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Résumé 

    Cet article étudie le corps féminin en dehors, dans l’œuvre d’Assia Djebar. Nous approchons l’étude du corps à partir de différentes facettes de la femme algérienne. Cette femme qui se lance dans un processus muant l’invisibilité passive—imposée par les règles de la société algérienne—en invisibilité active lui permettant de se voir, en dehors du regard possessif masculin, qui mortifie son corps et le rend impersonnel, anonyme et surtout inexistant. 
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Abstract

    In this paper we investigate the question of the female body outside in the work of Assia Djebar. We approach the study of the body from different facets of Algerian woman. This woman who embarks on a process from passive invisibility imposed by the rules of the Algerian society to active invisibility allowing to see herself outside the possessive male gaze which mortifies her body and makes it impersonal, anonymous and mostly non-existent.
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Introduction

    Le corps qui constitue un domaine de recherche pour plusieurs disciplines (la philosophie, la science, etc.) devient, désormais, un thème enraciné dans la littérature où les trajectoires, croisant les périples enclenchés par les auteurs créent une relation singulière qui se tisse entre l’écrivain, l’objet de son écriture et le lecteur.

   Nous tenterons, dans cet article, d’actualiser le nouage de ces liens, en faisant valoir notre propre interprétation de l’œuvre d’Assia Djebar concernant le corps féminin en dehors.

    Nous approcherons l’étude du corps à partir de l’entrelacs des problématiques liées à la différence sexuelle, à celles liées aux structures politiques et sociales du patriarcat local et à la domination coloniale.

    Nous traiterons de quatre points :

· Le corps féminin et le voyeurisme

· Le corps féminin et l’identité

· Le corps féminin et l’histoire

· Les femmes en mouvement, le mouvement de femmes

    Le discours corporel d’Assia Djebar s’inscrit dans ce que nous pouvons appeler une « tradition » littéraire puisque les œuvres d'expression française des écrivaines de culture arabo-islamique se préoccupent depuis longtemps du corps de la femme. Si le corps demeure un thème privilégié chez les écrivains de culture arabo-islamique aujourd’hui c’est parce qu’après avoir brisé le carcan de la tradition,  le corps féminin impose une certaine posture.

1. Le corps féminin et le voyeurisme

   Les œuvres d’Assia Djebar sont liées par la volonté qu’elle affiche à vouloir s’approprier son corps pour revendiquer un espace verbal dans lequel le corps féminin peut évoluer et affirmer son existence. Mais comment peut-elle le réclamer dans la violence de la colonisation française en Algérie, dans celle de la post-colonisation et dans les interdits de la société qui érigent le silence de la femme, l’invisibilité de son corps et l’hostilité entre les sexes et où le rapport dans l’espace public dominé par la gente masculine est généralement défini en termes de passivité et de contrainte « on me dit exilée. La différence est plus lourde : je suis expulsée de là-bas pour entendre et ramener à mes parents les traces de la liberté… »
 

   La femme de tradition arabo-islamique se devait le plus souvent de voiler son corps si elle voulait sortir de chez elle car « […] la société musulmane—la culture islamique en général—se définit d’abord par un interdit de l’œil. » et « l’interdit […] se cristallise plus que jamais sur le corps de la femme […] »
 

   Nous mettons en exergue quelques définitions du voile pour montrer le rôle qu’il a joué dans la vie de la femme.

- Ce « voile / travestissement, j’ai fini, plus tard, à plus de quarante ans, par le voir pourtant ainsi […] C’est un fantôme ! […] Une femme-fantôme! »
  

- “The veil means that the woman is present in the men’s world, but invisible.”

- « Le voile va donc faire passer la musulmane dans l’anonymat le plus total. »

En comparant la valeur du voile avant et durant la période coloniale et en le décrivant également dans son contexte politique, Assia Djebar écrit dans Femmes d’Alger dans leur appartement
 : 

Les femmes voilées sont d’abord des femmes libres de circuler, plus avantagées donc des femmes entièrement recluses […] La femme voilée qui circule de jour dans les rues de la ville est donc, dans une première étape, une femme ‛évoluée’. Voile signifiant ensuite oppression du corps. 

    Avant la colonisation, le voile constitue un instrument de liberté parce qu’il permet à la femme de sortir et de se libérer, même momentanément, de la claustration. Il participe à l’invisibilité de son corps et peut également être perçu comme un rempart qui le protège
 contre le regard du voyeur masculin. Aussi, a-t-il une fonction avantageuse puisqu’il permet à la femme de voir sans être vue. Autrement dit, il la rend voyeuse.

    Pendant la colonisation de l’Algérie par la France, l’affaire du voile qui apparaît pendant cette période, préserve la dimension nationale et politique. Il devient non seulement un moyen de protection contre le regard de l’étranger, le colonisateur mais aussi une marque de différence. En revanche, le colonisateur le considère comme le signe d’une société rétrograde. 

    S’il est vrai que le voile protège et permet au corps féminin algérien bien que d’une manière occulte, à la dérobée, de jeter un regard sur le monde extérieur et sur ce qui l’entoure, il peut également être perçu, d’un autre point de vue, comme un moyen qui rend la femme, une « femme-fantôme !
», c’est-à-dire un corps féminin qui ne possède pas de réalité charnelle. Aussi, est-il un corps présent, mais à qui on a imposé une invisibilité vécue comme une espèce de réduction, de neutralité, d’impersonnalité, et surtout d’inexistence.

    Si nous filons la métonymie du voile, nous découvrons alors que les mots « invisible », « anonyme » et « fantôme » peuvent être entendus en une acceptation passive et une acceptation active. En effet, le premier terme correspond à un être qui n’est pas visible ainsi qu’à quelqu’un qui échappe volontairement à la vue. Le second renvoie à la condition d’une personne qui n’a pas de nom, ainsi qu’à quelqu’un qui cherche délibérément à ne pas être connu. Enfin le dernier peut être défini comme l’apparition immatérielle d’une personne morte mais aussi comme la qualité de quelqu’un qui apparaît et disparaît.

    L’invisibilité du corps féminin, thème étroitement associé à celui du regard et du pouvoir de l’œil dans la société algérienne, est justifiée par les règles musulmanes qui transforment chaque partenaire en un « être-regards
 » dans la relation entre l’homme et la femme. Elle est également imposée par les règles sociales issues de la croyance masculine qui veut que la femme soit couverte, anonyme et contrôlée parce qu’elle a un pouvoir sexuel supérieur à celui de l’homme et parce qu’elle lui constitue une réalité « dangereuse ». Elle le pousse à se détourner de ses devoirs sociaux et religieux. Le regard du corps féminin symbolise donc à la fois la séduction et son danger inhérent.

    Tandis que le pouvoir sexuel est jugé et réprimé par l’homme, le désir de l’invisibilité est recherché par la femme. C’est dans l’écart qui sépare la perspective de l’homme de celle de la femme que se place le parcours de subversion de l’invisibilité passive suivie par les narratrices qui perçoivent la visibilité de leur corps comme doublement dangereuse. D’une part, un corps, une fois visible, renvoie au désir de l’homme, le pouvoir de l’autre ; un lieu où elle n’existe qu’en tant qu’objet. D’autre part, après son exposition au regard masculin, le corps va souffrir, perdre la conscience et avoir l’impossibilité à la fois de percevoir et d’exprimer ses désirs, c’est-à-dire la conscience de son “aphasie amoureuse”
. Dans ce contexte voir sans être vue acquiert toute son importance et il sera efficient à la femme.

    Si l’on considère l’évolution de la narratrice djebarienne par rapport à son invisibilité, on constate qu’elle passe alternativement de l’anonymat mortifiant son corps, autrement dit, de l’invisibilité imposée par les règles de la société algérienne au besoin d’invisibilité contre le regard possessif du colonisateur—voire de l’homme—qui va lui permettre de connaître son corps et ses désirs, c’est-à-dire, l’apprentissage progressif de son « être femme », notamment, l’évolution de la liberté de mouvement des protagonistes dans l’espace public par le franchissement des limites spatiales imposées et par l’utilisation stratégique de déguisement, qui résistent au pouvoir du regard masculin.

    Contrairement aux Algériens qui voient que le dévoilement représente une destruction culturelle, les femmes occidentales, quant à elles, le perçoivent comme une menace à leur féminité. Elles considèrent les femmes algériennes sans voile comme de possibles rivales.

    Le déplacement de l’européenne dans la rue sans voile, vêtue d’une manière accentuant plus ou moins les courbes de son corps et fascinant surtout la voyeuse “Celle qui nous fascinait […] c’était Marie-Louise […] Elle nous paraissait aussi belle qu’un mannequin. Brune, les traits fins, la silhouette mince […] rose aux pommettes et rouge carmin exagérant l’ourlet des lèvres.”
 ne devient pas contraignant pour la femme algérienne du fait que son invisibilité passive imposée par les règles de la société, la conduit progressivement à une invisibilité active. Mais cette subversion paraît exclusivement liée à la manière dont elle se rapporte à l’autre. 

    Même si le corps occidental devient très vite symbolique : d’un point de vue arabo-islamique, une certaine liberté pour la femme—voire une décadence de mœurs pour les plus traditionalistes puisqu’une femme dévoilée en public est une femme nue—la beauté féminine européenne en Algérie pendant l’ère coloniale paraît moins dangereuse que celle de la femme arabo-islamique. A ce propos, Fatima Mernissi explique la différence entre la femme occidentale et la femme arabo-islamique :

In Western culture, sexual inequality is based on belief in women’s biological inferiority […] In Islam there is no such belief in female inferiority. On the contrary, the whole system is based on the assumption that the woman is a powerful and dangerous being
.

    Puisque la femme musulmane a un pouvoir de séduction qui dépasse celui de la femme occidentale, elle est censée demeurer invisible. Le voile devient donc une nécessité et “un besoin d’effacement [qui] s’exerce sur le corps des femmes qu’il faut emmitoufler, enserrer, langer comme un nourrisson ou comme un cadavre. Exposé, il blesserait chaque regard, agresserait le plus pâle désir, soulignerait toute séparation.”
 

    A l’image du cadavre, de celle qui n’existe pas, s’ajoute l’image du nourrisson, qui implique un corps dépendant, n’ayant aucune autonomie. Alors, il doit être surveillé.

    L’énumération de toutes les images données à la femme signifie qu’Assia Djebar ne répond pas à la tradition musulmane, qui interdit toute représentation de l’image du corps de la femme mais elle opère plutôt de l’intérieur du système social algérien, afin de le subvertir. Elle déstabilise la dichotomie invisibilité / visibilité et s’empare du côté actif de la notion d’invisibilité du corps féminin. Cette invisibilité du corps féminin qu’elle propose naît du besoin de la femme de lutter contre le voyeurisme masculin qui entrave, en effet, l’autonomie et le développement du regard de la femme vis-à-vis d’elle-même et du monde extérieur. Elle se manifeste alternativement par le besoin de la femme de se voir et de s’écouter loin du regard de l’homme, de voir à l’extérieur sans exposer son corps, car celle qui voit ne doit pas obligatoirement être vue et par le pouvoir d’apparaître et de disparaître de la vue de l’homme. 

    L’invisibilité du corps féminin n’est pas perçue comme une question qui concerne la valeur du voile dans la culture arabe mais à partir du contexte politico-historique d’une société dominée par les règles sociales algériennes et celles du colonisateur français.

    La condition du corps féminin arabo-islamique—qui est à la fois anonyme et caché et qui est souvent condamné à être représenté sous l’apparence d’un nourrisson, d’un fantôme, d’un cadavre, corps présent, mais censé demeurer invisible—entraîne une fragmentation qui fait de la femme musulmane « une femme en morceaux », pour reprendre l’expression même d’Assia Djebar dans sa nouvelle au titre éponyme.

    Le titre qui suggère à la fois morcellement, démembrement et fragmentation, rappelle la violence que subissent les femmes dans l’Algérie des années quatre-vingts dix, en proie aux attentats islamistes. Entre le regard tabouisant de la culture arabo-islamique, le regard conquérant des Européens d’hier et des médias d’aujourd’hui, naît, selon Djebar, une « fracture du regard »
, un conflit culturel qui se greffe directement en milieu urbain où la télévision et les satellites sont en nombres plus importants :

Qu’est-ce qu’être une femme chez nous lorsqu’elle arrive à l’âge nubile ? Ce n’est pas seulement […] faire des enfants, mais c’est aussi préserver son image, la cacher et garder cette image cachée […] la garder pour le père, les frères, le mari, les fils. Et cet interdit donne lieu, actuellement à de multiples conflits entre la civilisation audiovisuelle occidentale et ce monde arabe
.  

    Cette fracture du regard se reproduit tout particulièrement sur le corps de la narratrice djebarienne qui, du fait de sa classe sociale, est tantôt vêtue à l’occidentale pour aller à l’école française, tantôt à la « musulmane » pour les activités familiales. Aussi, devient-il fragmenté par la mode qu’elle achète entre Paris et Alger. 
    Dans Vaste est la prison, la narratrice se souvient qu’enfant, les filles du Caïd voulaient à tout prix la déshabiller pour « voir » ses dessous, espérant ainsi comprendre la culture française à travers elle, l’Algérienne occidentalisée. Désormais, la fascination de ses amies algériennes pour la femme occidentale se reporte sur elle.

[Les] filles du Caïd […] me relevaient ma jupe ou ma robe pour examiner […] ma combinaison ! Une pièce de lingerie qu’elles n’avaient jamais vue […] Je sentais bien que leur avidité de savoir, à travers ce linge féminin, se portait sur toute la société des Françaises : elles auraient voulu, à travers moi, à cause de la fréquentation scolaire qui me déguisait en fillette française, caresser, palper le corps entier de ces dames lointaines […] : “savoir” s’exclamaient-elles, alors qu’elles m’encerclaient et […] ne me voyaient pas, moi, “savoir” ce qu’elles portent […] en dessous !...

    Le parallèle existant entre « voir » les dessous féminins français et « savoir » (connaître) la culture occidentale montre que les jeunes musulmanes voient le corps féminin évoluant dans la culture de l’autre comme représentatif de toute cette culture autre, généralisation qui, en idéalisant son objet, fait circuler une fausse image. Autrement dit, ces jeunes filles se façonnent un « occidentalisme » qui fait écho à l’orientalisme des colons d’antan. L’occidentale, la Française, l’Européenne ou l’Algérienne occidentalisée devient ainsi un objet exotique, fascinant et répugnant à la fois.

    Le regard porté sur le modèle féminin algérien occidentalisé est un regard qui oscille entre fascination et répudiation. Ainsi, la découverte des dessous féminins européens témoigne de la fascination, mais le point de vue intégriste présent en Algérie, pendant les années quatre-vingt dix évoqué dans l’œuvre djebarienne souligne quant à lui, le dégoût qu’elle peut également générer, un dégoût qui accentue encore la difficulté pour la femme djebarienne de gérer l’influence du modèle occidental pourtant omniprésent.

    Après la violence de la colonisation, après les tortures physiques que la femme algérienne a subies de la part des Français pendant la guerre d’indépendance, elle se retrouve maintenant face à un autre ennemi : l’homme arabe intégriste. La fin dramatique de L’amour, la fantasia laisse envisager la violence contre la femme ainsi que la répression instituée par le nouvel Etat politique de l’Algérie.

Dans la gerbe des rumeurs qui s’éparpillent, j’attends, je pressens l’instant immanquable où le coup de sabot à la face renversera toute femme dressée libre, toute vie surgissant au soleil pour danser !
 

    La montée rapide de l’intégrisme dans l’Algérie des années quatre-vingt dix a modifié le rapport (néo) colonial que les femmes algériennes pouvaient entretenir avec le modèle féminin occidental, en offrant, par la force certes, une alternative à l’hégémonie culturelle occidentale. 

    La femme scolarisée devient une simple victime parce qu’elle est accusée indirectement par les intégristes d’être responsable de sa propre occidentalisation. C’est en vitriolant le visage de celle qui ne porte pas correctement le voile que le modèle féminin venu de l’occident devient synonyme de terreur : la femme algérienne se voile de peur de se faire assassiner pour s’être dévoilée, mal voilée, maquillée, ou, plus généralement, pour oser manifester tout comportement subversif. Le cas d’Atyka est très suggestif. Cette héroïne de la femme en morceaux, qui est professeur de français dans un lycée d’Alger et qui évolue dans l’entre-deux cultures né de son éducation franco-arabe, meurt assassinée par un groupe de cinq intégristes armés en 1994 pour avoir enseigné les Contes des mille et une nuit, livre jugé « décadent » par les intégristes
.

    Atyka, est l’exemple de toute femme algérienne pleine d’espérance et ayant des projets pour le futur, la femme qui se dévoile, travaille en dehors de la maison et ose vivre ouvertement entre deux cultures, dans un monde masculin qui ne laisse pas d’espace pour les aspirations féminines. Elle meurt agressée et assassinée. Son assassinat témoigne du rapport du quotidien entre le féminin et le politique et symbolise l’oppression, la disparition des espérances et l’élimination de son genre en Algérie, ce pays qui devient le « monstre Algérie »
 ainsi bien que, « l’Algérie amère »
.

    L’auteur s’interroge sur la condition du corps féminin algérien après la colonisation. Elle écrit dans son œuvre Femmes d’Alger dans leur appartement « Femmes d’Alger nouvelles […] parlent-elles vraiment […] sans s’imaginer devoir toujours chuchoter, à cause de l’œil-espion ? »
. 

La réponse à sa question est donnée un peu plus loin

Ce regard-là, longtemps on a cru qu’il était volé parce qu’il était celui de l’étranger […] On peut se rendre compte que […] l’image de la femme n’est pas perçue autrement : par le père, par l’époux et, d’une façon plus trouble, par le frère et le fils.
 

    Elle rapproche le regard de l’homme arabe et celui du colonisateur français vis-à-vis de la femme et conclut qu’il est identique. Ce sont deux adversaires qui ont développé une subtile et inconsciente alliance sur la base du désir de possession et d’oppression de la femme. Ils l’ont réduite au statut d’objet du désir masculin. Là où il est, qu’il soit sous la colonisation ou sous le régime algérien, instauré après l’indépendance, le corps féminin souffre donc du regard de l’homme. L’auteur polémique âprement le système algérien qui devient encore plus répressif envers la femme. 

    Selon l’auteur, la montée des intégristes est un des facteurs responsables de la condamnation à mort pour indécence, de la suspicion des corps féminins et de la régression des relations entre les sexes « Je résumerai la vie publique de l’Algérie un peu comme si le pays était retourné à la case de départ…celle de 1830 ! C’est-à-dire qu’il redevenait une société divisée en deux, avec une séparation sexuelle très forte.
 » 

    Le parcours qui, de l’invisibilité du corps féminin conduit à la visibilité historique de la femme algérienne montre que le fait d’être vue présente des risques d’aliénation difficilement imaginables. Le regard de l’homme envers la femme est toujours perçu comme un danger à fuir. L’oppression née du voyeurisme de l’homme sur la femme l’empêche de se voir pour ce qu’elle est et fausse la perception qu’elle a de son corps. Le voyeur devient alors symbole d’effraction de l’espace féminin. En d’autres termes, il représente l’intériorisation de l’interdit de l’espace public chez la narratrice « juste […] une lueur pour se diriger et en avançant, échapper aux regards masculins. “Car ils épient, ils observent, ils scrutent, ils espionnent.” » 
 

    C’est loin des yeux de l’homme que la femme a le droit de se voir et d’apprendre. Pour se libérer du regard de l’homme et se regarder sans interférences, l’auteur crée un espace entièrement féminin pour souligner l’urgence pour la femme de voir et d’écouter son corps loin du regard de l’homme.

Femmes d’Alger nouvelles, qui depuis ces dernières années, circulent, qui pour franchir le seuil s’aveuglent une seconde de soleil, se délivrent-elles – nous délivrons-nous – tout à fait du rapport d’ombre entretenu des siècles durant avec leur propre corps ?

Un espace où la parole et l’écriture deviennent l’arme secrète par excellence de la femme
 parce qu’elles font passer ses désirs féminins qui ne sont jamais communiqués du silence à l’écriture qui ouvre aux changements et aux renouvellements. La tension vers le futur de nouveaux espaces ressort dans le passage suivant de Ces voix qui s’assiègent
[…] d’abord poussée en avant et, tandis que la main commence à courir sur la feuille, les pieds s’agitent, le corps prend son élan, les yeux surtout, les yeux se fichent vers l’horizon cherché, trouvé, qui glisse loin, qui se noie tout près […] Surtout ne pas m’immerger dans le souvenir. […] Inventer plutôt l’oxygène à libérer, l’espace neuf à étirer, la navigation ni folle ni sauvage, seulement bien assurée
. 

    La « poussé en avant » chez Djebar implique que le corps féminin doit anéantir l’évocation du passé et construire un espace au féminin qui manifeste l’effacement et la disparition des racines historiques des Algériennes et des racines personnelles de la famille. Le processus envisagé a pour but d’épanouir le corps féminin et de lui créer un air et un espace nouveaux.

    Le thème de la création féminine d’un univers respirable revient également dans les mots de la narratrice de Vaste est la prison qui apparaissent d’abord, dans l’intra-texte de La Nouba
 et qui suggèrent la possibilité d’un regard libre sur l’espace du dehors. Ensuite, dans le parcours personnel d’Isma, qui est à la recherche d’une forme de liberté considérée comme une « respiration à l’air libre ».

A dire vrai, je venais de comprendre que je maintenais, par l’intermédiaire de ma seule fille, la tradition à peine esquissée jusque-là chez l’aïeule (descendue définitivement de la zaouia pour la ville), chez la mère (tournant le dos spontanément à l’ancien, ouverte instinctivement au nouveau) : je faisais de ma fille prête alors à s’ancrer dans la terre de son père, une fugitive nouvelle.

Passeuses désormais, elle et moi : de quel message furtif, de quel silencieux désir ?

- Désir de liberté, diriez-vous tout naturellement.

- Oh non, répondrais-je. La liberté est un mot bien trop  vaste ! Soyons modestes, et désireuses seulement d’une respiration à l’air libre
. 

    Au moment où la narratrice propose à sa fille de renoncer à un poste d’enseignante en Algérie et de retourner en France, elle comprend toute l’importance de cette transmission au féminin. L’air libre reprend alors le motif de la fugitive et de la découverte de l’espace qui était transmis inconsciemment de la grand-mère d’Isma (Fatima) à sa fille (Bahia), de Bahia à sa fille Isma et, consciemment d’Isma à sa fille.  
2. Le corps féminin et l’identité

    Située au croisement de plusieurs regards et de plusieurs cultures (arabo-berbère-islamique et française), la femme de culture arabo-Islamique devient un être dont l’identité se voit divisée entre la culture visuelle occidentale qui l’orientalise et la sexualise à travers ses clichés, et celle arabo-islamique du tabou de l’œil de la société qui lui impose silence et invisibilité du corps. Ce métissage crée, selon la fiction djebarienne un conflit corporel et identitaire inévitablement ressenti par la femme de culture arabo-islamique par comparaison au modèle féminin européen (dévoilé) en contradiction totale avec celui féminin prévalent dans sa culture.

    L’entre-deux cultures géré par une éducation francophone imposée durant la colonisation et l’héritage familial issu de la culture arabo-islamique est vécu avec difficulté par la narratrice car l’acculturation produite par l’occidentalisation signifie non seulement l’adoption de normes culturelles autres, mais aussi la perte de la culture d’origine, un abandon progressif dont la narratrice est toujours consciente :

[M]on corps, pourtant pareil à celui d’une jeune Occidentale, je l’avais cru […] invisible ; je souffrais que cette illusion ne se révélât point partagé […] [J]e parlais, j’étudiais donc le français, et mon corps, durant cette formation, s’occidentalisait à sa manière […] J’éprouvais du mal à m’asseoir en tailleur […] De l’agglutinement de ces formes tassées, mon corps de jeune fille, imperceptiblement, se sépare. A la danse des convulsions collectives, il participe encore, mais dès le lendemain, il connaît la joie plus pure de s’élancer au milieu d’un stade ensoleillé, dans des compétitions d’athlétisme ou de basket-ball
.  

    Le corps féminin apparaît nu. Il sort sans voile, en adoptant l’image occidentale de la femme athlète ou de l’étudiante, mais il est un corps qui porte le masque féminin d’une culture qui ne lui appartient pas, à travers lequel il perd son identité, sous l’influence de l’école et du moule corporel occidental. 

    Bien que son apparence apparaisse occidentale, la jeune narratrice se sait appartenir à deux sphères culturelles, elle se sait également rejetée par les deux à la fois. Sa position d’Algérienne occidentalisée la cantonne toujours à celle de l’autre : elle est l’Algérienne à l’école française et l’occidentale aux yeux des autres. 

    La perte de l’identité est remarquée par Assia Djebar qui se sert de la figure de Zoraidé, dans Don Quichotte comme exemple « Telle Zoraidé, la dépouillée. Ayant perdu comme elle ma richesse du départ, dans mon cas, celle de l’héritage maternel, et ayant gagné quoi, sinon la simple mobilité du corps dénudé. »
  

    La narratrice djebarienne sculptée par l’école française mais aussi par l’image idéalisée d’un corps occidental dont la gestuelle « libérée »adopte facilement des allures occidentales reste symboliquement voilée par un regard pudique. Bien qu’elle ne porte pas de voile, et qu’elle ait été éduquée dans le système scolaire français, elle intériorise l’interdit dicté par la société comme l’exposition du corps et la menace liée à sa visibilité. A cela s’ajoute l’observation de deux sphères opposées : l’Algérie et la France, qui crée une sorte de déséquilibre et de déplacement à l’intérieur d’elle-même.

Dans Vaste est la prison, comme dans les Nuits de Strasbourg, la narratrice divorcée, libérée de son premier mari adopte un voile tout à fait particulier : elle se déguise en femme virile, en exaltant son côté androgyne :

J’étais un jeune homme (mes cheveux très courts, mon pantalon blanc droit). A trente sept ans, j’en paraissais sans doute moins de trente : hanches minces, cheveux à la garçonne, fesse plates, si fière […] de ma silhouette androgyne […] je me contractais
 

    Ne pouvant pas se débarrasser de son monde algérien, elle remplace le voile traditionnel des Algériennes par un masque tout à fait personnel : L’aspect androgyne. Même si ce dernier, associé à la confiance qu’elle a en elle-même « si fière » constitue une force et lui permet de circuler aisément au dehors, le tabou de l’œil et le malaise d’être regardée demeurent ancrés en elle ; ce qui crée chez elle un conflit corporel qui aboutit à une confusion identitaire entre les rôles féminins permis par le masque occidental et ceux exigés par la culture arabo-musulmane parentale « Où jouons-nous un rôle, là-bas dans la famille musulmane, voilée et assise en tailleur, ou ici sur ce bateau (vêtue à l’occidentale) ; parmi ces passagers qui nous croient comme eux, des touristes ?»

    Aussi, exprime-t-elle une perturbation et un déchirement à l’intérieur d’elle-même et éprouve-t-elle une sorte de vertige et d’interrogation sur l’identité de sa mère Bahia ainsi que sur la sienne lorsqu’elle la voit changer et se transformer, à la limite, jouer avec cette double image.

    Le parallèle dressé entre la perte identitaire personnelle (corporelle) et la perte identitaire nationale se reproduit à travers toute l’œuvre d’Assia Djebar. Cette forme d’insistance montre que la narratrice djebarienne, bien qu’elle adopte les allures occidentales sent que l’appropriation du « look » occidental ne correspond pas nécessairement à une acculturation totale. Elle parvient à conserver sa culture puisqu’elle se distingue toujours des Européennes par un geste, un regard. Le cas de la mère d’Isma qui va rendre visite à son fils en prison en France est révélateur : elle s’habille “comme une Parisienne”
, elle a toute l’allure d’une Européenne, mais ses gestes et son regard la révèlent autre :

Elle parlait maintenant sans accent ; ses cheveux châtain clair, sa toilette […] élégante d’Alger la faisaient prendre […] pour une bourgeoise d’Italie du Nord, ou pour une Espagnole […] francisée… […] Son air, son ton, jusqu’à ses gestes de citadine traditionnelle de là-bas […], tout est revenu, malgré l’allure des vêtements français qui la fragilisent, qui certes l’embellissent, mais aussi l’exposent…

    En mêlant habilement le regard ou l’apparence occidentale et la culture arabo-islamique, il semble que Djebar veut montrer que si influence occidentale il y a, cette dernière est limitée. Du point de vue de la narratrice et de son frère, bien qu’ils soient les spectateurs les mieux placés, qu’ils aient vu leur mère (qui a pour unique préoccupation la visite de son fils, prisonnier politique en France)  dans sa perfection idéale, c’est-à-dire dans sa beauté, son élégance, sa classe, son harmonie et sa distinction au milieu de la société de l’autre, ils sont appelés à une prise de conscience déchirante sur leurs identités, une fois confrontés aux deux réalités, celle de l’origine et celle importée. 

    Un autre point qui justifie la perte identitaire corporelle est le refus de l’auteur d’écrire dans une langue étrangère. Après l’écriture des Alouettes naïves, Assia Djebar a cessé d’écrire. Elle s’est aperçue que l’écriture autobiographique est au plus près du corps. Elle justifie son arrêt qui a duré presque dix ans en disant que, pour la première fois, en écrivant les Alouettes naïves, elle avait effleuré qu’elle «  refusait à la langue française d’entrer dans sa vie, dans son secret. » Elle avance qu’  « écrire dans cette langue, mais écrire très près de soi, pour ne pas dire de soi-même, avec un arrachement, cela devenait pour moi une entreprise dangereuse. »
  Elle se demande comment elle peut parler de soi, à partir d’une langue étrangère, le français. 

    Le fait qu’Assia Djebar ait cessé d’écrire confirme l’existence d’une véritable problématique du corps qui n’est pas traité comme une abstraction mais plutôt comme une force intime, culturellement et historiquement enracinée.  

3. Le corps féminin et l’histoire

    Dans Femmes d’Alger, Assia Djebar parle de l’effacement du corps féminin, soit de l’histoire française, soit de l’histoire algérienne qui est définie comme “une histoire dont s’expulse l’image archétypale du corps féminin”
. L’auteur dénonce l’obscurantisme qui dissimile la présence féminine dans l’histoire de son pays. Aussi, désapprouve-t-elle la contribution de la colonisation française à voiler les rares histoires d’héroïnes algériennes. Elle s’interroge sur l’avenir des jeunes filles qu’elle appelle « porteuses de feu » et que « l’ennemi incarcère. »
, les révolutionnaires, qui ont combattu pendant la guerre d’indépendance de l’Algérie au côté des hommes, qui ont été torturées, et, qui ont retrouvé la discrimination après l’indépendance. 

    Le corps féminin qui a milité et participé à la libération du pays était donc expulsé de l’histoire. Il n’est conçu que comme un objet. Au temps des colons de naguère, il demeure, pour le regard occidental, un territoire à conquérir, une image exotique, secrète et silencieuse qui projette leur désir de possession. Quant à la tradition arabo-islamique qui le touche tout particulièrement, elle le considère comme un “enjeu vital”, “un enjeu de pouvoir”. A ce propos, Assia Djebar affirme qu’ « Aujourd’hui, dans ce rapport au corps, le féminin devient l’enjeu vital, un enjeu de pouvoir. »
  

    L’affaire du voile, qui apparaît pendant cette période, préserve alors la dimension nationale et politique qui fut imposée par les règles sociales algériennes sous la colonisation parce que le regard est traditionnellement tabou surtout qu’il vient d’un étranger. 

    Le corps féminin est né dans un univers doté des écueils des regards arabo-islamiques et occidentaux. Le regard arabo-islamique régi par le tabou de l’œil met directement en jeu le statut de la femme et celui de « l’envahisseur » qui a conquis le pays orientalise la femme.

    Assia Djebar nous rappelle que dans la culture arabo-islamique « l’interdit […] se cristallise plus que jamais sur le corps de la femme […] car […] la société musulmane, la culture islamique en général – se définit d’abord par un interdit de l’œil. »
 

   Si la femme a été effacée de l’histoire c’est parce qu’elle a été des siècles durant mise sous surveillance, ce qui n’a pas permis aux colons de la découvrir et de la connaître. Cette idée apparaît dans la postface de Djebar du recueil  de nouvelles Femmes d’Alger dans leur appartement qui révèle combien les Femmes d’Alger de Delacroix (1834-1847) en disent plus long sur Delacroix lui-même que sur les femmes qu’il a peintes. 

    Bien qu’il soit le premier artiste français à avoir pénétré pour la première fois dans l’espace secret d’un harem, ses « femmes d’Alger » soulèvent une inévitable superficialité parce qu’elles ne sont qu’« un regard volé »
 et parce que son séjour à Alger a été bref. Dans la postface tirée du recueil des Femmes d’Alger dans leur appartement, la narratrice insiste sur la destruction de la crédibilité de celui qui les a peintes surtout que sa visite dans le harem n’a duré véritablement que « quelques heures »
. Elle poursuit sa destruction de l’icône féminine créée par Delacroix en soulignant le rôle important de l’imaginaire dans ses peintures et en peignant des femmes guerrières. Toute l’expérience du peintre devient donc une vision fugace, « une révélation évanescente se tenant sur cette mouvante frontière où se côtoient rêve et réalité. »
. Elle imagine l’artiste croquant rapidement ces femmes « comme une fébrilité de la main, une ivresse du regard. »

    D’une manière sous-jacente, l’auteur pose les questions suivantes : comment voir dans Femmes d’Alger dans leur appartement les peintures de référence qui saisissent à la perfection la femme orientale ? Comment d’une expérience éphémère et fiévreuse, peut naître l’essence de la femme orientale, si tant est qu’une telle femme existe bien ?  

    Ce sont ces questions posées indirectement dans le texte d’Assia Djebar qui déstabilisent l’œuvre de Delacroix et son regard porté sur les Algériennes, qui relève d’un exotisme parce que la présence du harem (ce lieu littéralement « interdit ») rend la musulmane mystérieuse et difficile d’accès, pendant longtemps. 

    Les tentatives de représentation des femmes orientalisées par le regard de Delacroix ne finissent par les rendre qu’un sexe du « harem-prison » à peindre. Or, la musulmane était une révolutionnaire, qui a combattu pendant la guerre d’indépendance de l’Algérie à côté des hommes. Elle a été torturée et incarcérée par l’ennemi. Assia Djebar s’interroge implicitement sur l’avenir des jeunes filles qu’elle appelle « porteuses de feu », que « l’ennemi incarcère » et qui ont retrouvé la discrimination après l’indépendance. 

    A partir de la description d’une scène centrale de la Bataille d’Alger (Pontecorvo, 1965), elle montre comment le corps féminin a pu facilement échapper aux clichés de l’enfermement à partir du moment où il porte l’habit occidental et participe à la guerre. Elle donne l’exemple de trois Algériennes qui par le maquillage et les vêtements européens se sont transformées en  trois Européennes et ont pu passer les postes de contrôle érigés par l’armée française sans être fouillées. Cette facilité de passage entre les deux cultures du fait d’un seul changement de vêtement introduit une destruction de l’orientalisation de la femme arabo-musulmane, née des fantasmes occidentaux autour du voile et montre bien le rôle assumé par le corps féminin algérien pendant la guerre d’indépendance de l’Algérie.

    Pendant les années trente, les femmes algériennes commencent à se dévoiler sous l’influence de la colonisation française. Les colonisateurs voient que le dévoilement est le premier pas de la femme vers une forme d’inclusion dans les mouvements d’indépendance de l’Algérie. Ils considèrent en effet le voile comme une forme de barbarisme. Le dévoilement n’est pas considéré de point de vue de la femme algérienne mais du point de vue patriotique. Le désir français de dévoiler la femme est donc perçu comme une nécessité liée à la modernisation et à la transformation du pays. Autrement dit, la femme est vue dans une dimension qui renvoie à l’idée de nation et n’est jamais considérée dans sa présence corporelle, comme une femme qui agit dans un contexte historique. A ce propos, Mohanram affirme que la femme algérienne “is devoid of agency and is incapable of coming into representation. She can only be represented.”

    Durant la colonisation, le corps féminin orientalisé par le regard européen ou voilé par le regard arabo-islamique finit par n’être qu’un sexe à peindre et à exhiber dans les musées dans la culture occidentale, à voiler et à garder au foyer dans la tradition arabo-islamique.

    Mais, si la colonisation a eu autant d’impact sur les femmes colonisées, il est légitime de se demander si ce que Djebar voit comme une néo-colonisation de son pays modifie le statut de la femme en contrées arabo-islamiques. 

    Plusieurs décennies après l’indépendance de l’Algérie, le corps féminin—qui malgré son militantisme est exclu de l’histoire algérienne—va subir un autre genre d’oppression exercé par le mouvement islamique. 

    Les années quatre-vingt-dix marquent la montée du mouvement fondamentaliste islamique algérien, le Front Islamique du Salut –FIS – qui utilise attentats et assassinats perpétrés pour imposer le respect d’un Islam strict. Dans un tel contexte, avec la radicalisation des mouvements islamistes et la violence de la répression religieuse en Algérie, le dévoilement de la femme devient non plus le signe de son émancipation, tel qu’il apparaît longtemps chez Assia Djebar dans L’Amour, la fantasia, Ombre sultane et Vaste est la prison, mais une manifestation d’une occidentalisation dangereuse, voire d’une véritable trahison religieuse. Il prend désormais une dimension politico-religieuse. Le corps féminin est donc en proie à la montée de l’intégrisme religieux. La nouvelle La Femme en morceaux le montre bien à travers l’assassinat de la jeune enseignante algérienne jugée indécente par un groupe d’islamistes. Cette nouvelle marque un fossé grandissant entre les héroïnes djebariennes qui s’émancipent en France et la réalité du corps féminin en Algérie qui vit dépravé s’il se dévoile ou s’il ne se couvre pas correctement. Dès lors, le dévoilement des héroïnes djebariennes ne marque plus une résistance féminine face à la tradition arabo-islamique mais un choix politique courageux contre l’avancée de l’intégrisme religieux qui voit dans le dévoilement non un désir d’émancipation mais une volonté d’occidentalisation.

    Sur la toile de fond peignant une Algérienne ensanglantée par un islamisme qui attaque tout particulièrement les femmes intellectuelles, l’auteur prend conscience que l’entre-deux culturel qui, autrefois, lui a permis ainsi qu’à une minorité de lettrées de naviguer entre la France et l’Algérie, reflète désormais la situation actuelle de toute Algérienne—voire de toute l’Algérie—C’est dans cette Algérie aux identités multiples, dans l’Algérie coloniale d’hier comme dans celle postcoloniale d’aujourd’hui, que l’œuvre de Djebar peint de manière exhaustive la situation du corps des Algériennes. 

    Bien que le corps féminin évoqué par la fiction djebarienne soit un corps résistant qui lutte contre sa résilience face à l’adversité, les colons du dix-neuvième siècle, les paramilitaires français pendant la guerre d’indépendance, les islamistes des années quatre-vingt-dix, et contre toute oppression corporelle qui le rend invisible, qu’elle soit traditionnelle (être voilée à l’âge nubile), religieuse ou occidentale, nous disons que la femme algérienne est prise au piège entre l’envahisseur français et les règles locales. Elle n’a pas d’espace où elle pourrait dire et se faire entendre. D’abord ségrégé, voilé et oppressé, puis dévoilé, enfin agressé et rendu silencieux, le corps féminin des Algériennes est devenu un terrain ambigu, un terrain de contradictions et d’instabilités. 

    L’objectif essentiel de l’écriture de Djebar est donc de donner voix—de donner corps pourrait-on dire—à toutes celles qui du fait de la tradition, de la colonisation ou de l’intégrisme religieux, ont été « femmes parquées, resserrées, exploitées »durant des générations. Djebar vise ici tout regard masculin, français ou algérien, occidental ou arabo-islamique, colonial ou postcolonial ayant le pouvoir de dominer la femme, de contrôler son apparence (le cas du regard orientalisant européen) ou son invisibilité (le cas de la tradition arabo-islamique voilant la femme)

4. Le corps féminin en mouvement, le mouvement de femmes

    Contrairement au harem-prison peint par Delacroix, les quinze toiles de Pablo Picasso, intitulées Femmes d’Alger, peintes pendant le séjour du peintre en Algérie en 1954, nous donnent une autre image de la femme algérienne. Dans la Postface de Femmes d’Alger dans leur appartement, Djebar interprète la dénudation dans cette œuvre d’art comme “un signe de renaissance des femmes à leur corps”. Elle écrit qu’ “[…] il n’y a plus de harem, la porte en est grande ouverte et la lumière y entre ruisselante. […] Enfin les héroïnes […] y sont totalement nues. […] Comme s’il faisait […] de cette dénudation on pas seulement le signe d’une émancipation, mais plutôt celui d’une renaissance à des femmes à leur corps.”
  

    L’interprétation donnée par l’auteur au chef-d’œuvre de l’artiste, son écriture et plus exceptionnellement, l’ouverture du recueil Femmes d’Alger révèlent qu’elle reconstruit le corps de ses héroïnes qui a tant souffert sous l’effet de plusieurs facteurs dont quelques-uns ont été déjà cités et annoncent une mise en scène de personnages féminins en mouvement. 

    Dans les nouvelles de Femmes d’Alger, on découvre les « femmes d’Alger » nouvelles, femmes modernes qui refusent le silence, la soumission et l’oppression. Elles circulent, osent parler, reprennent la parole et se réapproprient leur regard. Sarah, la première femme d’Alger du recueil va et vient dans la cuisine, surgit dans le couloir, revient dans la cuisine, claque la porte, conduit, monte et descend les rues, «  à pied ou en voiture, elle parcourait, l’air apparemment absent, les rues de la ville. »
 

    Elle paraît loin d’être anesthésiée, immobile comme dans la peinture de Delacroix. A la question « que faites-vous ? » elle répond sans hésiter : « Je marche toute la journée […] Je ne me lasse pas de marcher dehors. »
 Elle ouvre violemment les rideaux du cloître où se trouve son amie Anne, la Française. 

    Par ce geste violent - marquant l’audace des mouvements du corps - mais symbolique, Assia Djebar veut imposer la narratrice et la faire sortir avec son amie du cadre du tableau de Delacroix et de la lumière tamisée du harem « Sarah se lève […] fait ce qu’elle désirait faire depuis le début du récit : d’un geste sec, elle tire l’immense rideau de toile aux rayures rouges. »
 Ces mêmes rayures rouges – barreaux ensanglantes ? – que l’on retrouve dans Les Femmes d’Alger de Delacroix. 

   Le geste sec et violent de Sarah fait entrer la lumière dans sa pièce sombre et illumine également le harem de Delacroix. Il apparaît comme une forme de résistance et laisse deviner combien les femmes djebariennes sont prêtes à tout faire pour sortir de chez elles, du harem islamique, de retrouver les autres et de découvrir le « dehors », « des femmes, des paysannes, ont cassé des robinets, pour pouvoir aller chaque jour à la fontaine »
 

   Assia Djebar insiste sur la résistance des femmes qui sont prêtes à sacrifier leur propre corps pour parvenir à sortir. La sortie devient donc un acte incontournable pour recouvrer la liberté « Que casser en moi, ou à défaut, en dehors de moi, pour retrouver les autres ? »

   La volonté de briser ce qui l’entoure, voire son propre corps, impose très vite la femme djebarienne comme une résistante déterminée, capable de souffrir afin de retrouver sa liberté. Le pouvoir de la résistance continue de s’étendre à tout le corps. Dans Femmes d’Alger, les personnages féminins s’affranchissent du regard colonial et néocolonial européen par l’expulsion, hors du foyer, dans la ville ou dans un autre pays. 

    Dans Ombre Sultane et Vaste est la prison, Isma, la narratrice, celle qui sort de son lieu d’origine, du harem, mais aussi des prisons, devient la marcheuse, la non-cloîtrée, la dévoilée « Dorénavant ainsi nue, je circule en planant, et je ne serai pas momie […] car je circule, moi la femme, […] métamorphosée… Je suis, suis-je, je suis la dévoilée… »
 

    Aussi, découvre-t-elle le désir de s’ouvrir sur l’extérieur, par l’imitation de la mobilité géographique de sa mère et son rapport avec l’autre (les Français), par le parcours d’une société à une autre. 

    Le mouvement entre l’Algérie et la France permet à la narratrice comme à sa mère d’entrer dans un processus d’élaboration et de distanciation par rapport à la tradition.  Les deux femmes deviennent des modèles de la femme fugitive car elles sont en quête d’un changement. Ainsi, elles partagent une forme de sororité avec toutes les femmes qui ont eu le courage de fuir un destin opprimant.   

    La fuite au dehors pour la découverte de l’espace extérieur marque alors l’ampleur de la transgression qui a poussé Isma à se dépeindre désormais comme une fugitive constante en quête d’une forme de liberté « Je prends conscience de ma condition permanente de fugitive – j’ajouterai même : d’enracinée dans la fuite – […] ayant gagné quoi, sinon la simple mobilité du corps dénudé, sinon la liberté. »
. Afin de changer son destin, Isma poursuit sa fugue, et décide d’oublier ses origines et son pays « je te fuis, je t’oublie, ô aïeule d’autrefois ! […] S’efface en moi chaque point de départ. »
  

    Dans Ombre Sultane, tout le corps brise les gestes féminins longtemps limités par les tâches ménagères ainsi que par le regard de l’homme. Ainsi, le corps se métamorphose et réapprend à marcher autrement, à s’habiller autrement, à parler, à regarder, etc. Hajila à qui s’adresse Isma la narratrice s’apprête à sortir pour la première fois. Elle parvient à ôter son voile dans la rue pour la première fois. Avec exaltation intense, elle danse, « ivre » de bonheur, légère, elle “glisse dans l’azur, […] décolle de terre.”
 

    Les narratrices d’Ombre Sultane et Vaste est la prison sont émancipées, après avoir brisé le tabou du regard. Elles poursuivent leur soif de liberté en s’autorisant toute une gestuelle interdite : elles regardent, parlent, bougent et se dévoilent.

    Quant à Thelja, la narratrice des Nuits de Strasbourg, elle quitte son mariage et l’Algérie pour Paris et Strasbourg et elle fait l’expérience de l’espace illimité. Elle se trouve pour la première fois dans un espace autre qu’Alger et Paris, dans une ville française située à la frontière. 

    L’image donnée à la ville est celle de Strasbourg évacuée, en 1939, dans l’attente de l’attaque des troupes allemandes. La ville est donc vidée. La métaphore du vide montre l’aspect sous lequel l’espace se présente. Le vide peut être interprété comme le désert, l’espace sans frontière, la possibilité de recommencer à nouveau et l’espace infini qui n’enferme pas. 

    Une fois dans l’espace public, les personnages djebariens conquièrent leur liberté de mouvement grâce à un grand sens du mimétisme (le cas d’Isma et de sa mère). Pour eux, le désir de circuler au dehors ne s’identifie pas au désir d’exposer leurs corps. Le dehors représente le désir de liberté de mouvement. Autrement dit, les femmes des romans de Djebar ne revendiquent pas le droit de se montrer mais celui de circuler, c’est-à-dire la liberté d’espace.

    Par la résistance des personnages féminins qui s’attelle à détruire toute vision dépeignant la femme arabo-islamique comme une femme soumise et sensuelle, le mouvement de tout le corps en dehors ne révèle pas seulement la révolte des femmes contre l’enfermement et la recherche de l’évasion et de l’ouverture mais aussi une renaissance qui pousse la femme en avant, vers l’avenir et vers la découverte du monde. Ce mouvement permet aux corps féminins de s’approprier un sens qui leur était interdit, de subvertir le silence imposé, de faire entendre leur voix, d’exprimer leur désir, etc. Le cas de Thelja, la narratrice du roman Les Nuits de Strasbourg qui parvient à s’emparer de son désir et, en outre, à partager un espace d’intimité amoureuse avec un Français. Le protagoniste se lance sans hésitations dans une aventure érotique, se donne à un amant sans réserves et sans voiles et s’abandonne au plaisir de la jouissance partagée. Elle décide de s’engager avec François afin de se comprendre. François est pour elle, celui qui la guide vers la lumière et éclaire la “vérité” qui est en elle et qu’elle ne peut pas voir en elle-même.

[…] Je tenterai de comprendre de vous ce que je quête confusément. Et la vérité qui, en moi, se dérobe surgira quand je vous ferai face. […] Est-ce que, de devenir ainsi plus éclairée à moi-même, à chaque fois face à vous, ce serais la preuve—ou disons l’épreuve—d’une séduction des âmes — […] cette lumière en moi — “malgré vous, malgré moi”
. 

    C’est à travers François que Thelja découvre ses désirs, sa sensualité et sa capacité à « jouir à deux ». Le mouvement du corps de Thelja lui a permis de rencontrer l’autre et de s’ouvrir sur lui. Cette rencontre qui établit la fusion linguistique des deux amants, à travers le mot « Alsagérie »
 est considérée comme un « croisement de deux altérités ». Le néologisme présage un futur commun où le protagoniste équilibre son errance. Mais, par sa maîtrise parfaite du stratagème et son pouvoir elle écourte la durée de son épreuve « Thelja oppose sa liberté d’action, fixe le temps que durera la rencontre avec l’homme et prononce ainsi dès le départ l’arrêt de la mort de leur amour. »
 

    D’abord, elle décide de la durée de son plaisir. Enfin, elle établit le moment de sa disparition de la scène. Ce dernier escamotage représente le stratagème final, qui lui ouvre la possibilité d’une métamorphose et d’une renaissance, dans un autre lieu.

    Un autre personnage féminin apparaît dans Les Nuits de Strasbourg est celui de Eve qui échappe de son pays. Bien qu’elle sache qu’elle ne peut plus retourner dans son pays, elle  éprouve de la nostalgie « je désire photographier Tébessa pour ne plus en rêver. »
 Toutefois, à Strasbourg, elle substituera les vieilles images de son pays d’origine aux nouvelles images de la ville. Elle noue une relation avec Hans, bien qu’elle sache que le couple qu’elle forme ne suivra pas les conventions de sa culture traditionnelle. Elle annonce à Thelja« - Nous avons trouvé la solution : ce concubinage laisse tout ouvert. »
 Eve veut créer une nouvelle dimension à deux, puis à trois. Elle décide d’exaucer le désir de Hans qu’ils aient un enfant ensemble. Même si elle a déjà une fille qui vit au Maroc avec son père, elle croit qu’un changement reste possible et qu’une reconstruction se réalise. Hans est également un homme optimiste qui croit au présent et à la reconstruction. Quand il écoute le récit des événements tragiques de la vie de Touma, la voisine algérienne d’Eve, il lui propose de voir “le présent, le printemps, le soleil d’aujourd’hui !”
 

    Après une dispute avec Hans, l‘Allemand, Eve lui propose un pacte, un rite d’amour réciproque fondé sur le Serment de Strasbourg
. Le « serment d’alliance » pour le couple est un « serment d’amour » qui se fonde sur l’idée de construire, de ne plus détruire, et de se promettre aide et assistance. Il est un « échange linguistique »
 qui témoigne de son désir d’oublier la rancune personnelle et historique entre les peuples, d’affranchir les obstacles et de s’ouvrir sur l’autre et le connaître.

    Djebar invite la femme arabe à lutter contre les traditions qui emprisonnent son corps et à s’ouvrir sur l’autre. Pour l’auteur, le serment n’est qu’un espace de collaboration qui ne nie pas les différences. Au contraire, il se fonde sur elles, et démontre leur volonté de les reconnaître et d’affronter, ensemble, les effets destructeurs de leurs spécificités. 

    Le mouvement des corps féminins arabes n’est qu’un moyen qui permet aux femmes de collaborer sans se perdre. Le serment confirme qu’elles doivent continuer à travailler à partir de leur être pour se connaître. La vraie connaissance suggérée par l’auteur relève d’un processus éternel qui avance, peu à peu, par tâtonnement et le désir qui pousse la femme vers de nouveaux espaces doit être vécu dans l’intensité du présent. 

    Par une relation binaire entre l’espace fermé, le harem et l’espace public, le dehors, Assia Djebar, au lieu de créer un monde d’alinéas, ouvre les frontières aux fugueuses et laisse entrevoir de nouvelles possibilités dans la vie, reconstruites sur la base des nouvelles règles, à travers l’effacement des barrières entre le dedans et le dehors. Par exemple, dans les Nuits de Strasbourg, tous les personnages se rencontrent pour partager leurs souvenirs et les apaiser à travers la parole et l’érotisme. Cette correspondance du physique et du verbal donne lieu à la mise à distance et à la reconstruction du présent – annoncé par Eve et Hans. 

    A travers les femmes en mouvement, l’auteur espère une “libération concrète et quotidienne des femmes ”
 

Conclusion.

    Dans notre étude, nous avons parlé du corps féminin qui avance dans l’espace public masculin. Ce corps emblématique représentant différentes facettes de la femme algérienne voire musulmane nous a permis de voir le processus muant l’invisibilité qui a déclenché la conscience de se voir, chez les narratrices, en dehors de tout regard masculin et de connaître leur corps. 

    Les protagonistes se rendent compte que leurs corps ne leur appartiennent pas. Il est mortifié ou défini par l’autre du fait qu’il est oppressé par les lois qui le font souffrir. Cette oppression est exercée, d’une part, par la société algérienne qui lui impose l’invisibilité qui le rend anonyme et inexistant, d’autre part, le français (artiste) qui peint le corps féminin et le considère comme un objet exposé en public. 

    Dans cet univers hostile à la femme, les narratrices éprouvent le besoin de se rendre invisibles et intouchables à l’homme pour pouvoir construire une forme de résistance. Elles luttent contre les traditions qui emprisonnent le corps féminin en créant des espaces ouverts,  intimes et secrets où les femmes manifestent leurs désirs. 

    La conscience des injustices que le corps de la femme a subies  lui a donné les instruments convenables à développer des stratégies alternatives de résistance comme l’accentuation du côté androgyne de son corps afin de s’immiscer dans l’espace masculin du dehors.

    Le dehors est le nouvel espace qui crée la possibilité d’interrompre le cercle vicieux de passivité, de s’orienter vers l’avenir et vers toute forme de connaissance, de s’échapper du destin de claustration et du mutisme et de commencer à se voir. Aussi, ouvre-t-il les horizons et laisse-t-il entrevoir de nouvelles possibilités de reconstruire sa propre vie sur la base de nouvelles règles. Le message de l’auteur paraît clair : le dehors, le changement d’espace rend possible l’émancipation de la femme.

Assia Djebar continue à espérer vivement une “Libération concrète et efficace des femmes” et souhaite une collaboration future authentique entre hommes et femmes sur la base d’une nouvelle reconstitution valorisant le bien des pays.
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