C’est in situ qu’il fallait a chaque fois trou-
ver |'approche juste.

Comment avez-vous envisagé

la derniére longue séquence des

jeunes autour du feu la nuit ?
Elle a eu lieu au crépuscule entre deux
temps, deux lumiéres, comme une invita-
tion pour un autre monde. Pour réinven-
ter le feu. Quand jai rencontré Abdou
et ses amis, ils avaient, au-dela de la pra-
tique du langage, une maniére bien a
eux doccuper I'espace. Les anciens se
réveillent tres tot, travaillent la terre.
Le territoire posséde un caractére fonc-
tionnel trés important : il y a chez eux
une réelle volonté de réparer, de recons-
truire. La nuit, les jeunes réinvestissent
la zone comme un espace de liberté
pour boire, fumer, discuter, créer. Les
corps et la parole occupent donc I'espace
de maniére complémentaire, la aussi a
image des strates qui se déposent suc-
cessivement. Chaque couche vient densi-
fier et renforcer la précédente.
Il s’agissait de dire que tous les désespoirs
sont permis. Cette longue séquence est
une petite trace de ce qu'ils font presque
chaque soir. De leurs luttes. L'évoca-
tion de leurs sentiments passe par les
chansons qu’ils chantent ou écoutent a

la radio. La musique leur sert a ouvrir
une bréche vers de nouveaux horizons.
Il était important que mon imaginaire se
méle au leur. La musique qu’ils écoutent,
et que j'écoute aussi, est trés ancrée dans
les années 1990 : Cheb Hasni est le génie
du Rai assassiné en 1994 qui a chanté les
peines et les espoirs de tout un peuple.
Et le rap est I'expression pure d’une jeu-
nesse algérienne qui a émergé dans la
deuxieme moitié des années 1990 : des
groupes comme Micro Brise le Silence,
Intik, Hamma Boys, Art Mur Hostile...
Dans le film, chaque morceau est un
poéme improvisé, de I'’émotion pure.

Pourquoi les femmes sont-elles
si peu présentes a I’image ?
Le film se contente de rendre compte de
la complexité d’un petit territoire. Il n’y a
pas une Algérie mais des Algéries. Je ne
peux pas parler de la société algérienne
dans sa globalité.
Dans dautres espaces, c’est une autre
histoire. Il se trouve que la femme n’oc-
cupe pas l'extérieur, le dehors, a Ouled
Allal. Ou tres rarement. Cest un fait
social. Le corps de la femme est donc

absent physiquement, mais des femmes
habitent I'imaginaire de tous les person-
nages du film. Elles sont omniprésentes
dans les récits des hommes. lIs en parlent
tous : méme quand ils parlent de la terre,
ils en parlent comme d’une femme aimée
qui les fascine. Je crois que ce hors-
champ féminin est tres actif dans le film.
J’ai bien tenté de faire des images en inté-
rieur mais ¢a ne fonctionnait pas. Le glis-
sement ne s’effectuait pas. Le territoire
perdait de sa force, il n’était plus ce cos-
mos qui parle dans le silence, fagonné par
les étres qui le traversent et les fagonnant
en retour. Par ailleurs, je n’avais pas le dis-
positif technique pour filmer en intérieur.
Et probablement, j'aurais eu besoin d’'une
femme dans I'équipe pour que la parole
puisse circuler plus justement. Ca aurait
été un autre film, qui doit étre fait certai-
nement, mais a ce moment-la je n’en avais
pas les moyens.
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