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Rhinocérosentre absurde et optimisme
Professeur-Assistant, Docteur és Lettres FrancaiseAmraoui Abdelaziz*

Abstract The theater of the absurd is the antithesis @fnalt created and institutionalized by the Aristeteli
poetics. If before the action is centered arounstay, by the diegesis mimetic turns idle not fouy®n the
mechanisms that will make the speech a weapon sigdia person who utters it. It is a sterile wovwhve
surfing on the absence and emptiness. Rhinocélosdeto this movement.The twentieth century id sabe
the century of all changes: philosophical, ideotadj political, literary. The universal equilibriung lost. It is a
world falling apart, and the foundations that hawedered are violated. A new world where he set ig h
foundation is no question of opposing a systemwlzaits to globalizing and "rhinocérique” callingetimassive
and without equivocation.

Mots-clés :absurde, ontologie, liberté, volonté, animal, gbiée
Introduction

Le théatre de l'absurde est a l'antipode de [Iactidramatique instituée et
institutionnalisée par la poétique aristotélicien8e auparavant, I'action est centrée autour
d’'une fable, ici la diégese mimétique tourne auimégralenti ne s’attardant que sur les
mécanismes qui feront de la parole une arme caettg qui la profere. C’est une parole
stérile, vague qui surfe sur I'absence et la vac&hinocérosappartient a cette mouvance.
C’est un morceau de temps comiree Métamorphosele Kafka ou d’'autres dans la méme
lignée. C’est une écaille arrachée a la surfaceadte monde.

Le recours a la métamorphose animale n’est papporanouveau dans la littérature.
De tout temps I'animal a séduit ’'homme qu’il r@yaspérait, souhaitait... endosser sa peau,
sinon ses qualités. La poésie en est le terraiiteferes mythes aussi. Le XXiécle a connu,
lui aussi, son lot d’ceuvres ou lI'animal va prentiredessus sur I’humain sous diverses
considérations : fantastiques, allégoriques, foiflees etc. lonesco, de tous les animaux a
opté pour le rhinocéros, « étre grossier, au phug point éloigné de toute humanité, pour
signifier le processus de destruction psychiquamgnace I'humanité. %

Problématique

L’humain est seul a savoir que la métamorphose hubogique est au-dela du
principe de sa genese. Il est et il est tel quiutke certitude est sa propre mort. Cette
certitude létale fait de lui un étre conscient,sment de sa fragilité devant la vie, devant la
mort, aussi. Il en est ainsi et rien ne vaut ckttalité qui fait que tout autre événement est
percu comme marginal puisque l'on vit toujours, soulimporte quel aspect, fat-ce
« rhinocérique ». Ce passage de ce qui a été (Hy@me qui est (pachyderme) ou d’Homme
a animal n'est en aucun cas une évolution. C'estélgation d’'un étre, d'une qualité et
'appropriation d’'un non-étre.Jean-Paul Sartre idiguelque part que c'est un « étre
contingent » dont I'existence n’a pas de sensesilabsurdité. Il s’agit la d’'un étre faisant
I'expérience « De la fadeur de I'existence, le ipeant d'étre de trop de ne pas étre requis, de
ne pas exister de droit. >.

C’est un étre ne manifestant pas de désir, il&st $ubir et acquiescer les avis et les
opinions des autres sans réserve aucune. |l n'kst [bre, et cette absence nuit
essentiellement sur sa capacité d’entendementageilgle et I'handicape face a son réel et a
sa condition d’homme. Etre libre, c’est étre coastide sa réalité ; étre conscient de sa
réalité, c’est avoir la volonté de puissance d'éme.

* Faculté Pluridisciplinaire — Safi, Université CadiAyyad, Marrakech, Maroc



Rhinocéros ou manifeste contre le totalitarisme

Le XX® siécle passe pour étre le siécle de tous les ehaemfs : philosophique,
idéologique, politique, littéraire... L’équilibre urersel est perdu. C'est un monde qui
s'écroule, et les fondements qui I'ont commandédrsevent bafoués. Un monde nouveau
installe ses assises ou il n’est plus questionageser a un systeme qui se veut globalisant
et « rhinocérique » demandant I'adhésion massisaes$ tergiversation. Une harmonisation
de masse est en passe de devenir la regle. Aihsis dlusions approximatives successives,
de la cumulation des résultats, de la conquéteugiiedet systématique d’un ordre rationnel
simple pré-existant dans le monde, se dissipént. »

Dans cette atmosphére, lonesco écrit Birinocérospour exprimer le besoin de
condamner le totalitarisme systémique dans towdsscenfigurations. Son « projet créateur
est explicitement fondé sur la conscience de ceshamordial et sur la volonté d’y puiser
sans le dénaturer? Pour ce faire, lonesco utilisera 'allégorie aniienaour rendre compte de
cette situation extréme. Ce transit virtuel, opérér les associations d'une lecture
paradigmatique, s’achevent par donner a la piee aohésion et une unité quant a la
condition de 'homme au XXsiécle.

Le théatre de situation sartrienne

En effet «[lle théme de la métamorphose animdkst a’abord qu’il est des plus
fréquents, et qu’a ce titre, sans doute, on petgrie pour un révélateur de la psychologie
collective du groupe.>Avec ce théatre, lonesco adopte le principe sartlies situations en
montant une piece ou le maitre-mot est de donmweiraune situation précise, et par voie de
conséguence une réalité humaine. Il s’agit d’'un emnou I'Homme abandonne sa liberté
pour endosser, forcé, une situation autre qu’il p& choisie mais qu’il subit. C'est la
traduction d’un des principes du théatre d’AntoAmtaud quand il le veut un instrument pour
« agiter des ombres oul n'a cessé de trébucheelafviC’est un théatre des idées, de prise de
conscience de I'état de 'THomme dans un monde e: mu

Rhinocérosest la formulation scénique d’'une nouvelle sitwatgue 'homme est
entrain de connaitre. Nouvelle non pas dans scecafirmel, mais dans son aspect expansif.
L’Homme n’est plus libre de penser, il est soumig diktats d’'une faction qui lui dicte ses
pensées et ses actions. Il entre dans une éréegtiipas nouvelle, cela va sans dire, mais qui
prend une ampleur planétaire, alors que de toypsdesrile était locale ou localisée. C’est la le
foyer d'intérét qui a été derriere cette piecenédonné que la liberté est avant tout un
fondement de I'étre et, en I'absence de cette gudlétre ne serait qu'absence et vide. La
liberté dans cet esprit devient l'avatar de I'extiste. Sartre définira 'homme comme étant
Liberté : « L’homme est liberté »

Il devient de plus en plus négation. En se niantrg&&me, il nie son humanité gu’il va
perdre automatiquement et qu’il laissera se prapager toucher tout le monde. Une
contamination universelle va métamorphoser I'honoareduisant a une évolution régressive,
le ramenant au stade premier de I'évolution humaglen la théorie darwinienne. En effet,
arrivé a ce stade, il devient absurde que I’homargicue de vivre : « la prise de conscience
de I'absurde ou du gratuit de notre présence isidida volonté, a partir d’'une expérience
personnelle et souffrante [méne au déclfh]Ge retour a I'étal d’animal, f(t-ce allégorique,
est une renaissance dans la douleur, dans la oégiti’Homme en tant qu’'un étre privé de
son libre arbitre et de la faculté de pensée éisternement. A en croire Albert Camus « Les
hommes [...] sécrétent de I'inhumain® »

Au début de la piece, la souffrance est une guegigrsonnelle presque indicible,
imperceptible méme. Dans un lieu public, le cadg, personnages se dévoilent, défilent, se
parlent, communiquent mais n’arrivent pas a s’ahtenlls occupent le centre du tableau. De
la personne a la communauté le pas est franchpe@poit déja un soupcon de « rhinocérite ».
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L’absurde

Rhinocérosnous interpelle en tant que piéce étrange « prattui’activité créatrice
destinée & I'enchantement de la sensibilité deiiess'® Aprés linvisible fantastique vient
I'allégorique visible accepté comme modalité d’'egsion pour rendre compte de I'étrange
métamorphose que subit 'THomme du début®Xecle, libéré, il est vrai, de I'opium des
peuples, mais séquestré a lintérieur d’'une idéelqgplitico-sociale, qui le cantonne a
adhérer massivement a ses principes. L'animalitébaée a I'humanité, certes accessoire
allégorigue, n’est qu’un « attribut dominant [...]Ji@accompagne, non pas en général et pour
toujours, mais a une certaine époque et pour utaigepublic, a l'intérieur d’'une aire
culturelle déterminée, d’une “idéologie¥Le soulignement est de l'auteur) En effet,
I'absurde était et est toujours parmi nous, maiguiea changé c’est notre fagcon de le vivre.
lonesco, par le biais de s&hinocérosous apprend a le percevoir, et nous montre qureemé
s'il n'est pas directement donné a notre entendéniesst 1a, il est ce rien de I'aprés mort de
Dieu.

lonesco a pu, sans artifice poétiqgue nécessitaridgr clairvoyance, bouleverser le
champ littéraire traitant la condition humaine, reattant I’'homo-cogitus devant sa situation
d’Homme faible ou affaibli. Il a su dégager « li@re plan réel et sérieut3de la condition
humaine en s’attachant a rester prés de ’'homme stam quotidien. Ce n’est pas un Sartre ou
un Camus qui, pour décrypter I'absurde, ont aplaetdythologie a leur secours. Il est comme
un Beckett, un observateur critique d’'une sociétéésagrégation spirituelle. L’absurde pour
lui est un prétexte pour reproduire des sentimétgsnels dramatisés, de telle sorte que
I'inextricable resurgit comme par enchantement dames désinvolture généralisée de la part
des acteurs, pour qui le bruit qui court (le rhigras) n'évoque que des querelles zoologiques
quant a l'origine africaine ou asiatique du pachgtedans un exercice de la pensée qui « se
résume a la contemplation béate de l'objet su, dexarcice machinal d'une puissance
souveraine de récognitiof®»Le discours se concentre sur |'appartenance aespece
générique de I'animal donné a voir dans la ruebd&eal prend le dessus avec une volonté de
rehausser le niveau par le biais d'une pseudodmgiqui se veut étre basée sur des
fondements philosophiques et rhétoriques en appldayllogisme comme preuve a I'appui
(le cas du logicien). Cette présence de plusieissodrs incongrus disparates impose une
attention des spectateurs ou lecteurs, lesqueldéaut, se trouvent face a une situation
comique voire anecdotique, pour dévier sur uneasdn tragique. Les personnages, en
racontant n'importe quoi avec un langage vide éé\de son sens, se soumettent aux diktats
de la toute puissance du verbe qui pervertira ésistence. « Leurs gestes, leur pantomime
privée de sens rend stupide tout ce qui les entotfre

Si avec Nietzsche damsnsi parlait Zarathustra « nous quittons le ton de la critique
et le genre de l'analyse, pour entrer dans celuladpoésie et de la parabole, comme si
’'homme ne pouvait se dire que dans une histoive, dans un destin », av&hinocéros
I'allégorie de la métamorphose animale viendra etgaple devenir de 'Homme, débarrassé,
il y a peu, de son Dieu que la philosophie a tnérsi fait taire.

L’absurde devient ridicule. D’aucun ne s’intéresSellement a I'événement d’autant
la frontiere entre réalité géographique et I'évéaernest tellement décalée que I'on ne peut
gue croire a un réve collectif que chacun va ramoat sa maniere. La « rhinocérite » se
propage et les acteurs sont toujours plongés desmsjaerelles de polichinelle. Puisque leur
appareil phonatoire est toujours en fonction, autanuser et méme en abuser. Cependant, le
discours est oiseux et les personnages, avantriétamorphose, vaseux. Avec des dialogues
stériles aux effets de choeur trés décalés deuatisih d’'urgence dans laquelle ils sont, les
acteurs continuent leur jeu sous forme de raisoengmue tout un chacun se veut logique en
appelant tous les autres a y adhérer. Les paréldgpliquent une réalité toujours déja
instituée, saturée, convenue, redoublée les ditlesed les quasi-échos reposant sur une pré-
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compréhension du monde et de I'agir humain. Ce..oisalit, lui-méme soumis au temps,
subit le travail de I'effacement, de la dispersiDgja Artaud, en 1933, dit que « le signe de
I'époque est la confusion, je vois a la base die a@tnfusion une rupture entre les choses, et
les paroles, les idées, les signes qui en sorgpgeésentation.'3 Et si, & la suite de Gilles
Deleuze, nous pouvons dire que « Penser dépenfibrdes qui s'emparent de la pensé® »
I'expérience cognitive des acteurs Rbeinocéroanontre clairement que penser « la pensée »
est élevé au rang de I'événement méme, laissasepB&vénement-origine par lequel tout a
commence. C’est apparemment la seule pseudo-vajometées acteurs exhibent en se laissant
s’observer entrain de... penser.

L’événement met donc en crise l'idée que I'Hommeésgel agir sur I'événement. |l
n'est capable que de réagir en subissant ce queanomme il arrive tant qu'il arrive. C’est
un consommateur d’'un spectacle auquel il ne peat ti'injonction est tombée sous forme
d’'une information criée dans la place publigu€adidorption en est immédiate, d’abord sous
forme d’intérét généralisé puis sous forme pluscedd : consommation et adhésion totales.

En effet, I'absurdité de la condition humaine pgsaela non-parole c’est-a-dire par la
vacuité de sens, par la vacance d'une attitudeglegiconforme a la situation. La mort
symboliqgue de Dieu et par conséquent du Verbe gergéte sur la parole humaine qui
devient oiseuse, inutile, stérile... futile. Si I&#tre, de tout temps, repose essentiellement sur
le discours, sur la parole, sur des personnageasleuelot de caractére et de comportement,
avec lonesco c’est un théatre sur le rien, résdlianéant suite a la mort de Dieu. C’est un
théatre du chaos montrant qu'il est désormais etditt d’oser étre autre chose que cette
épogue qui fait [la personne], elle [I'] empéche[ske] penser contre elle, d'opposer la liberté
de [ses] choix aux fatalités de sa réalité.BansRhinocéros« de n'importe quoi n'importe
quoi [sort] »*® L'absurde nait de cette maieutique de lillogique trouve ses racines dans la
dissolution de la faculté de discernement propfél@mme libre. Les lourdes pressions du
présent font que 'Homme est en passe de deveaimathine a exécuter les ordres. Ce n’est
gu’'une pauvre marionnette vouée a étre si et seulesi elle est actionnée. L'analyse des
médias nous enseignent que « La fonction relatimmeaclut 'idée de divergencé%Le
drame humain commence par et avec cette affirmat@ms une quéte acharnée d’'un absolu
idéel et idéalisé a la fois.

Rhinocéros comme d’ailleurd.a Métamorphosele Kafka sont des avant-gardes. lIs
ont pu créer une nouvelle atmospheére ou I'étrandialgorique cohabitent avec I'absurde.
L’attitude des acteurs ne rime point avec la sitmat’urgence vécue. Le réel n'est plus la
réalité fat-ce méme attesté auriculairement etarent. Cette situation tend a s’installer
dans I'espace et durer dans le temps en maintémajours une expressivité a la fois opaque
et sans profondeur alors méme que 'Homme modesbecdtive. Malheureusement, |l
succombe sous le poids de sa culture qui ne ljalige a comprendre les rouages d’une vie de
plus en plus loin de son entendement.

Bérenger ou I'optimisme

La piece est une suite de dialogues entre-cousuffus d’indications scéniques a
devenir un actant et s’achéve sur une note optnasec la résistance de Bérenger a la
métamorphose. Cette ouverture sur le possible nreeowent de situation, le possible retour de
I'humain dans ce qui fait sa singularité par rapgortoute autre créature est « une sorte
d’atroce poésie [qui] s’exprime par des actes bezaou les altérations du fait de vivre
démontrent que l'intensité de la vie est intacteywil suffirait de la mieux diriger.3

Les personnages dghinocérosse traitent les uns par rapport aux autres conese d
objets de leurs pensées, et donc I'auto commuoitakkvient communication et la pensée de
'autre n’est qu’une projection de ce que les ungient connaitre de l'autre. De cette
surimpression de dialogues entre personnages mn&itpolémique, rejetant toute visée
dialectique et humaniste de 'Homme. Ces trangigrent également la mise en miroir des
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différentes situations qui s'exposent au regardlelgeurs et des spectateurs. Les jeux des
signifiants deviennent ainsi I'enjeu de l'identitéologique de I'étre. En ce sens cela signifie
I'échec de la politique de la tolérance zéro deékilogie dominante qui veut rallier toute la
population a une idée qui n’accepte en aucun ogpdsition. L'autre qu’il devient aura une
fonction existentielle de la présence. C'est dirergdehors de l'existence de l'autre, le méme,
lui, aura une existence fade, voire insensée. Qéestsistant qui va perpétuer I'opposition,
I'étre libre dans un monde pris comme un espagaodsibilités de I'agir volontaire et pensé
par soi-méme et faisant office d’'un acte de foiedt projet, une valeur a construire et a
conquérir. L'issue est 13, le soulagement est ptsset I’homme dans sa quéte d’une issue et
le sentiment de I'absurde trouve enfin le sésammes dk résistance dans la mainmise de sa
condition.

Cette situation « ne doit pas étre occasion deirpesse et de mélancolie, mais doit
nous amener a comprendre qu'il n'y a d'effectivététable que Ia ou il y a résistance pour
un avenir possible auquel on aspire loin des intggnaéducteur de liberté. Cette volonté sui
generis fonctionne bien comme un témoignage coaoéta négation de la contingence, c’est
une preuve d’existence, une piéce d'«attestatiarvast le premier sens du mot témoignage.
Cette opération de re-configuration lui donne umiveau sens et une nouvelle valeur par
rapport a ce qu'il était, a ce qu'il est et a célgleviendra. C’est un instant historique. Sa
volonté est imprégnée d’'une conviction suprémeafdispartie d'une force intérieure
immanente a ’lhomme.

Bérenger est le seul a étre vraiment lié a quelggans intention de retour. Le seul
qui dégage une sensibilité sincére et, qui a lad@vient sa force libératrice, son fondement.
Nous pourrions méme aller jusqu'a définir ce seatitm dans cette optigue, comme étant
ontologique car capable de faire exister I'étre.

L’optimisme de lonesco se veut une ouverture syrokesible, I'avenir et le devenir.
C’est la essentiellement une vision du monde essaga dernier recours, de rendre « la vie
humaine possible¥. Possible, effectivement, car ayant pour fondenmotion de volonté
dont l'objet n'est toujours déja que son retentiese dans la conscience du moi libre. Face a
I'effondrement du monde, témoignage de I'effritetneinde la fragmentation ontologique de
I'étre, Bérenger est une icone. S’il admet, pafale méme de sa résistance, la réalité d’'une
existence négative, il affirme, néanmoins, sonterie positive en marge d'une vie qui
s’aligne sur une approche politique totalitaireedt Liberté et en conséquence il est dans son
droit d’entreprendre sa propre vie comme une jaatibn ontologique de l'existence de
I'étre. En effet, la liberté « est I'étre de I'horan(...). L’homme ne saurait étre tantot libre et
tant6t esclave : il est tout entier et toujoursdibu il n’est pas. $°

Conclusion et couverture

Volonté et liberté sont des signes béants : elissrivent un référent extra littéraire et
ouvrent dans le méme temps sur le possible de eteds recouvrement ontologique de la
personne pensante et agissante.

Rhinocérosest d’actualité. C’est un cri étouffé pour quediiime recouvre sa liberté
de penser. Il en va de sa survie, de sa vie. hadte§ que connaissent les pays arabes ces
jours-ci c’est la preuve que Bérenger est parmisnetuen nous. Que '’Homme continue a
penser a sa liberté, que 'Homme vive. Fiat lux...
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Eugene lonesco : théatre de I'absurde ou théatre dénterculturalité ?
Dr. Al-Tamimi Subhi Rajaa*

Abstract Torn between two languages and two cultures, lamesatinued his search for a meaning of identity,
and became a writer of the absurd. As the conoarthie human condition is at the heart of lonesdidésary
project, so his works are based in the theme oftbisird. The modern man concerns him, and sinclattes is
universal, so addressing him is actually addresdimg entire humanity, lonesco himself included:e"tlife,
myself, the character | put in the scene, and tenethat suddenly unveils, for me theatre toollishese”.
Through this sentence, lonesco reveals the essdride theatrical writing and thought that are deatied to all
humanity. This article studies the approach ofdabhsurd-intercultural that lonesco used in his worlksfact, we
are not going to put his works within the frameadinguistic study among other works belonging iffedent
cultures, but rather in the discourse analysis lté self and the ‘Other’, through the use of the kirays of
culture and identity. In the first part, we try $bow the importance of the cultural identity and donsciousness
of the self. Then we will analyze his work accogdionesco’s conceptualization of the encounter it
‘Other’. Finally, the role of translation and langge in intercultural communication is examined;ttlgato say,
their potential impact on the encounter of the madand the audience with individuals from difféareémes and
spaces.

Mots-clés:Eugéne lonesco, lonesco, absurde, intercultur#tiédtre de I'absurde, identité interculturelle

D’un pére roumain et d’'une mere francaise, lonestané en Roumanie, a Slatima,
le 26 novembre en 1909. Apres une enfance en Frametourne en Roumanie qu'il quittera
en 1938. Il s’installe en France. Partagé entrex d@ugues et deux cultures, poursuivant sa
guéte sur le sens de la destinée, il devient umadgerde I'absurde.

Ses ceuvres sont étroitement liees a ce theme bieulde, car la condition de
I’'homme est au coeur du projet de lonesco. L’homradame l'inquiéte et puisque ce dernier
est universé| en s'adressant a Iui, il s'adresse & toute I'mitéanéme & lui méme : « La vie,
moi-méme, le personnage que je montre sur sc&wenément qui tout d’'un coup se dévoile.
Pour moi, le théatre c’est aussi tout éelaA travers cette phrase, il révéle I'essenceate s
écriture théatrale et de sa pensée consacréenaditité toute entiére.

Dans cet article, nous allons nous interroger 'syppfoche absurde-interculturelle a
laquelle lonesco a recours dans ses ceuvres. Bnredtes n'allons pas placer ce travail dans
le cadre d’'une étude linguistique entre individppatenant a des cultures différentes, mais
dans celui d'une analyse des discours sur le doAdtre, a travers le recours aux cultures et
marquages identitaire

Dans une premiere partie, nous tenterons de molitmgoortance de l'identité
culturelle et la conscience de soi. Ensuite, namadyaerons son ceuvre en nous appuyant sur
la fagon dont lonesco conceptualise la rencontee #utre a travers la langage. Nous nous
interrogerons pour finir sur le réle de la tradaotiet de la langue dans la communication
interculturelle, c’est-a-dire ses impacts potestisur les rencontres des lecteurs et des
spectateurs avec des individus d’espaces-temps atifis.

Identité inter-culturelle et conscience de soi

« Lorsque je veux raconter ma vie, c’est une egaiqee je raconte. C'est d'une
forét illimitée que je parle, ou d’une errance dang forét illimité& ». Errance mais aussi
une recherche pour comprendre le monde, et saisighification des étres et des choses, car
pour lui, le monde est « incompréhensibie Les premiéres années de son enfance lui ont
révélé deux mondes : émerveille et angoisse. bited tlécouvre que 'homme est mortel, et
puisqu’il est mortel, quel est le sens de la vie ?

* Université Lumiére Lyon 2, France
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Pour répondre a cette question, lonesco cherclespé@®ment ses racines:
« chercher des racines, déchiffrer une vie qui et wignifiante et qui (peut-étre) s’est
trouvée dans la création littéraire Né en Roumanie, & un an lonesco va vivre & Barson
pére poursuivait des études de dedita onze ans écrit ses premiers vers, un scénario de
comédie. Il écrit aussi une piece patriotique. Giralait enseigné que « le frangais qui était
ma langue était la plus belle langue du monde, lgaeFrancais étaient le peuple le plus
courageux du monde, gqu’ils avaient toujours vaileturs ennemis, que parfois, s’ils avaient
été vaincus, c’était parce qu’ils étaient a un ulix, parce qu’ils avait eu Grouchy, parce
qu'il y avait eu Bazaifi». Il a donc écrit en trente-deux pages, le drdie soldat victime
de la guerre, qui débitait un monologue a la gldieela partie. Le titre était d’ailleuRro
Patria. Il navait pas a traduire lorsque, arrivé en Ranie, on lui apprend que le roumain
était la plus belle langue du monde, que les s®laatmains étaient plus courageux, et qu’ils
n'étaient battus que s'ils étaient trahis « Arrav8ucarest, on m’apprend que ma langue c’est
le roumain, que la plus belle langue du monde estrpas le francais, mais le roumain, que
les Roumains avaient toujours vaincu leurs ennequs, s'ils n'avaient pas toujours été
vainqueurs, c’est parce qu'il y avait eu parmi éies Grouchy, des Bazaine, je ne saié qui
Qui suis-je donc ? Francais ou roumain ? Qui eptus puissant ? Quelle langue est la plus
belle ? Ces questions interrogent la place de aoiapport a I'Autre, la place de 'homme
dans nos rapports aux langues et nos maniéresreleddicrire ou encore de lire et /ou de
voir. C’est a travers cette quéte que lonesco amemie a écrire. Son ceuvre qui s’étale sur
prés de trente ans, lui apporte-elle la comprébeme soi qu'il cherchait 2.

Dés son premiére expérience de I'écriture il dhlaisforme dialogué, lonesco a
inventé le dialogue qui existait avant lui sansilgtedt su: « La féte du village venait
d’avoir lieu. On nous demande de la raconter. denterai une féte de village imaginaire,
avec des dialogues. J'eus la meilleure note etdirenlut ma rédaction a haute voix devant
toute la classe. Et surtout ce que l'impressionneiiétait que le récit était dialogue,
contrairement a celui de tous les autres. Le meigdélicita d’avoir inventé le dialogue qui,
me dit-il, était d’ailleurs déja inventé depuis goemps® ». Depuis lors, lonesco n’a jamais
cessé de dialoguer ni d’écrire. |l était écriva@pdis I'age de neuf ans, cela veut dire en fait,
depuis toujours, et qu'’il est né écrivain.

Il découvre le plaisir dans la littérature, sonigifad lui et celui des autres et
commence en particulier a aimer les tableawa;tdujours aimé les tableaux anecdotiques
avec beaucoup de gens. Il faisait de la littérapoer en proposer d’autres a son tour, des
mondes possibles, d’autres mondes possibles. G&st, dés I'enfance qu’il a eu le plaisir
d’écrire pour dialoguer avec les autres

C’est en lisantJn coeur simplele Flaubert que lonesco découvre la beauté de, styl
depuis la littérature est restée la lumiere quakaompagné toute sa vie. Quand on a le sens
de la littérature, c’est comme lorsqu’on a I'omithusicale, ola vocation religieuse. Cette
sorte de lumiere des mots, leur vie, leur &meaitétrouvée dans les livres de littérature et
particulierement dans ldsnfantinesde Valery Larbaud, dans ses Amants, heureux amants
dans Mallarmémélangée a la nuit, dans I'obscure clarté d’'un Rinth d’'un Lautréamont,
puis plus tard chez quelques autres. Mais il areipas se tromper sur la littérature. Il sait si
elle est la ou si elle n'y est pas.

A I'age de quatorze ans, aprés avoir passé uneadwur’années en France, alors
que sa personnalité est déja bien formée, le jgamgon repart en Roumanie : apres le
divorce de ses parents, le tribunal décide deéieroa son pere qu’il déteste. Il commence a
apprendre le roumain. Sa mére reste en Francenellpeut regagner la Roumanie que
quelque temps plus tard. lonesco, gardera pendatd sa vie une profonde nostalgie de son
enfance en France. Quand on lui demande a quel agmmmenceé a apprendre le francais,
lonesco répond : « Le francais est ma premiereuangjai appris a lire, a écrire, a compter en
francais, mes premiers livres, mes premiers ausansfrancais. Ce qui m’a beaucoup codte,
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ca a été plutdt le contact avec la culture roumastiey an a une. C’est a l'intérieur de la
culture francaise que je me sens le moins mal

De cette déchirure qui symbolise I'hostilité visdia de son pére, de cette situation,
des angoisses en ont résulté ; des troubles ebidatits. En Roumanie il s’est senti en
«exil ». Il quitte la maison paternelle a partesdannées 1927-1928, la séparation est
définitive puisqu’il ne reviendra pas.

En Roumanie, en 1931, il publie ses premiers poemiles tard, a I'Université de
Bucarest, il commence a préparer une licence aedis, il publie dans des revues roumaines.
Professeur de francgais & Bucarest, il vit commeauchemar la montée du nazisme, cette
douloureuse expérience sera exorcisée plus tarsl Bamocéros. Il épouse, en 1936, une
Roumaine, il obtient une bourse pour faire unedf&Paris.

En France, a la différence des autres écrivainsissele I'Est, il n’a jamais voulu
appartenir a un groupe. Si dans son « anti-théatiledénonce les valeurs et les normes
reconnues comme valables et refuse tout rapproaiteamec des compatriotes qui essayaient
de fonder une identité, c’est parc qu'il est pokpe par le destin de toute 'humanité, de tous
les peuples et non pas d'un peuple ou d'un groupeagticulier. lonesco est resté contre
I'enferment dans une identité unique.

Pour lui, I'identité constitue un réseau de sigmifions, d’allusions et de questions
relatives a la langue et a I'espace. Il dit qu'dait en frangais pour se venger de son pere. |l
confirme que tout ce qu'il a fait, c’est en quelgemte contre son pere. Il a publié des
pamphlets contre sa partie :« mon pays était parlanFrance, tout simplement parce que
j'y avais vécu avec ma mere, dans mon enfance,goeénes premieres années de I'école et
parce que mon pays ne pouvait étre que celui danel vivait ma méré». L'enfance est
souvent la période des liens privilégiés avec laemmais si I'idéalisation est ici intensifiée,
c’est a cause du départ pour la Roumanie : « Lmgenfance c’est ici le paradis d’avant
I'exil, d’avant la chute hors de la culture oridiee’Eden qui a précédé la brutale séparation
d’avec la merE ». Ainsi, on peut dire, comme le signale Gelu &mwe que la « crise du
langage » « qui constitue I'un des principaux rdssdes pieces de début, soit aussi une
conséquence de son bilinguisie.

On retrouve ce bilinguisme et cette double appartee culturelle, celle de la
France et celle de la Roumanie dans le domaina d#igion Il se situe aussi au carrefour de
I'Occident et de I'Orient. Il a été baptisé dangdlise orthodoxe et élevé au sein du
catholicisme en France, puis il a été éléve dudyaréhodoxe Saint-Sava a Bucarest, il se sent
plus proche de I'Eglise d’Orient puisqu'elle estjos lui, la seule qui a gardé la pureté
originelle. L'Eglise orthodoxe, dit-il, tout en réant & César ce qui est a César, tout en
acceptant apparemment I'Histoire, est restée hetdHistoire. Elle n’a jamais fait la guerre a
I'Histoire, elle ne s’est immiscée dans I'Histoiedle a coexisté. Elle a toujours trouvé des
accommodements avec le siécle, jamais avec le LiBlglise catholique trouve des
accommodements avec le ciel. Il trouve qu'il y ajoars dans I'Eglise orthodoxe quelque
chose d’insolite, quelque chose de caché, de fiopdiable et quelquefois, confirme-t-il, il
a envie de vivre en Russie ou en Pologne.

C’est en 1940, puisque le délai accordé pour sasboexpire que lonesco devait
retourner en Roumanie ou le fascisme s’est dufcy ftentre avec sa femme mais ils
reviennent en France en 1942 pour s’installer dé&fement. Apres linstallation du
communisme, il ne retournera jamais en Roumanienengas pour la représentation de ses
pieces. Cette situation d'un homme « errant »tag@rentre deux pays, deux cultures et deux
langues serait-elle le facteur qui a fait de lui é@arivain de I'absurde ou / et de
l'interculturalité ?
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Théatre de 'absurde ou de l'interculturalité ?

Marqué par cette double appartenance, I'histogrélaimme aux valisefl973) est
celle d'un homme qui ne veut pas retourner dangags, mais qui n’est pas sdr, en réve, de
lui avoir échappé vraiment, qui est toujours hgrdé sa jeunesse et les problemes qu’il a
vécus. D’ou ce personnage qui est chez lui tout'émant pas chez lui et quand il veut étre
chez lui, dans son pays, dont 'administrationeepbuvoir lui refusent I'appartenance a ce
pays ; quand il veut partir, au contraire, on kgannait cette appartenance et on l'oblige a
rester. Finalement il ne sait plus quelle est sppagenance, quelle est sa nationalité. Il
cherche une ambassade étrangére pour obtenir gepoas mais ce passeport ne lui est
donné nulle part. En réalité, ce personnage n'agignara aucun groupe déterminé et se sent
partout comme congénitalement étrangeiHomme aux valises confirme lonesco
est « recherche de l'identité des miéns

On peut dire que c’est 'image de 'lhomme d’'umeildle culture qui a conduit a la
dénégation de la littérature traditionnelle. Elst exprimée par un esprit d’opposition qui
marque la rupture avec la tradition par une attitgdi met a nu les valeurs modernes et
esthétiques. Une rupture avec I'ordre idéologiqréstique et socidl, mais aussi avec les
principes de l'unité théatrale. En déclarant vaufaire un « théatre a I'image du monde et
non pas I'image du montfe», lonesco a annoncé I'idée d’'une rénovatiorhédtre.

Ce renouveau théatral a été désigné par le « ¢héatfabsurde ». Signalons que le
terme du thééatre de I'absurde est apparu dansfesea 1960, formulé pour la premiére fois
par I'écrivain et critique Martin Esslin pour désg une direction théatrale importante du
XXe siecle mais aussi pour classer les ceuvres deirte auteurs dramatiques des années
1950, principalement en France, qui rompaient descconcepts traditionnels du théatre
occidental. Il désigne essentiellement le théageBdckett, lonesco, Arrabal, les premiéres
pieces d’Adamov et de Genet.

La Cantatrice chauvg1950) mais ausdia lecon (1951), les chaises(1952) et
Victimes du devoi(1953) sont des ceuvres qui imposant de nouvellesels dramatiques.
lonesco obsédé par le sentiment de l'irréalité est la recherche d’'une réalité essentielle,
oubliée et innomé& ». En s'interrogeant sur la condition humaine sdamédéeu comment
s’en débarrassef 1968),Tueur sans gaggd4975), Rhinocéros (1965), on retrouve le chemin
de cette quéte . L’absurdité des situations madgeéent la déstructuration du langage lui-
méme distinguent son style théatral. Il montre existence dénuée de signification et met en
scene la déraison du monde dans laquelle 'humsaifierd. Cela est peut étre le reflet de la
condition sociale de ses auteurs: lonesco roumatket irlandais, Arrabal espagnol,
Adamov russe, Schéhadé libanais. Tous étant desdsr psychologiquement déracinés et
donc sensibles aux conditions et aux problémes dudm dans lequel ils s’y trouvent. lls
optent pour une écriture subjonctive qui expriment situation existentielle. A I'instar du
Nouveau Roman, le théatre de I'absurde n’est mmomvement ni une école. Ses auteurs, peu
nombreux, ont en commun cette volonté de rejeterdgles du théatre : unité de temps, unité
de lieu et unité d’action. Pour lonesco, comme gdearautres, le fait d’appartenir & deux
cultures revenait parfois a n’en avoir pleinemerdume.

lonesco a détruit le théatre de «boulevard », itrée de nouvelles formes
dramatiques et mis en scéne de nouvelles techmigiexpression qui interrogent la
condition humaine, il confirme que « Le théatre éstdemment un reflet de I'inquiétude de
notre époque. Rien ne peut I'empécher d'étre alisgpression des inquiétudes de
toujours .

L’angoisse de I'incommunication

Selon lonesco, l'une des angoisses d’aujourd’est la difficulté de la
communication. C’est en la rendant visible et fa&nmd sur scene qu'on arrive a la
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surmonter : « nous, nous ne voulons pas chassegoisse. Nous essayons de la rendre
familiere pour gqu’on la surmonte. Le monde peut €omique et dérisoire, il peut aussi vous
sembler tragique.*® ». L'idée de montrer la difficulté de la commurioa lui est venue en
étudiant I'anglais avec la méthode Assimil, un ne&lnde conversation franco-anglais : il
copiait, pour les apprendre par cceur, les phrasésstde son manuel. En les relisant
attentivement, il apprend, non pas I'anglais, ntis vérités surprenantes : « qu’il y a sept
jours dans la semaine, par exemple , ce que jassd\alleurs, ou bien que le plancher est en
bas, le plafond en haut, chose que je savais égatemeut-étre, mais a laquelle je n'avais
jamais réfléchi sérieusement ou que j'avais oublétequi m’apparaissait, tout d’'un coup,
aussi stupéfiante gu’indiscutablement vraie [...Jman grand émerveillement, Mme Smith
faisait connaitre a son mari qu’ils avaient plusseenfants, qu’ils habitaient dans les environs
de Londres, que leur nom était Smith, que M. Sréitit employé de bureau, qu’ils avaient
une domestique, Mary, anglais également, gu’ilseanalepuis vingt ans, des amis nommés
Martin, que leur maison était un palais [°3}. Si un manuel de conversation anglaise
provogue cette illumination, c’est parc que soingilisme I'appelle a « s'interroger sur les
rapports des mots et des choses, sur les liers penlsée et du langage et sur les problemes
de traductiof’ ».

On peut dire que le héros ionescien est le lang@ge.ne peut parler dea
Cantatrice chauvesans faire I'analyse du dialogue, c’est a trawrs phrases de manuel
gu’'on apprend des vocabulaires et de la grammmaiags elles correspondent a des situations
vécues. Elles rendent compte de la réalité et maqui des « vérités fondamentales » puis les
chapitres se mélangent, les registres se conforetertLe comique situé aux frontiére de
I'absurde devient tragique : le réel, dont la parélat garante, se détflip. Les phrases se
défont dans le non-sens. La communication entrétles s’évanouit. Mais le tragique latent
d'un tel théatre, parfaitement dissimulé daasCantatrice chauvese révele danisa Legon
ou le langage fonctionne tout seul.

Dans ses dialogues de théatre, lonesco s'est rdwélé langue dynamique tout en
gardant son maniement original, en jouant aveceles gles mots jusqu'a l'absurdité. Il a
associé la langue aux décors, aux gestes, auxspbjet situations. La langue est devenue
avec lui 'objet théatral, voire I'arme.

Si lonesco a détruit le langage, c’est pour libé&ermots, c’est parce gu'il constate
gu’il N’y a plus de place pour une langue unique.ldangage doit étre renouvelé et c’est la
raison pour laquelle, au cours de la saison 19@&5-16ing au moins de ses pieces ont été
jouées a Paris, dont une au Théatre de Franceectauine a la Comeédie-Francaita
Cantatrice chauvea I'affiche du théatre de la Huchette pendant geeguarante ans, détient
le record absolu de la longévité a Paris. Hors rdede, les représentations se multiplient. A
quoi tient cette réussite?

Pour lonesco I'ceuvre est « un fragment de la vét fes personnages l'aident a
donner une Vvérité aux symboles, puisqu’ils sons plu moins des personnages « réels », des
personnages qui ont l'air d'étre. DaAmédéeun couple, Amédée et Madeleine, vit depuis
15 ans dans l'obsession du secret que renfermeatalre d'a coté. Amédée n'arrive plus a
écrire et Madeleine s'est vue obligée a prendreadail. Une paire de jambes énorme surgit
de la porte d'a coté et révéle qu'un cadavre kaeticplier était caché derriere elle. Ce dernier
aurait attrapé la maladie incurable des mortsa progression géométrique » et grandit
inexorablement. Le couple s'affaire autour des gsyui s'allongent par a-coups a travers la
scene. Poussé par Madeleine, Amédée prend laa@dsis'en débarrasser. Au troisieme acte
Amédée, portant un cadavre dégonflé, rencontre aldats américain, puis surgissent les
policiers. Amédée s'échappe en s'élevant danalar son cadavre magique, non sans avoir
lancé d'en haut quelque répliques. couple, explique lonesco « C’est le monde lummag
c’est 'homme et la femme, c’est Adam et Eve, cetdes deux moitiés de 'humanité qui
s’aimaient, qui se retrouvent, qui n’en peuvensple s'aimer ; qui malgré tout, ne peuvent
pas ne pas s'aimer, qui ne peuvent étre I'un sansre. Le couple ici, ce n’est pas seulement
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un homme et une femme, c’est peut étre aussi I'niténdivisée et qui essaie de se réunir, de
s'unifier” ».

Et c’est le message du théatre de lonesco : leatifin de 'humanité a travers le
dialogue. Il confirme que si I'humanité doit avoonscience de son destin, c’est pour pouvoir
se situer par apport aux autres : « Pour que ngussaconscience de notre destin, pour savoir
comment nous situer vis-a vis des autres et de mé&mses. Notre conscience sociale découle
de notre conscience métaphysique, de notre comsciexistentielle. N'oublions pas ce que
nous sommes, oll Nous en somme, nous nous compmenieux $°. Pour lui, une fraternité
fondée sur la métaphysique est plus sdre qu’urterfiig@¢ ou une camaraderie fondées sur la
politique. lonesco confirme que si les gens sd gurRressés a son théatre, c’est que ses
monstres ne sont pas personnels, qu’ils sont lestres de plusieurs, les monstres peut-étre
de tout le monde, ou de tout un monde .

« Nous ne devrons avoir qu’une seule pensée, urbséu la félicité de I'autre »,
écrit lonesco dans l@ournal en miettesCe probleme des rapports aux autrui est le theme
majeur duPiéton dd’air (1963). Béranger réve d’'un monde de tendresse ou la mssecait
d’étre un mal; il le dit a Marthe qui lui offre sldleurs qu’il ne résiste pas aux gestes
tendres. »Ah ! si tout le monde était comme toinl ¥vrait dans la douceur. La vie serait
possible et I'on pourrait aussi mourir sans chagpaisiblement... ». lonesco réve d'un
monde dans lequel tout le monde communique.

Dialogue interculturel a travers la traduction etla langue

Pour communiquer entre eux, les hommes doiventpéacele ne pas se définir
uniquement par leur langue maternelle. Ou plutéyrpque celle-ci continue a vivre, ils
doivent en faire une perpétuelle invention : « kitce doit constamment lutter contre ses
limites, par I'invention* ». L'une des modalités majeures de cette invergismnofferte par
I'opération de traduction, car c’est en se soumetiece passage d’'une langue a une autre que
la langue s’ouvre.

Ce passage lonesco le fait a I'intérieur méme darigue,La Lecon La Cantatrice
chauve L'Homme aux valiseg&xercices de conversation francaise pour étudiantriaains
(1964), sont des textes qui témoignent d’un travdiihguistique distingué. Sans doute,
'appartenance de lonesco a deux cultures est wteuia essentiel du passage de
« l'apprentissage du francais » a un « désappsagts» pour faire face aux programmes
roumains, puis a un « réapprentissage » pour éderss cette langue : « Je suis arrivé a
Bucarest quand j'avais treize ans et je ne suisrgasnu avant vingt-ans. J'ai appris le
roumain la-bas. A quatorze, a quinze ans, javaisnduvaises notes en roumanie. Vers dix-
sept, dix-huit ans, j'ai eu de bonnes notes en emien J'avais appris a I'écrire. J'écrivais mes
premiers poemes en roumanie. Je n’écrivais plusi &dien le francais. Je faisais des fautes.
Quand je suis revenu en France, je savais le figrigean sOr, mais je ne savais plus I'écrire.
Je veux dire «littérairement». Il m'a fallu mehabituer. Cet apprentissage, ce
désapprentissage, ce réapprentissage, je croiseqgmEnt des exercices intéressants

Comme le signale Emmanuel Jacquart, lonesco axfésé a deux facons de
penser, de voir, de percevoir, de sentir, de judpux systémes de signes qui s’entrechoquent,
deux codes rarement réductibles I'un a I'autreaGajnifie I'existence de deux fagons d'étre.
lonesco a écrit en francais et en roumain, on pduaire de ce qu'il a écrit en roumain « un
volume de quelque 800-1000 pages-des idées inaértess vivantes, que I'on y décele une
attitude extraordinairement conséquente, encordagpeofusion de pensées et de paradoxes,
de polémiques et d’attitudes non conformistes fjastine place accrue, une attention plus
marquée dans une histoire de la littérature rouenajoi ignorait totalement les écrits
francaig® ».

Les premiéres publications en roumain (Elégiear petits étrés dates des années
1928 et 1930, dans une revue quotidienne de Bucdbdste de Papagal ( Billets de
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perroquet), il publie, a 'age de dix-neuf ans, 328, ses poemes dans un petit volume,
d’abord en 1931 a Craiova, et ensuite en 1932 &eBy@n réédition. Cette premiére ceuvre a
été traduite par Aurélia Roman a qui lonesco a g@ume lettre le neuf mars 1989 pour lui
dire : « En ce qui concerne la publication des iEEgmes premiers et derniers poémes,
jaccepte qu'ils soient publiés uniqguement pours/oue vais choisir quelques dossiers pour
illustrer ces poémes : je vous les envéfrai Les deux autres principaux ouvrages roumains
sont :la vie grotesque et tragique de Victor Hu@&allimard, 1982) elNon (Gallimard, 1986)
(ensemble d’essais critiques et de fragments degbintime.

Pourquoi les poemes de lonesco ne sont pas emmadtdts et connus ? C’est parce
que son auteur les rejette comme un mélange seritimet symboliste, mais les ignorer,
comme le dit Aurélia Roman, meéne a I'incompréhemsie I'ceuvre.

A la question dans qu'elle mesure y a-t-il une twité, un héritage de cette
expérience et des liens avec la production littéredumaine des année trente ? La réponse
est « L’ceuvre ionescien entier doit étre aussiidénde en tant que produit d’'une époque ou
les jeunes écrivains tentent plus que jamais, et dm effort tres fécond, de réunir des
orientations opposées : s’assimiler aux grandsacasirde la littérature étrangere en général,
et francaise en particulier, et travailler au dépeement d’une littérature fondée sur les
sources national®». A. Roman confirme qu'il est impossible d'appeécpleinement
I'ceuvre de lonesco sans la voir comme produit diedtralisme » : lieux de confluence et de
cohésion ou se confondent richesse et malaiseexié Pour I'auteur, il est donc question de
capacité a savoir analyser, comprendre et gérdre woaduire des « pensées » et des
« attitudes », situations poétiques et /ou draraasgtransposition de la réalité en jouant sur
la langue : jeux sur le signifiant et le signifissues de deux cultures. Le langage fonctionne
non seulement comme outil de communication maisiaasnme une sorte de carte d’identité
culturelle. En raison de son bilinguisme, il « pai sentir mieux qu’un autre que transcrire
une expeérience, c’est toujours la trahir. Son tieé@ue de la destruction et de la restitution
du langag® ».

Mais lonesco traduit aussi, au sens propre du msdia en France, a onze ans, il
avait écrit en francais une petite piece de théatreme patriotique », a quatorze ans, il la
traduisait en roumain. Pendant la guerre, plus taidarseille, il travaille comme traducteur
pour les éditions Jean Vigneau. Il traduit I'ceupmsthume d’Urmuz, nom de plume d’un
jeune magistrat roumain qui s’était suicidé en 18Zicacrest. lonesco trouve que l'ouvrage
est fait « de textes bizarre & I'humour absurdes aux « paraboles intelligent®s. L'écrit
de lonesco en a été, sans doute, directement ici@e lonesco a traduit aussi en frangais sa
premiére piécda Cantatrice Chauvequ'il avait écrit d’abord en roumain au début des
annéed 940.

Passionné par le probléme linguistique de I'apfm®ege des langues, il a lui-méme
écrit trente et un dialogueExercices de conversation francaise pour étudiamricainsg
destinés a étre insérés dans le manuel de MichgrBéu intituléMise en train(Toronto,
1969). Il joue sur les absurdités des constructiphrases basiques, caricaturant le sens que
peut saisir un apprenant, si bien que cette métbaggprentissage aprés avoir fait sensation
aux Etats-Unis fut jugée déroutante par les prefgsset les éléves qui la délaissérent,
lonesco faisant appel & une maitrise de la langeeng possédent pas les apprenants.

Certes, la traduction n'est pas un art mineurladéinguistique mais bien au
contraire un art majeur nécessitant de la partt@eiicteurs la maitrise de deux, voire de
plusieurs systemes linguistiques que l'exerciceef@n quelque sorte au partenariat. Non
seulement il fait appel au lexique, aux tournuidismatiques, a la syntaxe mais également a
la pensée de celui qui a rédigé un texte et a ©eaquoulu dire exactement, au message qu'il
a réellement voulu faire passer. Il faut donc fbis maitriser le systéme linguistique et capter
toutes les finesses de l'esprit d'un auteur, pelisub narrateur omniscient « passer le
message » d'une langue a une autre.
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En 1991-1994, reprises multiples au théatre, tdmluaes ceuvres dramatiques et
non dramatiques en toutes langues, tout partiemient dans les langues des pays
anciennement satellites de I'Union soviétique : ghtd, lituanien, ukrainien, tchéque,
polonais, ruse et roumaine, mais aussi en espagéetlandais, allemand, norvégien, danois,
coréen, anglais, etc. En renouvelant le langageesio a peut écrire presque en plusieurs
langue a la fois. Mais, il ne considere pas quabg la d’'un usage particulier de la langue.
Pour lui, l'invention tient & la condition et avarité méme du langage.

Poussant plus loin encore le parallélisme, il dgweé méme un lien puissant entre langage
comique et dramatique, pour pouvoir communiquec dee autres ; en effet le Béranger de lonesco
est en chacun de nous. lonesco confirme que sioR&inos qui est une piéce sur la solitude, sur
l'individualisme a été joué partout, si elle awgusucces plus grand que n'importe quelle autreede
pieces, si on I'a aimée partout dans le monde st giarce que tous les pays maintenant, aussi bien a
I'ouest qu’a I'est, sont plus ou moins collectids®lus ou moins inconsciemment j'ai mis la main su
un probleme terrible : la dépersonnalisation. Onsdéoutes les sociétés modernes les individus
collectivisés ont la nostalgie de la solitude, @wie personnelle. Ce que la piece a réveillé tauns
les publics c’est le Bérenger qui dort en chacunalss, [...]. Celui qui a une a&me ne ressemble pas a
tous les autrés».

lonesco est généralement connu comme un écrivaitieq une place de premier
plan dans le renouveau théatral du XXe siécle. NM@slution qu’offre la succession de ses
ceuvres consiste a accentuer l'ouverture sur I'Auli@utes ses piéces ont traversees les
frontieres pour réaliser le réve impossible : I'moen perd son unité pour la multiplicité
puisque I'édifice de I'hnumanité s’édifie sur lafdifence et la diversité a travers le dialogue
des cultures. Sachant, comme le confirme lonescs Aatidotes« que chaque individu,
parmi les milliards d’individus, est un tous, umtre, que tous les autres sont nous-nméme
Pour lui I'enfer ne peut pas étre les autres p@sgles autres c’est nous-mémes ».
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Jouer sur / avec les mots. Expérience de traductianChez le docteud’Eugéne lonesco
Conf. dr. Carmen Andrei*

Abstract In his French Conversation and Diction Exercises Aanerican Students (1964), Eugéne lonesco
plays on/with culture-specific idioms in order telh non-native students better understand theajistoltaire’s
language. The playwright produces skits that pageificant problems in translation. Chez le doct€at the
Doctor’s) is an excellent example of manipulatidrFtench-specific body-part idioms that refer teethses and
defects and, at the same time, a challenge to threaRian translator. The paper aims at reconsidering
translation of this well-known “exercise in styleproviding an analysis and comments upon it, ad asl
alternative translation variants where the choideisially made seem rather inappropriate. The argmation

is essentially based on the ethical principles wpihming literary translation (faithfulness to tlurce text, re-
creating the playfulness of the original in thegat language), but it does not exclude a more &évieapproach

to translation either.

Keywords puns, idioms, translation strategies, playfulness

En 1964, lonesco écrites exercices de conversation francaise pour étuslia
americains trente et un dialogues au total. Ces exerci@erédtdestinés a étre insérés dans le
manuel de Michel Bénamou, professeur de francaisuaiversités du Michigan, puis de San
Diego. Le manuel intituldVlise en traina été publié quelques années plus tard, en 1969, a
Toronto.

Depuis février 1965, date a laquelle le Théatrédehe de Montparnasse représente
pour la premiere fois bon nombre de ces exerciges Bauteur lui-méme dans le r6le du
professeur, il y a eu d'innombrables spectaclestutes, productions télévisées, opéras de
chambre et opéras de poche dans le cadre desafestie théatre, des journées d’études
consacrees a lonesco ou lors des inaugurationsudeaux théatres qui portent son nom.

Avec ces trente et un dialogues, I'éléve joue temitfaisant connaissance avec la
langue francaise, s’habitue a la prononciatiomramaniement et a son rythme, l'installe en
soi. lonesco y fait abstraction de la contextuibsade la signification et juxtapose, comme
dans ses premiéres pieces, des affirmations cactwads. La méthode a fait d’abord
sensation aux Etats-Unis, en raison de l'origigaties textes, mais petit & petit, étudiants et
professeurs I'ont trouvée un peu déroutante pugiguéxigeait trop d’'ingéniosité, un humour
et une faculté d’adaptation hors du commun.

DansChez le docteyrlonesco prend une liberté totale de jouer avaa les mots. I
s’ensuit un jela la lonescosur les expressions idiomatiques du frangais qatiennent les
parties du corps et sur les maladies. Deux perg@msnaomposent cette saynéte : Marie-
Jeanne et le docteur. En journaliste, Marie-Jeaméige une enquéte sur les maladies les plus
fréequentes dont se plaignent les Francais, cantcualle, optimiste et journaliste a la fois
(dans ce zeugme, nous reconnaissons lonesco gesntger échange de répliques), elle ne
souffre de rien.

En analysant la traduction faite par Dan C. Méscu [1], nous sommes amenée a
faire des commentaires critiques sur ses choibutiifd et en proposer une autre variante qui
prenne en considération la traduction des expnessidiomatiques du francais par des
équivalents roumains la ou le traducteur ne I'afpéisou n’a pas voulu le faire, donc dans
I'esprit de la langue et non pas a la lettre. R@premiére lecture de la traduction publiée,
nous observons qu’il N’y a pas eu de stratégieuttie conséquente : le traducteur a choisi
de traduire certaines expressions phraséologiquésagpartiennent au registre familier,
populaire ou standard, et ne pas en traduire @&sutout aussi courantes. Il en a traduit
beaucoup par des équivalences sémantiques etabaqdr des correspondances « correctes »,
de facon asymétrique.

*Universitatea ,Dunirea de Jos” din Galgi, Roméania
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Deux attitudes sont possibles : a/ traduire comna@ . Mihiilescu I'a fait, en

gardant les expressions qui contiennent les paitiesorps telles quelles et risquant ainsi de

rater I'effet humoristique des jeux de mots quinsteainent et b/ traduire le texte tout en

tenant compte de l'idiomacité des expressions figimit en recherchant a produire le méme
effet ludique escompté par l'auteur, et garderdaela est possible, la partie du corps autour
de laquelle lonesco construit son jeu. Nous chaisis cette seconde attitude. Notre argument

principal se décline comme suit: comme les texfesigine sont rédigés en francais étant

destinés a des non natifs (étudiants américaingutnes francophones et francophiles), une
traduction littérale ne leur apprend rien sur leiggles spécificités, les métaphores imagés de
la langue étrangere étudiée. Choisir de traduins tiarespect de la langue de I’Autre suppose

une recherche documentaire minimale qui est obligge les normes déontologiques et
I'éthique du traducteur.

1" séquence

Texte original Traduction roumaine Traduction prege
Marie-Jeanne : Mon Marie-Jeanne :Conducerea ldem
journal me prie de vousziarului m-a rugat & va
demander quelles sont lettreb care sunt cele mai
maladies les plus fréquentefecvente boli pe care le
que vous soignez. C’estratgi. Facem o statistic
pour une statistique.
Le docteur: C’est tres Doctorul: Foarte multe. Doctorul: Tratez diferite
varié. Parmi tant de malade®rintre bolnavii care vin aiciboli. Printre bolnavii care
qui viennent me voir) y en se afi oamenii cu inima vin la mine sunt unii care au
a qui ont le cceur gros,groas, akii cu gaua-n foc la inimioas, akii cu
d’autres qui ont le ventrestomacsi altii cu gleznele-n burta lipita de spinaresi

creux, d’autres les jambes &at. altii caresi iau picioarele-n
leur cou [2] spinare.
D’autres éclatent ou Altii pleznesc sau Altii izbucnesc, explodeéz
explosent. D’autres seexplodeai. Altii se sau se indoaie de ras. Sunt
tordent. spiraleaz. unii care de pipadesc de
'y en a quisont pliés en Unii se pliaa, se ras. Alii doar rad copios.
quatre. D’autres ont laTmpaturesc. Altora |i s-a
ratée dilatée. dilatat splina. Unii sunt lipsii de inima,
Certains n'ont plus de cceur, sunt chiar scarhi
ils sont écoeurés. Unii nu mai au ining, sunt

dezgusta.

Une recherche rapide nous donne comme nous inditpge@quivalences suivantes :
» fr. avoir le cceur gros / de la tristesseoum.a avea inirg grea/ foc la inira
« fr. avoir le ventre creux / plat roum.a avea burta lipit de spate, a fi lihnit de foame
» fr. prendre ses jambes a son cewoum.a o lua la picior / la gnatoasa, a gterge, a-
si lua picioarele-n spinaréfam.)
» fr. avoir la rate dilatée= roum.a rade copios

« fr. étre plié en quatrérire énormément en voyant ou en entendant quelgoese de
dréle) = rouma se ptipadi / muri de ras

2° séquence
Texte original Traduction roumaine Traduction prege
[Le docteur] :D’autres ont [Doctorul] : La unii, sangele [Doctorul] :  Unii  sunt

le sang qui ne fait qu'unnu face decat pe juttate rascoliti de durere ; altora le
tour ; de la moutarde quicircuitul : ur@, dar nu sare msgtarul. Altora li s-a
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leur est montée au nez. Aoboa#. Altora le-a 4&rit sucit capul.
d’autres, on leur a tourné lamustarul. Unora li s-a intors

téte capul.

Plusieurs voient rouge ouMulti vad rosu, sau wd Idem

tout en noir. totul Tn negru.

Les uns ont les nerfs efJnii Tsi simt creierii pgi pe Unii sunt cu nervii in
boule ou a fleur de peau bigudiuri, sau intii la batisi; multora |i se
nombreux sont ceux qui o uscat. Foarte mtil sunt Tmpleticete limba-n gura
la gueule de bois ... ou mamahmuri, cheauni... cusau pe unii 1i doare capul

aux cheveux ; il faut les leurcapul mare de dwtura ; si dupi chef. Suntsi maniacii
couper en quatrell y a les trebuie 4 le-o tai repede. care despicfirul-n patru.
maniaques qui tirent toutExisti maniaci care tragMulti vin mori de oboseal

par les cheveux. totul de f@r. Unii cad din cand n-au inima fraat
Beaucoup sont sur les picioare cand nu i s-a

genoux quand ils n’ont passféiat inima. Mai suntsi unii putrezi si
le cceur brisé. Altii  sunt putrezi de corugi. Nu pot & mai fac

D’autres encore sont pourri€orugie. Nu le mai pot nimic pentru cei care rdip

ou corrompus. Je ne peukace nimic celor care aude oboseal

rien faire pour ceux gugont crapat. Am si tot felul de umflai ca

creves. Multi sunt umflai ca ¢t nu nu mai vorbim de cei de
'y a les gonflés sansmai vorbim de cei care nucare nici nu pp si te atingi.

compter lesntouchables pot fi atirsi.

Les expressions idiomatiques sujettes aux jeuxats sont :

» fr. Mon sang n’a fait qu’un tous roum.sunt giscolit, impresionat

« fr. La moutarde lui monte au n€a colére le gagne) = rourka sirit mustarul.

« fr. tourner la téte a qgn= roum.a suci capul cuiva

» fr. avoir les nerfs en boule /a fleur de peau unoa avea nervii slabi / in batigta fi
irascibil, iritat

» fr. avoir la gueule de bois / avoir mal aux cheveuxoum.a fi mahmur, a i se
impletici limba ; a te durea capul daghef

« fr. tirer tout par les cheveux roum.a trage totul de ¢

o fr. &étre sur les genoux roum.a fi frant de oboseal

o fr. étre crevé= roum.a fi frant / rupt de oboseal

Dans la 8 séquence, les parties du corps qui entrent damsmdehainements de maladies
« imaginaires » sont : le pied, la main, la t&deyéz, les yeux.

3% séquence

Texte original Traduction roumaine Traduction prege
[Le docteur]: Il y a ceux[Doctorul]: Unii se ridi@ [Doctorul]: Unii se scoal
qui se levent du piedpe piciorul stang, & cu faa la ceagaf, alii
gauche celles qui ont unmaisoas un picior masoas cu piciorul
pied anglais les pieds dansenglezesc, unii calen englezesc, unii caic in
le plat, les pieds de nez ;strichini, iar atii traiesc pe strachini, iar atii Tti dau cu
tous ceux-la doiventpicior mare. T@ acstia luleaua-n nas; to acestia
retomber sur leur pied poutrebuie & cadi-n picioare ca trebuie & cadi-n picioare ca
repartir du bon pied, jai dess-o ia din nou zdraveni pesi plece din nou cu dreptul.
patients quiont du nez picioare. Am pacign cu Am pacieni si cu fler si
d’autres quin’enontpas. nas si am pacief fara fara.
Je soigne des personnes qtupeu. li Ingrijescsi pe puturai, pe
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ont un poil dans la maiou Unii sunt lengi si caui s cei care au ganduri ascunse,
qui ont leur idée derriére lale fie muigi posmagii, aii pe cei carei pierd ideile,
téte ou qui la perdent, quigandesc cu ceafa, gufac dar si pe cei care i
n'ont pas les yeux en faceici o ideesi cad in gropi ca lucrurile limpede.

des trous. ochii in ciorla.

J'ai des malades mentaux

qui ont le fou rire des Am bolnavi mental careAm si bolnavi cu capu’ care
vicieux qui lechent les sufei de ras nebun, vicgo rad ca pretii, viciosi care
bottes qui boivent la tassecare ling varful cizmeiumblk cu maturica % te
ou qui se font dumauvais stipanului, care inghitafa perieze, care inghit aglaca
sang quand ils ne cassersh vrea sau carg-fac sange noat, caresi fac sangeau,
pas leur pipe. rau, cand nu dau ortul popii.cand nu crapde-a binelea.

» fr. se lever du pied gaucheroum.a se scula cu fa la ceasaf (fam.)

» fr. mettre les pieds dans le plagaborder une question délicate avec une franchise
brutale) = rouma cilca in stechini (fam.)

» fr. faire un pied de nefda nique a ggrr roum.a da cuiva cu tifla / cu luleaua n nas

« fr. avoir du nez=roum.a avea fler / intuie, a fi perspicace

» fr. avoir un poil dans la maiétre trés paresseux) = rouafi puturos

« fr. avoir une idée derriére la téteroum.a avea ganduri ascunse / o infienascung

» fr. avoir les yeux en face des tro{isop.) = rouma vedea limpede

» fr. avoir le fou rire(rire prolongé qu’on ne peut contréler) = rouarrade prostgte

» fr. lécher les bottes de gga roum.a linge cizmele cuiva, a-l peria, a umbla cu
maturica

« fr. boire la / une tassam.) = rouma inghti apd la ihot

4° séquence

Texte original Traduction roumaine Traduction pre@e
[Le docteur]: Il y a ceux[Doctorul] : Sunt mui care [Doctorul] : Mai suntsi cei
qui ont froid aux yeuxet vad negru in fea ochilor carora nu le e friz de
ceux qui sont tout feu, toutsau care se fac imediat fooimic, se uil drept in ochii
flamme sans comptetes si para. Asta ca % nu mai tii, cei care se fac imediat
tétes brlléesceux qui sontspun de cei cu capeteldoc si pard. Nu-i mai punsi
consommes par la passion.infierbantate, devorate dee entuzigti care risé
Je recgois aussi les monstrefiacara pasiunii. totul, pe cei care sunt
les faux freres, lesDe asemenea, 1n vindevorai de pasiune.
personnes qui versent demorstri, frati  tradatori,
larmes de crocodiles ou qupacieni care plang cu
ont la téte de bois, un cceeuacrimi de crocodil, sau carddem
de glace, un cceur de pierrggu cap de lemn, iniinde ... suntsi unii nehalii, altii
les yeux plus gros que legheasa, suflet de piatt, au inima burd, sunt buni ca
ventre, le coeur sur la mainpchii mai holb@ ca burta, painea cald, darsi cei rai

unelangue de vipére... oameni cu inima in palin de gus...
sau din cei cu limb de
vipern...

» fr. ne pas avoir froid aux yeuxe pas avoir peur, voire étre effronté, décidéyum.
a nu avea frig, a fi curajos

» fr. unetéte brllég(se dit d'une personne qui possede un tempéraimegieux et qui
aime les risques) = rouran tip curajos

» fr. avoir les yeux plus gros que le ventreoum.a fi lacom la mancare, a avea anmbi
matri
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e fr. avoir le coeur sur la main roum.a fi bun ca painea calfj a avea inint buni

« fr. langue de vipere roum.gura rea, limhi otravita
A la question de Marie-Jeanne si le docteur soayresi des animaux, il avoue avoir trés peu
de compétences en tant que vétérinaire :

5° séquence
Texte original Traduction roumaine Traduction pre@e
[Le docteur]: On ne peut[Doctorul] : Nu pai vindeca [Doctorul] :
guérir les anes et ledoti magarii si camilele. In ldem
chameaux. Cependant, jerice caz, am g@d de Si totwi, Tngrijesc si

soigne les petits rats desoriceii de Opet si de micuele balerinele
'Opéra et les oies gasculiele albe. Incepitoare, dar si
blanches gasculiele.

Les petits rats de 'Opéra sont les jeunes babsratebutantes qui remplacent les stars.
Le syntagmeoie blanchedésigne une jeune fille niaise. En roumain, le idirif d’oie
(gasculia) connote ce que le francais renforce par I'adjeicouleur.

Le docteur soigne aussi les goutteux (les malades gdutte). A partir du
polysémantisme du mgoutte:
1/ petite quantité de liquide de forme arrondieufted’eau, de pluie, etc.);
2/ globule de médicament qui se détache du bond ftbigon ;
et des expressions qu'il crée a partir de celui-ci.

6° séquence

Texte original Traduction roumaine Traduction pre@e
[Le docteur]: C’est leur[Doctorul]: Asta-i numai [Doctorul] : Ei sunt de via
faute : ils boivent la goutte din vina lor : toat ziua Daci beau pam la ultima
tous les matins. Je leugust, gust si fac gut. Eu picaturica, le dau eu apoi

donne des gouttes. le dau & guste... piaturi. picaturi.
Marie-Jeanne : Et ceux quMarie-Jeanne : lar cei careMarie-Jeanne : lar cei care
n'y voient goutt@ nu gusi deloc cu ochii ? Il nu vad nicio picturica?

Le docteur : Je leur fais de$acgi sa vac?
transfusions car ils n’ontDoctorul: Le fac transfuzii Doctorul : Le fac transfuzii
pas une goutte de sang dams % nu guste din gdtsi sa ca n-au nicio pidturica de
les veines ; je leur donne dypoat sa vach nu doar reu curaj in vene : le dadisiba
sang froid, du sang chaudinaintea ochilor. Le dausange rece, sange fierbinte,
c’est selon. sange : sange fierbinte sadupi caz.
Marie-Jeanne : Et s’il n’y asange rece, dagaz.
pas de donneurs de sang? Marie-Jeanne : Dar daau
Le docteur: On leur donneavgi nici un donator de ldem
du sang de navet. sange?
Marie-Jeanne : Est-ce qud®octorul : Le dm sange de
les transfusions reviennengaina.
cher a vos patients? Marie-Jeanne : li costmult
Le docteur: Ca ne leurpe paciefi transfuziile la
colte que les yeux de lalumneavoasif?
téte. Doctorul : Nu. 1i cost cat
ochii din cap.

« fr. boire la goutte= roum.a da paharul peste cap, a bea pgda ultima picituricd, a
da pe gat o stid
» fr. n’y voir goutte(ne rien voir du tout) = rouna nu vedea nimic, nicio piturd
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« fr. n"avoir plus une goutte de sang dans les ve{i@éé® saisi de frayeur, d’émotion et
en devenir tres pale, étre sans couage) / sanguletsang de navet roum.a avea
sange de @nd.

Pour faire le point

Nous sommes partie de deux idées de départ :

1/ Tout grand texte d’auteur est polysémique (souxge I'insu de I'écrivain lui-méme ;
I'intertextualité, I'inconscient, le substrat menta échappent et passent dans son écriture) et
2/ Le découpage de l'univers et les catégoriead®hnaissance apparaissent identiques pour
tous les hommes et de la these de Humboldt setprelle « tout le systéme linguistique
renferme une analyse du monde extérieur qui lupestre et qui differe de celle des autres
langues », autrement dit, Veltanschauungpue un réle décisif dans les choix traductif. Le
texte de lonesco a confirmé I'hypothése whorfienmp@ postulait entre autres que deux
personnes ne partageant pas la méme langue habitedeaux mondes différents et non un
méme monde étiqueté de facon différente [3].

Nous nous sommes posé trois questions afin deleréfdutonomie de la traduction
comme texte littéraire autonome:

1/ le texte « tient-il debout », présente-t-il gessages esthétiqguement satisfaisants ? (cette
guestion est relative a I'autonomie esthétique,statut de texte indépendant, détaché de
I'original) ;

2/ le texte, est-il hétérogene, dialogique, gardea cohérence ? et

3/ le texte offre-t-il des obstacles a la lectuos @ des nceuds sémantiques disparates, a une
syntaxe étrange ou, au contraire, parait-il exeesgnt soutenu, trop homogéne ? [4].

Nous espérons avoir proposé une traduction qui nepoaffirmativement aux
guestions ci-dessus. L'expérience de traductriees mmnene au constat final que la traduction
littéraire est une école de tolérance et, en regpreles propos d’'une spécialiste reconnue du
domaine, le traducteur est / devrait étre, un maeenpathique de cultures.

Notes

[1] In lonesco, EugendeatrulV. Setegi foamea Bucureti, Univers, 1997, pp. 146-148

[2] Nous soulignons en italiques les expressiof@mdtiques sujettes & nos commentaires et pounddsg nous proposons
une traduction différente.

[3] ApudR. LaroseThéories contemporaines de la traductipn44

[4] Inés Oséki-DépréThéories et pratiques de la traduction littéraipe 133
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La condition humaine entre les miroirs symboliquesle la féminité et I'auto-
spécularité — Eugene lonescd,e Roi se meurt

Prof. univ. dr. Simona Antofi*

Abstract The human dimension of death, focused on as &ahébrm of rebellion from the absurd theatre
perspective or an acute protest of man subjecteithéomacrocosmic laws, as both a weapon fightingjiresy
destiny and specific type of writing exorcising #mguish of immanent disappearance, turns intora&mental
theme of Eugen lonescu’s drama. Covertly doublethb creator-creation theme, the death obsessdhé
key-word of lonescu’s writing, being enhanced eigligcby the texts coined around the character ndme
Bérenger who displays obvious autobiographic feggutn The King dies (Regele moare), Bérenger éttoar
with other two important feminine characters — quédarguerite and queen Marie - travels within tpeat
life-death labyrinth, while the whole world is irgably slipping down to death. Unable to adapt tath,
Bérenger I's failure actually displays a tragic exfnce — in its tormenting agony, the frail hunmature fights
time down by the power of its own thoughts.

Key-words:absurd, feminine character, death, agony, destiny

Ecrite vers la fin de la vie d’lonesco, la pidae roi se meurse fonde sur une idée
obsessive du dramaturge, qui représente une Wéritaarniére de toute sa création
dramatique — le probléme de la mort. Excepté |éagamiste, Bérenger — ici, Béreng&r,
repérable aussi dans d’autres pietess (RhinocérgsTueur sans gagest Le piéton de I'ali),
I'action dramatique y comporte peu de personnagssdeux épouses du roi, Marguerite, la
premiére, et Marie, la seconde, maipremiere dans son ccewelon I'affirmation du Garde,
ce dernier, Juliette — la femme de ménage et dimére du souverain, et le Médecin —
chirurgien, bourreay bactériologuestastrologue

Bien évidente, la visée symbolique de la piéce paetrepéerée dans les entrées et les
sorties des personnages, dans leurs paroles, @arferictions du langage utilisé, dans les
relations souvent paradoxales entre les personhagse ces derniers et leurs propres
discours ou entre ces mémes personnages et letdrgmaont I'idéologie sur le théatre de
I'absurde se combine avec ses stratégies dramat&jue/ec ses obsessions, ses angoisses les
plus profondes. La symbolique est évidente nonguaant par sa signification en soi, mais
par sa force de signifier. Les tentatives de tenesfdans la littérature, en les exorcisant, ses
angoisses, tout comme l'effort de trouver — ou dmnér — un sens au monde, tout
premierement par le truchement des dislocationfenies du langage, et puis par les ré-
constructions fragmentaires, selon les anti-regle$utopie, du réve, de I'hallucination, du
cauchemar, y représentent I'effet de la terreuvide, de I'’horreur provoquée au dramaturge
par I'idée de la mort.

Equivalent de l'incompréhensible, de lirrationnele la terreur psychique due a
I'inconnu qui se trouve par-dela le seuil de la, Miabsurde fonctionne dans les piéces
d’lonesco et, d’'autant plus, dahe Roi se meurtcomme une dénomination qu’il fallait
donner au monde qui glisse inexorablement versiteétre, au temps impossible a arréter et
a la durée intérieure de celui qui se percoit effahé, en agonie. [1]

Flanqué par les reines Marguerite et Marie, Bgeefi’ parcourt le chemin qui méne
de la toute-puissante royauté au statut de maritayrau pouvoir autarchique du langage —
jadis créateur de mondes, tout comme le roi lui-mésolé parmi les hommes et orgueilleux
dans son autosuffisance — au silence total. Leg detsonnages féminins, qui représentent,
en premiere instance, les symboles de la vie -eil@erMarie — et de la mort — la reine
Marguerite -, mettent en scene un débat sur le éhdmrapport entre I'étre et le non-étre,
avec des arguments et des contre-arguments vailés,des plaidoyers en contrepoint qui se
refletent d’'une maniere tragique sur le roi moridb@ui, emprisonné entre les deux discours
féminins, perd de plus en plus le droit de progritr son propre discours.

*Universitatea ,Dunirea de Jos” din Galgi, Roméania
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Les deux reines refont, dans un contretemps tragicear Bérengef'reste, impuissant mais
résolu, face a son destin, de ne pas renonceri@ ales deux versants de I'existence du roi.

Pour la reine Marie, le roi est la source et laimadion du sentiment d’amour qui unit
tous les deux, est I'étre grace a laquelle le mamr sentait I'amour, pulsait d’amour. Un
monde qui - comme tout autre — est construit desnf@f— de sentiments et de paroles
capables a animer tout, si celui qui les maniereit, ©u a bloquer tout, si I'incroyance les
vide de signification. Réduites a de signes viédes deviennent non-pertinentes par rapport
a celui qui, en les investissant du sens, leur dama C’est ce que croit Marie :

« Oui, sois lucide, mon Roi, mon chéri. Ne te toamte plus. Exister, c’est un mot,
mourir est un mot, des formules, des idées que $®rfait. Si tu comprends cela, rien ne
pourra t'‘entamer. Saisis-toi, tiens-toi bien, ngaeds plus de vue, plonge dans I'ignorance de
toute autre chose. Tu es, maintenant, tu es. Nepdas qu’une interrogation infinie : qu’est-
ce que c'est, gu’'est-ce que... L'impossibilité deardgre est la réponse méme, elle est ton
étre méme qui éclate, qui se répand. Plonge datentiement [...]. [...] Laisse-toi inonder
par la joie, par la lumiére, sois étonné, sois @bbe [3]

Les pauvres tentatives de Marie de revivifier Bgenpar le truchement d’'un retour
angoissé, puis tenace et, finalement, désespéngassé commun, a I'histoire d’amour qui
s’était substituée, pour un temps, au monde ertaryent leur contrepoint tragique dans les
répliques du roi qui, incapable de se reconnadresdfimage que son miroir féminin nommé,
d’'une maniere symbolique, Marie, lui met en facecainsistance, se sépare de plus en plus
de soi-méme, de son histoire qui lui donne I'idéntiumaine.

D’autre part, le miroir oppose, corrélatif a la syohque de I'agonie incarnée par la
reine Marguerite, met en crise, I'une apres I'suivetes les hypostases de la royauté et tous
les fragments des mondes possibles dont Bérengearsgonne encore. Ferme et implacable,
la voix de Marguerite dirige les actions et lesxvdé tous les autres personnages, elle met en
scene un rituel du glissement vers la mort et gledeacé du roi, par des étapes nécessaires,
vers le trépas :

« MARGUERITE: Enfin! Une chose faite! Il y a renancC’est par les désirs les
moins importants que I'on doit commencer. Il fayt@endre avec beaucoup d’adresse, oui,
on peut commencer maintenant. Doucement, commeysopansement qui entoure une plaie
a vif, un pansement dont on souleve d’abord lesgesates plus éloignées du cceur de la
blessure(S’approchant du Roi.[Essuie sa sueur, Juliette, il est tout trenfpéMarie.) Non,
pas toi. »

Si la reine Marguerite aide — et oblige — Bérengecepter son agonie en tant
gu’évolution vers la mort, en tant que soumissiovees la loi la plus puissante de l'univers,
les révoltes de celui qui refuse accepter sa diade la sienne et celle du monde qu'il (croit
encore) gouverner, sont nombreuses. Jadis (peogune absolu, son pouvoir s'avere relatif
et, finalement, éphémére. La déréalisation du moladegification de ses composantes — en
tant que formes encore visibles de l'agonie gérséml— sont autant d’hypostases, des
présences et des personnifications de la mort, érégs d’'une maniere mordante par la reine
Marguerite. Ressentie comme rapprochée, en laissantraces dans la dégradation physique
et mentale de Bérenger, dans la perte de sa l&cahns la régression infantile de celui-ci, la
mort y est une présence — absence qui s'insinugughiement dans le monde du roi, en
désorganisant ses réseaux sémantiques et, déagette en le dévitalisant. [4]

C’est pourquoi, le glissement lent vers la mort @stditionné par I'abandon des
signes qui, jadis, formaient le royaume de Bérenger

« MARGUERITE : Il faudra qu’il ne regarde plus autpqu’il ne s’accroche plus aux
images, il faut qu’il rentre en lui et qu'il s’emfae. (Au Roi.)Ne parle plus, tais-toi, reste
dedans. Ne regarde plus. Cela te fera du bien. »

Effrayé par l'idée de son extinction, le roi fappel, d'une maniére ressasseée, au
pouvoir naguere incantatoire des mots, capabldégiemer et de maintenir son régne. Mais
la dictature des mots n’a plus un effet directlsgglomération de signes que Bérendéné
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comprend pas qu'il ne peut plus gouverner en tagtrgonarque absolue premier homme
Bérenger 9" a perdu son (omni)potence adamique et, flanquésgsrdoublets féminins, il
expérimente, malgré lui, I'abandon de soi-méme :

« LE ROI: [...] Que tous les autres rois, les gees, les poetes, les ténors, les
philosophes soient oubliés et qu’il n’y ait pluseqmoi dans toutes les consciences. Un seul
nom de baptéme, un seul nom de famille pour touhdede. Que I'on apprenne a lire en
appelant mon nom : B-é-b-é. Bérenger. Que je soises icones, que je sois sur les millions
de croix dans toutes les églises. Que I'on disentlesses pour moi, que je sois I'hostie. Que
toutes les fenétres éclairées aient la forme @bldeur de mes yeux, que les fleuves dessinent
dans les pleines le profil de mon visage ! Que tidappelle éternellement, qu’on me supplie,
qgue I'on m’implore. [...] Que I'on perpétue ma mémeadans tous les manuels d’histoire. Que
tout le monde connaisse ma vie par cceur. Que forevive. Que les écoliers et les savants
n'aient pas d’autre sujet d’étude que moi, mon voya, mes exploits. »

Dans son rapport avec le sacré, le roi commehylris [5] a la mesure de son
obstination de se maintenir vivant par tous les engy. par le truchement des mots, de la
conservation de son corps, de I'histoire persoenadinvertie en légende fondatrice etc. Le
manque de I'évidence du sacré, que les personnaigeaient pas observé, jusqu'a ce
moment-la, fait son entrée en scene comme une @bseprésence, comme un vide - plein
des tentatives pitoyables du roi de s’emparetribats surhumains.

En faisant concurrence, au niveau de la symboldgida piece, au roi, Marie et
Marguerite se lancent dans un échange de réplapigge débat sur le theme de la mort. On
en donne des (pseudo)définitions, on explique degs de ldibération de la vie on met en
évidence son caractere inéluctable et, enfin, oncleerche une place nécessaire dans
l'univers. Et on en cherche aussi des solutionmme le fait, de plus en plus désespérée,
Marie :

« MARIE : L'amour est fou. Si tu as I'amour fou,tsiaimes insensément, si tu aimes
absolument, la mort s’éloigne. Si tu m’aimes maitus aimes tout, la peur se résorbe.
L’amour te porte, tu tabandonne et la peur t'alwamg. L'univers est entier, tout ressuscite,
le vide se fait plein. »

D’autre part, la reine Marguerite veille a I'évaaut « correcte » de la disparition de
Bérenger, de sorte que, comme I'annonce le Gagdeinformations périodiques concernant
I'état de santé du roi sont annulées par I'ordréadeine, qui surveille minutieusement aussi
I'élaboration de la lIégende officielle de BérentferPorteur d’une ironie grave, aux accents
tragiques, car il représente 'lhumanité entierecaoutes ses créations vaines, éphémeres, ce
Bérenger — protagoniste d’'un monde possible, coihstri’aide des mots maintenant vides de
significations, dans la mesure ou ils ont commexfaéférent le roi, tel qu’il est, mais en
méme temps pleins de significations, car ils rakdent en eux des fragments représentatifs
de I'histoire de I’humanité — ce personnage restefégie, comme une statue, en dissolution
elle aussi :

« LE GARDE : Il a éteint les volcans, il en a faitrgir d’autres. Il a bati Rome, New
York, Moscou, Genéve. Il a fondé Paris. Il a fais Irévolutions, les contre-révolutions, la
religion, la réforme, la contre-réforme. [...]

LE GARDE : Il a écrit_’lliade etL’Odyssée]...]

LE GARDE : Et en méme temps, monsieur I'Historiefaid les meilleurs commentaires sur
Homere et 'époque homérique. [...]

LE GARDE : Il a écrit des tragédies, des comédiess le pseudonyme de Shakespeare. »

Le nécrologue élogieux de la personne publiquel@shblé, dans la version de la reine
Marie, d’'un second nécrologue, élabore toujours cemtrepoint — et d’'une maniere
polyphonique — a partir de la corrélation des pms et des points de vue de tous les
personnages qui assistent a I'agonie du roi :
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« JULIETTE : C’est malheureux, tout de méme, cl@ish dommage, c’était un si bon roi.
(Circulation)

LE MEDECIN : Il n’était pas commode. Assez méch&dncunier. Cruel.

MARGUERITE : Vaniteux.

JULIETTE : Il y en avait de plus méchants.

MARIE : Il était doux, il était tendre.

LE GARDE : Nous I'aimions bien. »

La proximité de la mort du roi précipite les chos&sun niveau macro- et
microcosmique. Le rythme du dialogue entre les qrerages, de plus en plus alerte, et
I'agglomération de verbes signalent la contamimatie I'univers entier par I'état d’agonie du
moribond :

«Les battements de cceur du Roi ébranlent la maisarfissure s’élargit au mur,
d’autres apparaissent. Un pan peut s’écrouler affacer
JULIETTE : Mon Dieu ! Tout va s’écrouler !

MARGUERITE : Un cceur fou, un cceur de fou !
LE MEDECIN : Un cceur en panique. Il la communiquett le monde. »

Et, comme le monde est créé par le pouvoir de tsd® humaine, le créateur et le
maitre de celui-ci se voit soi-méme reflété danmimir du monde. Cette auto-spécularité
ajoute des sens et amplifie a I'échelle univerdelldouble miroitement de Bérengérdans
ses deux projections symboliques féminines. Par-delpparent narcissisme, par-dela
I'apparente maladie psychique, cette visualisatjénéralisée du soi n'est pas accompagnée
par une auto-clarification visant le rapport efdgemicrocosme humain et le macrocosme.
Mais au contraire. Les cing sens du roi s'atrophpatit a petit et il commence perdre sa
mémoire, se séparer de ses souvenirs et de saprgoire. Et toujours graduellement, les
deux reines vont se transformer dans des miroms szflet, car Marguerite ne guide qu'a
I'aide des paroles le roi moribond dans le labywnqui précédk grand voyage

« MARGUERITE : [...] Laisse-toi diriger par cetteue qui tourne devant toi. Ne la
perds pas de vue, suis-la, pas de trop pres, ®llenebrassée, tu pourrais te braler. Avance,
jécarte les broussalilles, attention, ne heurte gettee ombre qui est a ta droite... Mains
gluantes, mains implorantes, bras et mains pit@gbke revenez pas, retirez-vous ! Ne le
touchez pas ou je vous frappAu Roi.)Ne tourne pas la téte. Evite le précipice a tackhyau
ne crains pas ce vieux loup qui hurle... ses croos ®o cartons, il n’existe pa@u loup.)
Loup, n'existe plus ! [...] »

Avec les mots de Marguerite, qui commandent &ddité et la contrblent, le corps du
roi reste engourdi sur le tréne, les reines dispseat et, immédiatement, disparaissent tous
les éléments de décor qui constituent la saller@het Dans la lugubre lumiére cendrée, seul
le trbne continue a exister, avant que tout s'olussse. L’agonie est finie et le monde entier
est disparu dans le néant, avec celui qui, damsagmificence profondément humaine, avait
cru avoir vaincu le temps.

Cette étude a été rédigée dans le cadre du projeNR — IDEI code 949/2008, financé par
CNCSIS —UEFISCU.

Notes

[1] ,Je préfere a I'expression « absurde » celiestlite. Il arrive que le monde semble étre viddalite expression, de tout
contenu. Il arrive qu’on le regarde comme si I'@issait a ce moment-la et alors il nous apparaftrént et inexplicable.
[...] Mais ce qui est absurde ou plutét ce qui esbliite, c’est d’abord le donné, la réalité. Je emads compte que jemploie
le mot absurde pour exprimer des notions tresreiffi@s. Il y a plusieurs sortes de choses ou tiedaabsurdes ». Parfois,
j'appelle absurde ce que je ne comprends pas, paee’est moi-méme qui ne peut comprendre ou preec’est la chose
qui est essentiellement incompréhensible, impéblétrdermée, ainsi ce bloc monolithique du donnggi€ ce mur qui
m’apparait comme une sorte de vide massif, sadidife bloc du mystéere ; jappelle aussi absurdesitgtion face au
mystere ; [...] absurde donc cette situation d’érejlie je ne puis reconnaitre comme étant mienng esj la mienne
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pourtant. J'appelle aussi absurde I'homme qui sames but, 'homme coupé de ses racines essentigb@scendantales
(I'errance sans but c’est I'absurde de Kafka).

Tout cela, c'est I'expérience de I'absurde métajmues de I'énigme absolue ; puis il y a I'aburdd gst la
déraison, la contradiction, I'expression de monadésrd avec le monde, de mon profond désaccord meeenéme, du
désaccord entre le monde et lui-méme.” - E. longSotre la vie et le réveéEntretiens avec Claude Bonnefdp66.

[2] ,Nous existons pour autant que nous pouvonssrexprimer, cela voulant dire nous montrer a l'addelangage aux
autres qui deviennent des miroirs dans lesquels trouvons la réponse a la question « Suis-jePest légalement superflu
de signaler que la plupart des pieces de lones@ss@nt au moment ou les personnages se taiseBitilin Mihai Vasile
(Gruia), Ontologie de la présence absente et (dé)constmuatio personnage dans le théatre d’Eugéne loneglggmoire
présenté a la Faculté des études supérieures efiohtention du grade de Maitrise és arts (M.A.)igérature comparée,
Faculté des arts et des sciences, Université deran2009

[3] Toutes les citations sont tirées de : Eugemesool e Roi se meuriGallimard, Paris, 1963.

[4] ,La mort est ici partout et dans le langagerhéme, innommée, esquivée, parlée par la reinedajtiaider le roi a
accepter sa destruction, évoquée, affirmée etdiinaht reconnue.”http://www.diffluences.com/news/absurde.htm

[5] « Peut-étre que leybrisle plus authentiquement tragique, malgré la t@mnstion ludique-grotesque des personnages en
marionnettes, reste celui de Bérendedu chef d’ceuvre d’lonescag Roi se meurle souverain moribond qui ose, avec un
sublime désespoir et, en méme temps, avec une timgrae « aristocratique », d'intolérable enfanmtilbée, de refuser la
mort imminente, ou de suggérer que le monde edgerait disparaitre avec lui, par respect ou paotign, dans une
tentative de consoler son roi et, au fond, d’efietéile cette fagcon, par son autosacrifice. » (adamvelJonesco. Antilumea
unui scepti¢Pitesti, Paralela 45, 2002, p. 258, notre trad.)
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Nom, objet et leur seuil poétique. (Peut-on les amer au théatre ?)

Patricia Apostol*

Résumé A direct experience of Real, which reveals iteamsl words in their mechanic, is to create
simultaneously objects and a language folded arotlnadliberty of its new objects; it is, at the satime, a
denial of the existence of ordinary (what is coasidl ordinary is nothing than poetical concatenasmut of
the practical reality; any mechanic, on a closeplg looks hallucinatory.) and of absurd (as an distal
dependence, a way of functioning according to tuistin and meaning), by means of poetic (solidafity
difference) and dramatic (solidarity in oppositioil@n the threshold between distinct or opposedatijeames
is developed the speech in Eugen lonescu’s plays.

Mots-clés:absurde, poétique, dramatique, réel, nom, objegen lonescu

Des gens, des prairies, des maisons, « des amifeug des arbres qui avaient perdu
leurs fleurs, des arbres sans fleurs ni feuilles des moustaches, des riviéres, des ceintures,
des dindons, des oranges, des camions, des catemsyrognes, des hommes blancs, des
jaunes, des noirs, des maisons rouges, des maisaes et des rideaux et des rivieres et des
tambours... », c'est ce qu’a vu Jean dans sonioh@sgu’au monastere-caserne-prison. [1]
Ce ne sont que des analogies infinies, reflets die &prache spricht », qui ne sauraient étre
lues ni par des lunettes herméneutiques, ni parla®esttes anthropologiques, sociales,
politiques, historiques au nom de I'interdisciplité liée a la globalisation dont fait partie le
nouveau littérateur, celui qui prend I'Affaire Dfag pour une preuve civique (violente,
enrégimentée, solidaire) plus mdividuelle (radicale, libre, solitaire) ; celui-ci s’est ingér
contre ce qu’'on appelait les « nouveaux critiquesansformant leur dicton « Le texte est
tout » dans une formule qui s’éduque a prendreharge toute la réalité environnante et dont
le supréme devoir est d'archiver tous le themesiogualitico-historico-économiques
mémorables : « Tout est texte. » Comment peut-on ftpréoccupés a traduire, a calculer
'impératif d'un texte qui puise son énergie a erpérience i-médiate du Reéel ? L’'étrangeté
du monde de lonesco est due a une rencontre gvaederéel (source et direction du texte)
en tant qu’étranger, sur le seuil de la Differersmyil organisateur du rendez-vous, sur les
ruines du réalisme ; si ce monde semble irréebhérent, défiant, c’est par la hyper lucidité
qui agglomere les objets du réel jusqu’a mettre ta¢ace, (comme) dans une confrontation :
le réel et son contraire résonant - I'irréel, le+iamilier, I'étranger - par I'audace de troubler
la paix réaliste ; ainsi, I'expérience directe delrest aussi expérience ultime du texte.
Rencontre avec ce que Georges Bataille appelait patt maudite » (opposée a la part
utilitaire qui permet la production, la reproductjp radicalement hétérogéne, ou regne la
destruction de toute force productive, la féte,dépenses non-productives (voir le Don Juan
de Odon von Horvath, homme extrémement riche gai aucune possession, qui vit en
location.) Cette « part maudite », le réel, a éudtd’un « reste ». Selon Ph. Forest [2], le réel
est justement ce qui reste, reste non-dissout ldaralité, refusé par la réalité (puisque sa
place n'est pas dans la réalité). Le reste n'adeasens dans le monde utilitaire, c’est un
déchet absent de tout discours social (la « rés)jtéspace résiduel source du geste littéraire.
Le réel est donc ce qui reste une fois fini le @atie la connaissance, le geste hétérogéne
inépuisable qui ne se dissout pas dans la langueitde, de la signification / expression /
représentation. Il est irréductible, restant ; ie@nction qui met ensemble la chose (le réel),
le mot (et leur seuil).

L'apriori de l'inscription de l'inexprimable dans la chaiu dangage éveille le
mécanisme inverse, I'aspiration du langage a viimémité de l'autre: la conversion du mot
en silence (dont le seuil est justement le littégdrole qui se parle et, simultanément, espece
non-représentable et inexpressive du silence)ucmstitue la réflexivité (spécularité) :

*Université de Bucarest, Roumanie
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la parole se parlera elle-méme, le plus souvenindeiere dénotative (inexpressive) et
littérale (littéraire). (Sinon, en tant qu’explosisémantique, événement textuel, au sein de la
«métaphore vive ».)

On appellera ce mond& sens regudont les objets continuent & vivre selon leur
tradition d’existence, a fonctionner historiquemem monde absurdefondamentalement
absent du théatre de lonesco. On appellera sotrehég@théatrgpoétique puisqu’il s’insurge
contre le sens, contre I'Histoire. Ce théatre, les solution contre I'absurde. Une autre
opposition que l'aura en vue est celle entre Igigoé et le dramatique ; dans le drame, les
objets qui forment des jonctions ne sont pas ditdjnmais opposés, complémentaires. Le
drame est pourtant moins présent dans le théattengsco que le poétique ; la « solidarité
dans I'opposition » y est plus rare que la « soiidalans la différence ». Le dramatique et le
poétique seraient tous deux I'expression de lalt&wontre I'absurde, s’'opposant par le degré
d’autonomie de leurs éléments : les jonctions poés8 sont plus libres, puisquelles ne
mettent ensemble que des éléments qui ne sonhpatede prouver quelque fonctionnement
(telle une clé dans le lac), tandis que les uninasnatiques comprennent des éléments qui
sont dans I'état de fonctionner ensemble (comme dabsurde ; une clé plus une porte, par
exemple), mais qui ne le font pas (comme dans &igue), telle une clé inadéquate qui
ouvre pourtania porte ou une clé adéquate qui pourtant ne lewas. Lepourtant est
dramatique. Selon le fonctionnement poétique, dtigma, ou absurde des objets, leur
relation avec leurs noms change. Dans un mondegpeéties objets se trouvent dans une
impossibilité significatricequi permet d’oublier leurs noms, auxquels ils &igkent plus.
Dans le monde absurde, les objatsfualisent les sende leurs noms, par une parfaite
obéissance a I'Histoire qui les leur a fournis. ®Enmonde dramatique, les objatdualisent
inversement les semke leurs noms, entrainant une rupture de la sogifin, par la surprise
qui a lieu, toujours comme une solution contrediaiole.

On retrouve chez lonesco deux positions compléarest en ce qui concerne la
relation de signification entre le nom et l'objea. Proposer au nom un objet: si
traditionnellement on postule le caractere arlygrdu signe, en ce sens que rien de I'objet ne
réclame pas son signifiant, ou que le signifianjustifie pas son signifié, laom lui étant
offert conventionnellement, pour lonesco, par aantiest lobjetméme qui devient aléatoire
(comme une contre-théorie du signe) : « Mots, S@mice que vous voulez !»; disait
lonesco ; b. Oter le nom a l'objet : on brise kEnliartificiel entre le nom et I'objet soit en
oubliant le réle d’'une clé, soit en oubliant le ndm 'auteur d’un livre etc., pour reprendre
des exemples donnés par I'auteur méme.

Si les objets ont des noms, c’est parce qu'ilolEsecus par convention. Or, oublier
le réle d’'une clé c’est justement nier ce rapp@tlitionnel qui s’est instauré entre I'objet et
son nom : oublier qu'une clé doit se manifesterresig’'une serrure (c’est-a-dire envers un
autre objet), car ainsi l'objet «cléa un sensdoit accomplir sa tache. Or, dans un
fonctionnement libre, non-fonctionnel, un objetme@voie a rien, n'a pas de correspondent
sémantique, ih’'a pas de send_e monde absurde n’est pas celui ou la clé nssiépas a
ouvrir une serrure, mais celui ou elle 'ouvre. Wronde ou I'objet (poétiquemern-
signifianf acquiert un sens et fonctionne dans un systérobjeds qui encouragent la
manifestation de ce sens, eux-mémes pourvus dlusetes, est absurde. Le monde ou les
noms offrent leur sens aux objets qu’ils posségantconvention est un monde absurde. Le
monde ou les clés ouvrent les portes, ou le balkaifois passé fait disparaitre la poussiére, ou
le stylo laisse des traces sur le papier est undmabsurde. Celui ou les clés ou les stylos se
bloquent n’actualise plus leur sens acquis culemetnt par leurs noms, dans leur temps
existentiel, mais tend a leur faire revenir a lmmps essentiel ; c’est le monde dramatique.
Le monde ou la clé et la porte ne forment mémedpason c’est le monde poétique, puisque
ses objets quittent chacun son systeme d’appaxenaaditionnelle, abandonne I'histoire,
pour vivre dans un présent poétique dont la vadetide recréer le monde.
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On a affaire a un double mouvement, donc : l'obj@bourvu de nom s’isole des
autres et quitte leur monde, entrainant la désaaton de la série des mots, tandis que la
série des objets reste inaltérée :

D’une autre part (et simultanément), la série detsm’est pas brisée, elle continue a exister
avec cohérence alors que celle des objets subituptere : le nom reste, mais il ne signifie
plus I'objet, c’est-a-dire que la définition d’uc& ne satisfait plus la clé flottant sur un lac,
elle ne lui sert plus. La série des mots n’est fiirée, ceux-ci continuent a garder leur
pouvoir signifiant, de méme que nom 6téa 'objet : il continue a signifier, mais ne pribge
plus son sens sur I'objet qui I'avait porté tramtitmellement. Il choisira son propre obijet,
I'objet qu'’il voudra.

La mise en série des éléments du monde est biségui empéche I'objet isolé
d’entrer en interaction avec les autres. Les olijeisrestent dans leur monde, continuant a
porter leur nom, ne gardent plus leur cohérencesqpe celui isolé, une fois arraché a son
monde, brise la cohérence de ce monde, les awtrésnotionnant plus comme auparavant,
c'est-a-dire n'agissant plus sur le monde. (Si j&ite toutes les clés du monde, on brise tout
le systeme ou elles ont fonctionné : la serrursargira plus, peut-étre méme plus la porte,
peut-étre méme plus les pieces et les maisonsdeuiendront peut-étre des immenses
espaces publiques.)

Par la rupture entre un objet et son nom, en hrigarne la série des objets du monde
qui portent leurs nom, I'objet isolé ne recoit pem sens par son fonctionnement entre les
autres,laissant en arriere I'histoire Il renie le systeme pour se rattacher alises d'au-
dela [3] Tout en dénoncant une expression artistigoe faible pour la vie, ou en affirmant
que le vécu est indicible, lonesco constate en'iimipossibilité significatrice de I'objet qui se
montre dans soétat rendu primordiapar le fonctionnement poétique, le non-sens dgdto
qui se montre en Objet ; en effet, les objets quieselent dans leur nudité (sans nom, c’est a
dire sans le sens de leur nom) échappent a I'&toommunicationnelle, ils ne sont pas
transitifs. Parlant de I'indépendance des choses sam, lonesco indique le reniement de la
chronologie et de la tradition comme accumulatiséimantiques faibles, commenren-sens
des chosed4] Les choses quavaient repris leur libertg¢5] sont celles qui ont été séparées de
leurs noms et se sont isolées du systeme sigiifificaystificateur (non-authentique).

On a vu deux exemples d'appartenance a l'objet and® absurde vs le monde
poétique : la clé adéquate a la serrure, étanthjet @ sens (recu), fait partie du monde
absurde, tandis qu’une clé flottant sur un lac pea de sens et fait donc partie du monde
poétique. Mais expliquons mieux, que se passeédsk le monde (dramatique) lorsqu’une clé
inadéquate fonctionn@ourtant de maniére optimale dans une serrure ? Quellee et
concession a lieu, pour qu'une clé étrangere a seveure l'ouvre ? Fonctionnant, elle
actualise le sens d’ouvrir une porte, faisant dpartie d’'un systéme d’outils entrainant par
leur cohérence et par leur fonctionnement, un mahderde. Mais dans un monde absurde la
cohérence préexiste au fonctionnement : lorsqugppsochant de la maison on cherche la
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clé, on sait déja qu’elle ouvrira la serrure. (ke la paix.) Inversement, la clé inadéquate a
la serrure, qui I'ouvre pourtant, entraine une gsep un monde ou la cohérence est
simultanément fonctionnement. (Il y a de la tensione collision entre deux objets
appartenant a des mondes qui n’ont jamais faitgpdiin méme systéme auparavant.) Enfin,
une clé adéquate a la serrure mais qui pourtatibnere pas appartient a un monde ou la
cohérence préexiste au fonctionnement mais n’diguas

Par conséquent, il y a un monde absurde (celueswbjets inter-agisseatpriori de
maniere cohérente), un monde poétique (ou lesobgpossedent pas de sens, ne renvoient a
rien) et un monde dramatique (ou soit les objetsragissenta posteriori de maniere
cohérente, la cohérence étant simultanée au fomeinent et ayant lieu, soit la cohérence
préexistante au fonctionnement ne s’accomplit p@kez lonesco, il n'y a que ces deux
derniers mondes.

Le monde dramatique

Selon l'effet qu’entrainent les objets du mondentiique dans l'existence de ce
monde - la cohérence ou la non-cohérence (et nsrsg@an la différence entre les objets -
« clé adéquate » vs « clé inadéquate », par exgngrleaura en vue deux types de monde
dramatique : le dramatique absurde (ou, comme léamende absurde, il y a de la paix, de la
cohérence ; c’est un monde ou une clé inadéquates la porte A la différence de l'univers
absurde, ou la porte est ouverte par la clé corlenk polarité du monde dramatique crée
une tension féconde « entre lirréductible et l'appnance ») et le dramatique poétique
(nayant rien ? en commun avec le monde absurffetl’ @uisque la cl&’ouvre plus la porte
- d’ou le poétique - mais l'objet : la clé adéquatar exemple).

Vu les schémas d'opposition qui représenteraiestdeix mondes, « - / + » pour le
dramatique absurde (condition négative entrainaet neéussite dans le monde) et « + / - »
pour le dramatique poétique (condition positiverainant un échec dans le monde), on
pourrait affirmer leur identité essentielle qu’'&stpolarisation, ce qui les réunit sous le hom
de « dramatique.

La réussite dans le monde dramatique absurdeasinfi@nt explicable par 'analogie
avec le mécanisme sémantique cohérent qui faittifomer le monde absurde par
I'actualisation du sens historique de 'objet. Desp partant du méme exemple, on affirmera
gu’une cléinadéquatedéclenche Ipossiblede la réussite et on expliquera donc que dans un
monde dramatique, il n’y a que la réusgitssiblequi est réelle ta possibilité d’étre nait le
devenit Pour résumer, on dira que dans le monde drangatigobjet inadéquat entraine une
réussite parce que celle-ci est possible, devenasitréelle.

L’échec dans le monde dramatique poétique s’exetajtid’abord par I'analogie avec
le mécanisme asémantique qui tourne dans le mooélgpe. De plus, on affirmera qu’un
objet adéquatdéclenche déja laéalité de la réussite et on expliquera donc que dans un
monde dramatique, une réussitelle n’est pas également possible, ddimpossibilité
d’étre empéche le devenita réussite est réelle, elle est contenue dadéduation de la clé,
mais n’a pas lieu (elle existe virtuellement, na@s glans le monde), ne peut pas s’incarner
puisqu’elle existe déja.

Mais pourquoi dans le monde absurde une réussstie est egalemergossible? On
a vu que dans le monde absurde, les Objets (esléEmientin-signifiantg recoivent du sens ;
avec ce sens (qui donne la possibilité d’étre) cecmot, I'objet s’incarne, c'est-a-dire gae
possibilité d’étre nait / permet le deveriyou cette identité de I'effet (la réussite) enles
objets « inadéquats » dans le monde dramatiquedsbstl ceux « adéquats » dans le monde
absurde ? Comment peut-il y avoir un fonctionneniwdetigue de deux mondes différents ?
Pourquoi un objet non-contenu déja dans le sysmimié fonctionne (la clé inadéquate, par
exemple) et un objet faisant partie de son systéeaelé adéquate) ont un comportement
identique ? Il y a donc une polarité essentiellé cpd¢e de lidentité dans I'existence.
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Inversement, pourquoi deux obijets, tous les deadéguats » (celui du monde dramatique
poétique et celui du monde absurde) n'ont-ils pasamportement identique ? Parce qu’une
identité essentielle crée une polarité dans I'erict.

Dans La lacune il s’agit d’'un docteur ‘honoris causa’ recalé #&ac. C’est
apparemment dramatique. Pourtant, vu que la « dé sa réussite n’était pas adéquate,
puisqu’il était terriblement ignorant et que la séite n'a pas eu lieu, on considére que le
drame y est absent. La piéce est purement absuodepas dans le sens faible (et faux) de
« dépourvu de sens, inexplicable, incohérent »smatement dans le sens opposé : celui
auquel renvoie la cohérence de ce monde ou, nigimesit, une clé inadéquate n’ouvre pas la
porte. L’échec existait déja dans le comportemesidéquat du personnage (dans son
ignorance) et la piece est tout simplement (presopogalisatrice.

Les piéces de lonesco témoignent rarement du digueat puisqu’elles ne
construisent pas de mondes, ne mettent pas enseblstructures (quoique polaires) qui
forment un bloc sémantique, mais des éléments mitgsaqui ne peuvent pas former de
systéme, ni acquérir un sens, des éléments damplia existence est en dehors de toute
organisation et de toute signification, fonctionneasentiellement de maniere poétique. Le
drame réside pourtant dans la simultanéité destsohjei forment des juxtapositions
poétiques, lorsque ceux-ci sont non pas distimos complémentaires, telles les voix de
femme gu’ont les hommes et les voix d’hommes quesnffemmes dans'ceuf dur la parole
de la foule d’hommes invisibles dalnss chaiseda maternité de Jacques le fils darsvenir
est dans les ceufs

Le monde poétique

Si la musique agit sur les serpent® n’est par les notions spirituelles qu’elle leur
apporte, mais parce que les serpents son longslsaienroulent longuement sur la
terre, que leur corps touche a la terre par sa pres totalité ; et les vibrations
musicales qui se communiquent a la terre I'atteilgr@amme un massage trés subtil et
trés long.(A. Artaud)

Les objets qui forment des juxtapositions anaraksgueniant leur sens recu par
tradition, quittent le monde absurde pour habitduicpoétique. Danse Solitaire lonesco
fait de nombreuses observations sur la disposites objets, sur leur comportement
inexplicable, etc. ; une telle observation porte lss gens de la rue, qui semblent marcher
comme des chiens sans but. Cela ne témoigne nuitedhen monde absurde, mais d'une
rencontre brutale, poétique, avec le réel.

DansLe roi semeurt I'annulation (en réalité ou uniqguement commedtwe) des lois
suivantes : le chauffage qui chauffe, les nuagaswe sources de la pluie:

« LE GARDE: (...) Chauffage, allume-toi. Rien arégica ne marche pas. Chauffage, allume-
toi. Le radiateur reste froid. (...)
()

LE GARDE: (...) Ca ne fonctionne pas. Les radiaeng veulent rien entendre. (...) » [6]
Et

« LE ROI: (...) Javais interdit les nuages. Nudgkssez de pluie. Je dis: assez. Assez de
pluie. Je dis: assez. Ah! Tout de méme. Il reconueeltiot de nuage. (...)[¥]
L'obsession pour le theme de la pertelalanémoire témoigne justement de ce
renouvellement du monde :
« LE ROI: Marie?
MARGUERITE, a Marie: Tu vois, il ne comprend plosi nom.
JULIETTE, a Marie: Il ne comprend plus votre nom.
LE GARDE (toujours annoncant): Le Roi ne compreht e nom de Marie!
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LE ROI: Marie!
()
MARIE: Il le prononce.
LE MEDECIN: Il le répete sans comprendre.
JULIETTE: Comme un perroquet. Ce sont des syllabages. » [8]
Voici, dansLa soif et la faimce que répond Jean aux gardiens qui lui demarneent
nom de sa femme : « J'ai oublié son nom. »
Et le texte continue :

« JEAN: Elle a dit: ,Je viendrais stirement.” Elfa pas pu faire cette promesse a la légere,
n'est-ce pas? Elle a encore dit: ,Je viendraisraérd, méme si je perds la mémoire, ce sera
toujours moi; si tu oublies, ce sera toujoursdeisera quand méme nous, sans les souvenirs.”
Comment perdre la mémoire? Nous avions décidé ds nevoir un mois de juin, a onze
heures. A trois heures de lI'apres-midi? Le quinze?reize? Le dix-sept? Ou bien était-ce
pour juillet?

PREMIER GARDIEN: Vous avez tout de méme perdu lanmiée. Que puis-je faire pour
vous? 9]

Ne pas avoir des souvenirs sur les objets, c'sstdfaire naitre, les inaugurer par le
présent : « Si tu ne te souviens plus - dit Mariean danka soif et la faim regarde-moi,
apprends de nouveau que je suis Marie, apprendyemes apprends mon visage, apprends
mes cheveux, apprends mes bra¥ivre dans le présent transforme tous les actes des
gestes toujours originaires, qui témoignent d’uxistence déja eue, en raison de laquelle ils
reviennent toujours. Dire queus ceux qui y ont vécu y vivent, personne ne tnféansLa
soif et la fainy c’est justement considérer comme unique temgwdeent, celui-ci assurant
I'éternité, dans ce sens que ce qui a été und’fniga été depuis toujours et I'est a jamais.
Tout geste arrive parce qu'il est déja arrive -ud'as eue, cette joie, tu disais qu’elle était Ia,
inaltérable, féconde, intarissable. Si tu I'as dite dis. Cette resplendissante aurore était en
toi. Si elle I'était, elle I'est toujours. »

On peut y ajouter :

« PREMIER GARDIEN: Ce n’est pas la premiére foig gous venez?
JEAN: C’est pour cela que vous me voyez la. Oneng pas ne pas revenir quand on est venu
une fois. (...) C’est de nouveau la premiére foisette exaltation, je la reconnais; [10]

(..)

.Peut-étre est-elle déja venue? (...) Dans ceatlesdoit revenir» [11]

La renaissance par le présent permet aux objetlier leur sens conventionnel et de
quitter le systeme historique auquel ils appargerpar tradition. Voila donc ce que dit Jean
dansLa soif et la faim « Elle m’avait dit: ,Cette fois (...) nous sommssonniers, nous
avons tant d’obligations!... mais plus tard, jieiec toi dans un pays ou tout commencera.
(...) J'aurai tout quitte, jaurai rompu les amatre[12]

C’est un nouveau langage, ce que caractérisait MmtdArtaud comme étant
«physique », « matériel » et « solide » et témaigéune « poésie dans I'espace » « qui ne
peut avoir toute son efficacité que si elle estceete, c’est a dire si elle produit objectivement
guelque chose, du fait de sa présence activeqgsida scéne. » [13] Artaud blamait le théatre
de son temps justement d’avoir « rompu avec I'esbanarchie profonde qui est a la base de
toute poésie $L4], la poésie étant « anarchique dans la mesure otegllet en cause toutes
les relations d’objet a objet et des formes avecslsignifications. » [15] Pour donner des
exemples de themes tirés d’'un « théatre de la ruwauArtaud parle de la matérialisation
brusque, objective (« en traits réels »), d'un f@sne ou de « I'apparition d’un Etre invente,
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fait de bois et d'étoffe, créé de toutes piecegépendant a rien, et cependant inquiétant par
nature. »16] Ces exemples appartiennent tous deux a unréhpéétique, le premier par le
pouvoir (orphique) du mot d’instituer la réalit& (houvoir du nom d’appeler), le deuxieme
par I'ostentation des jonctions d’objets complétetidbres, chacun de ces objets ayant quitté
un autre systeme.

« LE MONSIEUR: Excusez-moi, j'ai été aveugle palumiére des phares. (Sonnerie.) Vous
le voyez, ¢ca sonne fort!

Ou

LE MONSIEUR: Mademoiselle, voulez-vous me préteiremez pour mieux voir? Je vous le
rendrai a la sortie.

LA DEMOISELLE (avec indifférence): Le voici. Gardéz

(.)

LA DEMOISELLE: Monsieur, monsieur, monsieur, rere@oi mon nez, je ne peux plus me
moucher.

LE MONSIEUR: Je ne vous savais pas si romantiqueldici, votre nez, je vous le rends.
Tout est rompu entre nous. Ne comptez plus sur moi

LA DEMOISELLE (pleurant): Ah! Dans quel état, morayvre nez, vous me l'avez
décervelé! » [17]

Le bouleversement de la réalité par la langue, ¢Hl désobéissance des objets aux
noms, rend compte d’une révolte contre I'absurde:
A partir de « lornement architectural », jusqu’dctique », on voit, tandis que la voix est off,
I'image d’'un ove entoure de feuillage.
VOIX OFF: ... non entouré de feuillage...
Image d’'un autre ove non entouré de feuillage.
VOIX OFF: ... ou entouré de feuillag@.s.)

Notes

[1] La soif et la faimin lonesco, E.Théatre tome 1V, Ed. Gallimard, Paris, 1963, p. 110
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Eugen lonescu - the theatre of human psychology arsbcial identity

Asist. dr. luliana Barna*

Résumé Eugéne lonesco est l'auteur d’'une écriture autlipre, qui occupe une place importante dans
I'histoire de la littérature roumaine, parce qu'ellpeint des personnages liés a leur époque, majguait,
sont I'expression d’une humanité insufissante,témi C’est pourquoi on peut affirmer qu’une oeuittéraire

de certe valeur esthétique se situe au carrefouedps et de I'éternité.

Mots-clés :imaginaire métaphysique, théatre de I'absurde

Generation 1927. A’noisy” voice makes itself heaating that period. It is Eugen
lonescu’s. Young promising writer, Eugen lonescedsand abuses”, to the benefit of the
generation to whom he belongs, the metaphysicalanentals, discursive techniques, and
typical behaviours of the sophistic school.

Sophistic metaphysics,”personal subjectivity raisedhe rank of unique reality and
certainty — provided lonescu with an utmost innegeflom” [1]. As a result, he may
contradict his own assertions, according to cirdamses and whims.

But for lonescu the metaphysical issue remains luadp and his universe is full
of’small beings” playing and making faces. "lon€sciineatre gives the genuine impression
of puppet world, operating, i.e. uttering paralogss in a nightmarish sophistic duet of the
deaf as long as they have been wound up. Reducke toondition of mechanisms uttering
aberrant judgements, his characters most oftenrgigndn an ambiguous aesthetic effect,
harbouring the metaphysical anguish”. [2]

The experiences in lonescu’s theatre compose inafdgame” of destiny and nature,
where man becomes just a pawn, although he belleests out of his own free will. So, it
is a game deciding upon man’s freedom.

Regarding lonescu’s theatre, Virgikiase, a Romanian writer exiled to Paris, speaks
admiringly:”l feel him very close. | believe we akéndred spirits, where the existential
anguish is ornate with coils, where comedy tackiesmic logic”... [3] The topics of this
modern, absurd, psychological, undefined theaeeckse to daily life, narration is based on
successive unconnected tableaux. However, Eugeasd¢arand Samuel Beckett are by far the
most prominent authors who managed best to drawudeence’s attention on this drama of
human condition.

Such a theatre hides "screams*”, supplications aathamas, all absorbed into a modern
theatre, which is no longexr discourse on an actipmor a language of ideasr a field of
issues it no longer analytically demonstrates the hunsandition, nor deals with human
anguish and uncertainty, bshhows them

Exposing the disproportion between transcendent &wodhan, in theatre the
metaphysical comic, which lonescu sensed very gealjing it "the metaphysical ridicule of
my human state” — resides, according to Hartmafinn[the vicinity of tragedy. That is why
paralogisms, puns, paradoxes, fallacious dilemneagagding lonescu’s theatre generate — in
addition to the intellectual, typically mannerisiporia — the persistent feeling of anxiety, the
uselessness of the end of the world. As lonescai& Weaves the sensation that the anguished
puppet really exists.

lonescu’s contribution to the programmatic ideashisf generation is marked by his
inner freedom, subjectivism and intense individarali

In an interview taken by Claude Bonnef@&ugen lonescu accepts the recipe proposed
by the French journalist:"In most of your playse tthechanism is crucial. Moreover, it takes
various forms from a play to another, forms whiahytin within the same play: language
mechanism, behaviour automatism, object proliferatplot acceleration and derailment. But
there is more.

*Universitatea ,Dunirea de Jos”, Galai, Romania
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The manner in which you use these mechanisms tatestia break from traditional theatre
mechanisms. From a classic point of view, in the#itiere are two types of mechanisms: a
tragic mechanism, corresponding to the fatalitydieg the protagonist to death, a comic
mechanism, consisting in the repetition of phrasesituations, or the entanglement of the
plot that has to de disentangled in one move —lard comes a parallelism with dramatic
suspense leading to plot acceleration. But geryesakaking, these mechanisms are external
to the characters; they constitute one or severaigthat they cannot escape. On one hand
there is fate, on the other the obstacle which make clown fall... the mechanism departs
from the comic, the burlesque, being seemingly bfsom the very behaviour of the
characters, and then it increases continuousliyl, uitiough its excess or derailment, it
suddenly becomes tragic”. [5]

lonescu may become a theatrical model for cert@ywrights. But this is not what he
wanted. His characters profess the falseness afriawts decadence, and especially the fact
that man, in the sublime sense of the word, do¢samnd will not have his own place in this
chaotic micro universe. The subject matter, seeieantraditional sense of the word, is non-
existent; that is why it is quite difficult to nate or represent a play.

The characters in the early plays did not wishammunicate. They were empty of all
psychology. They were mere mechanisms. Being madbs) if they cannot communicate,
they do not communicate with themselves either.yTdeem not to even think. They belong
to the world of the impersonal, the world of cotleism. The characters of the beginning,
apparently uneducated, are people uttering slogammsch spares them from thinking.
However, lonescu cautions us:”If | really believadabsolute incommunicability, | wouldn’t
be writing. By definition, an author is someone wiglieves in expression. | believe in the
possibility to communicate, except the case whes liefused from various reasons: ill will,
lack of attention, political passion, and temporargomprehension. It may still occur out of
lack of initiation ... , [6]

In his theatre, the world becomes insane; it exggpdarried by our passions. There is
a passionate mechanism which exceeds goals. Fanaes people go on strike, revolts,
revolutions, in order to obtain very clear resuitstheir enthusiasm, they may go beyond the
goal, reach the instauration of tyranny, dogmatipislity, organised collective assassination,
etc. it seems that at some point they lose cordral, become insane. What was supposed to
be good becomes evil. The revolution becomes rsignesliberation becomes alienation; the
administration turns into hateful abusive powestige turns into unleashed sadism, etc.

On the other hand, each work has its own time. ikitdloes not express its own time
and its anguish and troubles, then it is not trnd #hus it becomes less interesting. It is
tedious, as it lacks substance or historical ngaliiz. true-to-lifeness. The entire literature
history is the history of its expression. At thengatime, the characters depicted in the work
should not be too closely linked to their era. Tiimes of the theatre of lonescu are the ones
proposed by Beckett or Adamov, expressing the adbsondition: man will die; man is
limited; man does not accept his destiny, and Isti§ a destiny; the meaning of this destiny,
the meaning of man’s incapability of providing mento his destiny, etc. These themes may
also be found in eras called times of crisis, altioall eras are more or less times of crisis.
Thus such themes are to be found in the entirdréhbastory. When talking about the absurd,
lonescu turns toward the Greek theatre. "For theets, for example, where there is fate,
conflict between man and his fate, there is thaitioh of the absurd, the evidence of the
absurd.” Regarding the meaning of the absurd asesgn, Eugen lonescu provides a
surprisingly simple and profound explanation:”l fereto call it’odd" or’feeling of oddness".

[7]

The theatre of the absurd is the theatre of abs@oigma. The absurd is carelessness,
contradiction, the expression of the disagreemettt the world, the deep disagreement with
oneself, the disagreement between the world aelf;itee absurd is also mere lack of logic,
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carelessness. Maybe man creates the absurditygtoiyias it is no longer clear which laws
history obeys.

The artist, the writer, beyond his dreams and ipass has to see the truth, be
objective. Neither didactic, nor moralising, antismental and anticonventional, lonescu’s
theatre is a theatre-game, a real game, therefme &nd strange, pure and sincere,
challenging, a captivating, vertiginous chain. bcttf comedy and tragedy are constantly
intertwining; the bright comedy path becomes tredrto darkness, to death.

lonescu’s oniric space serves a protective fundio the character, i.e. the frustrated
individual, in permanent conflict with himself anlde hostile environment he lives in; by
means of this type of space, the author createoréd vof total refuge, where alienation
reaches its climax in a conflict-ridden world, cheterised by hostility and lack of
communication, specific to the crisis of the modeworld.

Notes

[1] Petreu, Martalonescu inyara tatilui, Cluj-Napoca, Editura ,Biblioteca Apostrof”, 2001.

[2] Eugene lonesco Notesi contranote Bucureti, Editura Humanitas, 1992.

[3] Virgil TanaseRomania medk:.D.P., Bucurgti, 1996, p.104

[4] Nicolai Hartmann, Metafizici si ontologie 1998

[5] Eugene lonescdntre vigd si vis, Convorbiri cu Claude Bonnefoy, Editura Humanitas, Bagi, 1999, p.105
[6] Ibidem

[7] Eugene lonescdntre vigad si vis, p.119.
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Théatre et contre-théatre dand.’Impromptu de I'’Alma d’Eugéne lonesco

Professeur habilité Mokhtar Belarbi*

Abstract: L'lmpromptu de I'Almaof Eugene lonesco is a work of protest. It obays predetermined label, or
any preconceived code. Eugene lonesco, writingpigise, has gone against of the epistemologicaidations
of a culture deemed outdated and obsolete. He basdoned all logic and did not bother to re-prodube
reality. He put into practice new "codes" aestheticthis case the excess, unreason, the differesppenness,
etc.

Mots-clés :immanence, déraison, dérision, parodie, contestabuverture.

A lorigine toute grande ceuvre porte une dénégatuitiente contre le systéme
culturel établi. Hans Robert Jauss affirme cetéeibbrsqu’il écrit : « I'écart entre I’horizon
d’'attente et entre ce que l'expérience esthétign&ri@aure offre de familier et le «
changement d’horizon » requis par I'accueil de ¢avelle oeuvre détermine le caractere
proprement artistique d’'une oeuvre littéraire. » Autrement dit, toute oeuvre, qui comble
I'attente du public en satisfaisant son désir de vie «beau reproduit sous des formes
familieres» et en confirmant la «sensibilité des $mbitudes», se rapproche de I' «art
culinaire», du simple divertissement.

L’ceuvre de création est d'une autre nature. Ellestnjamais attendue. Elle est
contestataire, parce qu’elle implique une nouveikniere de voir. Jean Duvignaud et Jean
Lagoutte affirment que les « grandes oeuvres datithéont toujours des oeuvres subversives
qui mettent en cause I'ensemble des croyancesddes, des modeéles, I'image de 'homme
d’une société ou d’une civilisation. » (2)

Le théatre d’Eugene lonesco émane de cette ménsxieane. Dans ses pieces de
théatre, celui-ci abandonne toute logique, s'insucgntre les normes consacrées et ne se
soucie guere de re-produire la réalitdmpromptu de I’Alma objet de notre analyse, est une
parfaite illustration de cette tentative de rompkec les traditions, qui avaient étouffé la
création dramatique pendant fort longtemps. Dangprésent article, nous tenterons de
montrer dans quelle mesurgmpromptu de I’Almaest une oeuvre contestataire. Notre travail
va s’échelonner autour de deux parties. Dans lmipre, nous nous fixons pour objectif
d’étudier comment Eugéne lonesco, a travers cedtsepprésente la contestation de deux
fondements épistémologiques majeurs du théatresigles a savoir: l'origine et la
représentation. Dans la seconde partie, nous darerth & monter comment longtemps. Dans
le présent article, nous tenterons de montrer daefe mesurd.'Impromptu de I'Almase
veut étre une parodie du théatre classique.

Théatre et contestation

L’'Impromptu de I'’Almaest une oeuvre contestataire, dans la mesurdeot’ebéit &
aucune étiquette prédéterminée, ni a aucun codmomge. En téte de liste des éléments
reconsidérés et redéfinis dahdmpromptu de I'Alma,il faut signaler: l'origine et la
représentation.

Contestation de I'origine

L’art classique fait de Dieu et de ses caractéuists un fondement épistémologique des
plus importants. En effet, pour les classiquesseuriement Dieu est le centre du monde et est
la vérité absolue, mais il est aussi a I'originerdande. Cette transcendance explique bien
’homogénéité de l'univers classique®) Cependant, vers la fin du 19éme siecle un
déplacement épistémologique s’est opéré.

*Faculté des Lettres et des Sciences Humaines de khes, Maroc
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La résultante de ce déplacement est que 'homnst siéstitué a Dieu et est devenu, par
conséquent, le pivot autour duquel s’organise Moew’art moderne. Or en succédant a Dieu,
’'homme, qui est I'incarnation méme du transitogtede I'accidentel, donne au concept de
I'origine une dimension plurielle. Mais dans queligesureL’Impromptu de I'Almase
présente-t-elle comme une contestation de I'ogeidin

Le mot «impromptu», figurant dans le titre deikcp, est révélateur, dans la mesure ou
il met en relief la spontanéité de la créationstiue et, partant, le refus d’'un modéle et d'une
origine consacrés. Une analyse approfondie dedeepimontre, d’une part, que celle-ci ne
comporte ni scenes ni actes et dautre, part, lgu'elst composée d'un ensemble
d’associations.L’'Impromptu de 'Alma en effet, ne comporte ni scénes ni actes. Elig pe
étre considérée, de ce fait, comme une longue s€atee absence de scenes et d’actes est
intéressante, car elle nous oblige a nous demasidéa piece comporte un début, qui
coinciderait avec une exposition, un milieu, cgriag le noeud et une fin, qui correspondrait
au dénouement. A dire vrai, nous n’avons pas @n¢able exposition et ce, pour au moins
trois raisons : d’abord la piece est donnée ereuhtdoc, d’ou I'impossibilité de délimiter le
début de la piéce, qui servirait a une expositiemsuite aucun des quatre personnages
apparaissant a I'ouverture de la piéce, a savoiredco et les trois Bartholoméus, n’est un
personnage « protatique » (4), puisque aucun dieusert a faire connaitre ce qui va étre
développé par la suite. Enfin, dans les premiérage® de la piece, qui vont du
commencement jusqu’'a l'entrée en scene de Barttalemlll et qui pourraient étre
considérées comme des moments de I'expositionsémnee tente guére ni de faire connaitre
des faits, qui seront développés par la suite, moser les éléments d’'une «intrigue»
guelconque. De méme pour le milieu et la fin. tidifficile, en effet, de parler de milieu, en
I'absence d'un noeud constitué par des obstacledeghéros doit surmonter ou auxquels il
doit s’y soumettre, et de péripéties censées nepdifiit la situation matérielle des héros, soit
leur situation psychologique, ou les deux a la.fois

Les problemes dont il s’agit dah8mpromptu de I'’Almasont d’'une autre nature. lls

n'ont rien a voir avec les problemes existentisentimentaux, politiques, etc. comme dans
les piéces de théatre classiques. Contrairemeltteaivie d’art classique, qui cherche son
origine a I'extérieur d’elle-méme et dont l'infortian est dirigée egalement de I'extérieur,
L’'Impromptu de I'Almaest I'oeuvre de 'immanence. Elle nait de ses neopotentialités,
puisqu’elle n'a pour sujet que I'écriture dramatqget les problemes, qui lui sont relatifs.
lonesco le personnage, parlant de sa nouvelle pieceaméléon du bergeaffirme cette
réalité, quand il dit :

« [...] en réalité, je me mets moi-méme en scene potamer une discussion sur
le théatre, pour y exposer mes idées... » (5)

Bartholoméus Il insistant sur son réle ainsi quecglui de ses deux collegues, dit :

« Nous voulons vous instruire. » (6)
Chose que Bartholoméus 1l appuie, en disant :

« |l faut le [parlant d’'lonesco] redresser. » (7)

S’il nous est pratiguement difficile de parler desition et de noeud, parler du
dénouement ne peut étre qu’'une pure absurdité,afuemt que le « dénouement est lié aux
notions d’obstacle, de péril et de fin. » (8) Ohgli'une action est dénouée, lorsqu’il n' y a

plus d’obstacles et que l'accés a une situatioblestheureuse ou malheureuse, apres les
antagonismes constituant le noeud, est réaliséd.’l@promptu de I’Almane débouche sur
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aucune solution. La piece prend terme sur les ations d’lonesco portant sur la
« pédanterie » absurde et ridicule des Bartholomenssco fait observer a cet effet :

« Je reproche a ces docteurs (les Bartholoméusgpid'découvert des vérités premieres
et de les avoir revétues d’un langage abusif [.(9)»

Ainsi, la piéce nait de son propre imaginaire etsis propres structures. Dans cette
piece, en effet, les mots et les idées s’appel=ntins les autres et c’est de cette maniére que
les interlocuteurs passent d’'un sujet a un aubsmment dans cet exemple : Nul doute que
I'image initiale qui met en mouvement le mécanissoastructeur de la piece est la nouvelle
piece qu’lonesco le personnage est en train d&crir

« Bartholoméus |
La nouvelle piece ? Elle est préte 7 Je l'attend4.0)
« Bartholoméus lli
La nouvelle piece ? Elle est préte 7 Je l'attend4.1)

Apres avoir écouté la lecture d’'un fragment@ameéléon du bergeBartholoméus | la
qualifie de «cercle vicieux» et jusqu’a la page Ieklquatre personnages ne feront que parler
de la «contradiction» suggeérée par I'expressioncieevicieux». D’apres la discussion, les
trois « docteurs » remarquent que l'esprit d’lomest été «déformé» et qu'il faut le
« redresser », alors Bartholoméus Il parle d’«insgr» lonesco :

« Nous voulons vous instruire. » (12)

Et de la page 112 jusqu’a I'apparition de Mariexldébat » sera axé essentiellement
sur I' «instruction» d’lonesco en matiere dramatigMéme dans ce long «débat», relever les
associations d’'idées est une chose aisée, danssiarenou les quatre personnages ne font que
sauter du cog-a-'ane. Nous pouvons arguer quendg®ns du centre et d’origine sont
ébranlées.

Contestation de la représentation

Que représente-t-on dans l'oeuvre d'art classighNaP doute que le pivot autour
duquel s’organise l'essentiel de la production stique est la «réalité». L'oeuvre de
consommation s’inscrit dans umeimésisculturelle, puisque, pour son auteur, la réalité d
monde est immuable, éternelle et «apriorique». détroe elle fait du monde extérieur sa
finalité, elle est référentielle. La « réalité and 'oeuvre d’art moderne est, en revanche,
mobile. Les démiurges modernes, en effet, ne rejsedt pas des spectacles dans leur
intégralité, mais organisent « des ensembles ira@gs congus a partir d’éléments puisés
dans divers moments de l'expérience artistique.13) (Par conséquenil n'y a plus
d’homologie entre la représentation et I'objet ésenté. Qu’en est-il de'lmpromptu de
I'Alma?

L’'Impromptu de I’Almase veut étre une contestation de la représentatiomoment
gu’elle n’est pas une imitation de la «réaljtérais en est une réfraction. Eugéne lonesco n'a
point cherchépar le truchement des quatre personnages essetgitdspiecelonesco et les
trois Bartholoméusa présenter une critique ni d'une idéologie queic@nni d’'une situation
sociale définie. Dans cette pieea effef a 'encontre de Brechtie dramaturge ne « dénonce
pas les idées dominantes comme les idées de kEedasninante. [ll n’écrit pas] du point de
vue de la classe qui tient prétes les solutionplies larges aux difficultés les plus pressantes
dans lesquelles se débat la société des hommes) » (
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D’une part, pour empécher la piéce de se fairegpgssur du réelle dramaturge a
multiplié les ruptures, par rapport au théatre necoet établi. Le comique qui traverse la
piece est une affirmation de cette assertion.

D’autre part, L'Impromptu de I’Alman’est pas un questionnaire avec des questions et
des réponses. Tout ce que le dramaturge a tenf&éirdeest de présenter et ce, a travers le
débat des quatre personnages essentiels, sesidées réflexions sur I'écriture dramatique
et sur la critique. Les propos tenus par lonesqeefsonnage, vers la fin de la piéce lorsqu’il
s’adresse au public, sont révélateurs dans ce sens

« lonesco [...] je reproche a ces docteurs d’avoodeert des vérités premieres
et de les avoir revétues d’'un langage abusif [..Jl&8went, ces vérités [...] sont
contestables. Elles deviennent dangereuses lotegu’'@rennent l'allure de
dogmes infaillibles et lorsque, en leur nom, lesteors et critiques prétendent
exclure d’autres vérités et diriger, voire tyramnjda création artistique [...] La
critique doit étre descriptive, non pas normative] Le théatre est, pour moi, la
projection sur scene du monde du dedans [...] Ce sestdésirs cachés, ces
réves, ces conflits secrets qui sont a la sourdeutes nos actions et de la réalité
historique. » (15)

Puisque L'lmpromptu de I'Almaest un étre autonome, une sorte d'édifice, qui
manifeste les lois de sa construction, dans la reesil elle présente une «nouvelle» maniere
d’écrire une piece de théatre, c’est-a-dire simpleinet sans pédanterie inutile, elle n’est pas
référentielle. De ce fait, les symboles et lesatituns dont regorge cette piéce ne répondent
pas nécessairement a des situations dont ils sefa@eho. Les objets présents dans la piece
sont comme suit : des livres, des manuscrits, aiole ,tun crayon a bille, une porte, des robes
de docteurs, un fauteuil, un siege, des pancartebalai, un tableau, une carafe d’eau et un
verre.

Il est a noter que, d’'une part, ces objets ne plesgépas une charge symbolique
intense, en tout cas pas comme la statue de biarzeHuis closde Sartre. En effet, les
livres, les manuscrits, la table, le crayon a pléefauteuil et le siege sont des objets que nous
trouvons ordinairement dans un bureau. Il ne fastgmettre qu’lonesco le personnage est un
dramaturge et qu’il est chez lui, dans son bureaonee I'indique la premiére didascalie :

« Parmi les livres et les manuscrits, lonesco,dartéte sur la table [...] On
sonne, lonesco ronfle. On sonne de nouveau, puigappe de grands coups a la
porte. » (16)

Les robes et le balai servent a nourrir le comidaela piece. En effet, n'est-il pas
comique de voir surgir sur scene trois «doctes>ossaht des robes de docteurs et de voir
ceux-ci, vers la fin de la piece, chassés a coepsathi ? D’autre part, ces objets n’ont pas
une fonction dramatique importante, que I'on soagk valeur du déguisement dans les
pieces de théatre de Marivaux, a la valeur de teemansHernanide Hugo, ou a la valeur
dramatique du billet darBajazetpour ne citer que ces exemples célébres.

Nous pouvons inférer que dah8mpromptu de I'Alma,la réalité cesse d’obéir aux
lois rigoureusement instaurées par la conventi@msette piéce, Eugene lonesco ne trouve
pas sa substance dramatique dans les «traumatisthe®»classe sociale déterminée, il ne
prend pas non plus sa matiére théatrale ni dess régs gens, ni de leurs contradictions
intérieures, ni de leurs angoisses enfouidmpromptu de I'Almaest d’'une autre nature, elle
est une oeuvre de I'immanence. Elle est aussi engre théorique. Elle n’est donc pas de
tout repos pour I'esprit, mais peut, en revancloeymer au public une jouissance esthétique
intense.
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L'Impromptu de 'Alma: Une parodie du théatre

La caractéristique fondamentale du Nouveau Théésteson rejet des catégories
traditionnellement admises : temps, lieu, actiooaghcteres. Il laisse l'initiative aux mots et
aux objets. Dans la nouvelle dramaturgie, seuaitetfiéatral est objet de théatre. En effet, le
Nouveau Théatre se nourrit de lui-méme et se désigmme tel. Cette immanence, c’est la
parodie qui, d’'une maniére générale, I'opétdmpromptu de I'Almaest, en effet, un
fonctionnement a vide du mécanisme dramatique admis

Le rejet de la tradition

Si dans le théatre traditionnel le dramaturge recone histoire située dans un temps
et un lieu soigneusement choisis et comporte eiposinoeud et dénouement, dans le
Nouveau Théatre, en revanche, I'action est récuiteninimum. Qu’en est il de'lmpromptu
de 'Alma?

Dans cette piece, lonesco ne se soucie guére deteaane histoire a la maniére des
classiques. Il dépouille I'action de tout ce quiftede: son intrigue, les causes du conflit
dramatique, toute justification, toute logique danftit et les traits de caractéres des
personnages. Le dramaturge ne donne, en effethaucdication spatiale claire et nette. Tout
ce que nous savons, c’est que l'action se dérdwde nesco comme le suggere la premiere
didascalie :

« Parmi les livres et les manuscrits, lonesco,dartéte sur la table [...] On
sonne de nouveau, puis on frappe de grands cdagsoéte. » (16)

Dans la troisiéme didascalie :
« lonescos’assoitdans son fauteuil, montre un siege a Bartholom&adg.»

Les éléments : livres, manuscrit, table, porte,tefaily siege sont les seules
informations données au début de la piece surd@sple I'action ou I'espace scénique. Une
autre remarque concernant I'espace damspromptu de I'Almaest gu’il ne change pas
durant toute la piéce. Or, si daHsiis closde Sartre I'immobilité de I'espace a une grande
signification, puisqu’elle symbolise I'Enfer, leasisme spatial dans la piéce objet de notre
analyse n’a rien de tragique. Il ne se resserreapg®ur des personnages, comme est le cas
dans les pieces de théatre de Racine par exemples pbuvons arguer que l'espace dans
L’'lImpromptu de I'’Almane s’organise pas autour du héros et n’est pggjtra dans le sens
conventionnel.

Quant aux indications temporelles, elles sont sulf& dans la dramaturgie classique,
I'unité de I'espace et l'unité du temps sont riggugement recommandées, datspromptu
de I’Almala dimension spatio-temporelle a une valeur draquatmoindre. L’action, elle, est
presque inexistante. Nul doute que I'ensemble d'pigee de théatre classique est congu
comme uncrescendajui doit déboucher sur un dénouement stable, peisquour Aristote,
I'action constitue I'ame de la tragédie, et se shven commencement, milieu et fin. Elle
établit donc une progression [..LJartiste la crée, détermine la marche des événesnen
oriente les changements dans une certaine diresti@8) affirme Emmanuel Jacquart. En
effet, une piece de théatre classique comporte des adtagant en une ou plusieurs scenes
dites a effet. Elle dispose également d’une ingigtincipale en étroite relation avec d’autres
intrigues accessoires.

Or, dans L'Impromptu de I'’AlImajous n'avongas de scene a effeous n’avons pas
de scénes du tout. La piece est donnée d’'un segtlltes obstacles n’existent pas non plus.
En effet les personnages essentiels de la piece, a savasdo et les Bartholoméus ne se
heurtent ni a des obstacles dits extérieaisst-a-dire lorsque les personnages principaux
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doivent faire face a la volonté d’'un autre persgenau un état de fait contre lequel ils ne
peuvent rienni a les obstacles dits intériepcsest-a-dire quand les malheurs des héros sont
causés par un sentimenihe tendance politique ou des passions qui soeugnLa piece
objet de notre analysest une sorte de «débat» sur le théatre et lgwzitiDand. Impromptu

de I'Alma, nous n'avons pas de coup de théatre ni des pé@spébuisque la piéce est
construite par des associations d’idées.

Cependantcomme le constat& juste titre Emmanuel Jacquart : « si la progression
dramatique a perdu l'aspect mécanique et voyargllguavait chez les partisans plus ou
moins avouée de la piece bien fadke n’a pas totalement disparue [...] Il suffit dyiait un
début et une fin pour qu’il y ait aussi action ebgression [...] méme si la marche des
événements manque de continuité et d’'unité, larpssipn existe [...] refuser I'action, c’est
trouver un nouveau type d’action.» (19) Ainsi, as{mouUs une progression, mais c’est une
progression qui n'est pas fondée sur le principealse a effet.

Si dans la dramaturgie classique, les personnagiesne certaine épaisseur et une
certaine densité et s'ils sont nettement situégmkanent et définis psychologiguement, dans
L’'Impromptu de ’Almajonesco a présenté des étres dénués de touteérentagpie sociale et
vidés de tout contenu psychologique particuliefexception de leur parti-pris idéologique
qui est souligné avec insistance, et ce deés lelirées en sceéne:

« Apparait Bartholoméus I, en robe de docteu2®) (
« Apparait Bartholoméus II, en robe comme les daiires. » (21)
ou encore: « Bartholoméus I :

N’étant pas docteur, vous n'avez pas le droit diades idées [...] c’est a moi d’en
avoir. » (22)

lonesco s’adressant au public dit :

« Le texte que vous avez entendu est puisé, srgtende partie dans les écrits
des docteurs ici présents. » (23)

Si le dramaturge a beaucoup insisté sur le padii¢ologique des Bartholoméus, c’est
parce gu’a travers cette piece et par le truchemertdeux-ci, I'auteur condamne les aspects
du didactisme théatral. Emmanuel Jacquart note :queBecket, Adamov et lonesco
s’'accordent a réduire considérablement le nombrgeatsonnages et a bannir la figure
centrale et olympienne. Le protagoniste apparaibter@ant comme un anti-héros. » (24) En
effet, contrairement aux héros classiques, quidestrbles exceptionnels, (que I'on songe a
des titres tels quBajazet, Le cid, Andromaque, Hernaeic.), les personnages d’lonesco, ne
sont guere des étres exemplaires ou exceptionhelg.au contraire, ils font figure d'étres
ordinaires.

D’autre part, généralement, dans la dramaturgissijae, I'entrée en scene d'un
personnage sert a I'approfondissement du problérameéne ainsi « a une situation de fait ou
a une situation psychologique qui est nouvelle 5) (2Les entrées en scénes des trois
Bartholoméus et de Marie n’ont rien de véritabletrfenctionnel. Il résulte de cela que les
personnages delmpromptu de I’Alman’ont rien des héros classiques.

En sommeL’'Impromptu de I’Alma comme tout le «Nouveau théatre» ou ce que
Jacquart appelle «théatre de Dérision», est un-tkaFéitre», dans la mesure ou elle est une
remise en cause des pratiques dramatiques conweelies.
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Pour un « théatre libre »

Inventeur d’'un théatre différent dans sa structul@s sa conception du langage
dramatique et quasiment dans toutes les donnébsdnaellement admises, lonesco affirme
gu'il opte «pour un drame pure. Anti-thématiqueti-adéologique, anti-réaliste-socialiste,
anti-philosophique, anti-psychologique de bouleyaatti-bourgeois, redécouverte d'un
nouveau thééatre libre. Libre c’est-a-dire libérésta-dire sans parti pris.»(26)

L'lImpromptu de I'Almaest une piece «anti-thématique», du moment quigkst
qu’une interrogation sur elle-méme. Les interragagiqu’elle contient sont les matériaux de
sa création, les éléments constitutifs de sa streicElle se constitue, en effet, autour et par
des problemes relatifs a la dramaturgie et a kque d’'une fagcon générale. Il est a noter,
dans ce sens, qle Caméléon du bergest a la fois le sous-titre de la piece en queside
titre de la piéce qu’lonesco le personnage estaen d¢’écrire. Elle est «anti-philosophique»,
dans la mesure ou le dramaturge ne se fait le sept@nt d’aucune philosophie déterminée.
Méme si lonesco a été influencé par la philosopleid’Absurde qui a prédominé dans les
années quarante, dan$mpromptu de I'’Alma en vertu de I'absence du theme dans le sens
conventionnel, aucun lecteur ou spectateur ne pedéndre y déceler, ne serait-ce que des
allusions a cette philosophie.

D’autre partL’Impromptu de I'Almaest «anti-psychologique de boulevard», en raison
d’'une absence évidente de toute motivation. D'uaeori générale, les «actes» des
personnages, leurs entrées en scenes, et leutadestd ne sont guere motivés, car motiver,
pour lonesco, c’est rabaisser

L'lmpromptu de I'Almaest une piéce anti-bourgeoise, non pas parce que |
dramaturge écrit ironiquement que : «Le théatrerdmmis, c'est un théatre magique,
envoltant, un théatre qui demande aux spectatews$dentifier avec les héros du drame, un
théatre de la participation Le théatre anti-bouigest un théatre de la non-participation. Le
public bourgeois se laisse engluer par le spectfatepublic anti-bourgeois] se sépare de la
représentation théatrale pour la regarder lucidéntejuger. » (27) Inutile de souligner qu'il
tourne ici en dérision la pensée de Brecht suhdétte bourgeois, mais c’est parce que le
théatre bourgeois est un théatre ou tout s’expliglees que la grandeur du Nouveau Théatre
réside dans le fait qu’il n'est pas explicable. Baaup de choses demeurent vagues dans la
piece objet de note analyse. Pour ne citer quesitgte du titre. Nul ne peut prétendre
expliquer pourquoi lonesco a choisi ce titre, ca@stireL’'Impromptu de I'’Almaquelle est la
relation entre I'lmpromptu et I’Alma et enfidimpromptu de I'Almaet le reste du texte ?

Enfin, cette piéce est «anti-idéologique», «ardlisée-socialiste », puisqu’elle ne
s’inscrit pas dans la rubrique du théatre politiqidle en est une contestation. A travers cette
piece, en effet, lonesco condamne les aspectsddetdime théatral et toute inféodation a une
école particuliere ou a une these quelconque.égnte trois «docteurs en théatralogie», en
I'occurrence les trois Bartholoméus, qui se griskeg mots «savants» comme : distanciation,
historicisation, gestusocial, éphémérité, tautologie, vériste, théatralogie,twuslogie,
psycho-spectatologie, etc. Par le truchement de-cele dramaturge présente une caricature
plaisante du jargon philosophique de Barthes, de¢ &ale Brecht, puisque, comme l'affirme
lonesco: «en grande partie cette pidcerjpromptu de I'Alméest un montage de citations et
de compilations de leurs [Barthes, Dort et Breddjantes études. » (28) En effet, la
distanciation et legestussocial, dont se grisent les Bartholoméus, sont rd#gons sur
lesquelles repose tout le théatre de Brecht. QaaBarthes, de son nom le dramaturge a
forgé les noms de ses trois docteurs et par lanescdu «Costume», il tourne en dérision
I'article écrit par Barthes sur les maladies dutwo®. (29) Par ailleurs, lonesco prend le
contre-pied de la conception de Roland Barthedasualeur didactique du théatre. Selon Ce
dernier : « toute oeuvre dramatique peut et dorédeire a ce que Brecht appelle smstus
social, I'expression extérieure, matérielle, desflits de société dont elle témoigne.» (30)
Pour lonesco, une piéce de théatre ne doit pas@tigie en fonction d’'un oeil qui la regarde,
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d’un point donné et ne doit pas prétendre instrigrpublic. Elle n’a de la valeur que par la
puissance de sa fiction, puisqu’elle n’est qu’uaestruction imaginaire.

En somme, dank’Impromptu de I’Alma Eugene lonesco a pris le contre-pied des
fondements épistémologiques d’'une culture jugéestétet caduque. Il a mis en pratique de
nouveaux « codes» esthétiqgues, en l'occurrenceéhaedure, la déraison, la différence,
'ouverture, etc. et a montré que I'ceuvre de @péaeést une ceuvre contestataire. Il a eu
également le mérite de montrer que I'ceuvre d’'asinpas et ne doit pas étre nécessairement
mimétique et qu’un véritable démiurge peut élabaorez piece, qui a pour seul objet le fait
théatral.
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When The French Theater of the Absurd Meets Childra's Theater: The Use of Farce
as Theatrical Innovation in Eugéne lonesco'tes Chaisesand Mary Melwood's The
Tingalary Bird

Dr. Cirella-Urrutia Anne*

Résumé Les chaisesle Eugéne lonesco a été jouée pour la premiégeléo22 avril 1952 au Théatre Lancry a
Paris. La piece de jeunesse de la dramaturge tnigue Mary Melwood intitulé&he Tingalary Birda été
jouée par la compagnie Unicorn Theatre for Yourgle au Arts Theatre a Londres le 21 décembre .1064
article montre comment la farce devient souravaht-garde et crée un univers qui releve deHi&sgue
propre au théatre de I'absurde. La comparaison efe @eux pieces confirme que le théatre de I'absirdeve
une sorte de "rallonge" dans le théatre de jeuaestsparmi une nouvelle entité du public dansadesées
soixante. Néanmoins, l'utilisation de techniquesrées dans la méme tradition, celle de la farcénena une
interprétation différente par le public. Cet areick'attache donc a l'analyse de ces deux univessrdbs et
comment lonesco et Melwood adaptent la farce ehgamnovation thééatrale d'une part mais aussiam que
commentaire social d'autre part. L'étude des diaksyen particulier est I'objet de l'analyse dééallde ces
deux piéces qui font partie désormais intégraleéhertoire de cette école de l'absurde et de séépdors de
la scene francaise.

Mots-clés:théatre absurde jeunesse farce langage expérirhenta

In 1961, Martin Esslin in his most acclaimed studiyze Theater of the Absurd
examines the Theater of the Absurd; that pdearguFrench movements of the 1950s with
such playwrights like Samuel Beckett, Arthur AdambBugéne lonesco and Jean Genet. In a
chapter called "Parallels and Proselytes," Esstyjoes that the French Theater of the Absurd
has largely influenced a "growing number of youngnadatists on parallel lines" and proceeds
to provide the reader with a survey of the expentsdrom many contemporary playwrights
who developed "their own personal idiom in a simdanvention." [1] The language failure
lonesco presents in his plags chaiseshrough farce and language is not his alone. Samue
Beckett's playsin de partieandEn attendant GoddR], are symptomatic of many absurdist
playwrights' obsession to portray man trapped snolwn social and linguistic conventions.

Most farcical tragedies, typically acted out bylwet or a trio of actors aiming an
audience of adults, appealed to such children\gnypights like the British, Mary Melwood
and the German, Paul Maar with their playse Tingalary Bird3] and Noodle Doodle Box
[4]. These plays are two examples in drama forythwgth that critique society, and with the
use of farcical language, the arbitrariness of lagg. In this article, | show how both lonesco
and Melwood turn to dramatic techniques pertainmtghe mid-Nineteenth century farces to
create this innovation. InLes chaiseslonesco uses a stock farce set to foster a #tgle
escapes techniques praised in realistic plays. Alked Jarry who drew his techniques from
puppet theatre as foundation to create his half-tfimarionette actor, lonesco turns to
farce to create hianti theatre with living actors, inanimate objects anthrcical stage. A
careful examination of bothes chaiseand The Tingalary Birdis crucial to understanding
how the farce language is adapted by each playwiighesco'sinti farce operates a tragedy.
Melwood reverses the process: her play initiates state of loss (a tragic situation) but peaks
as a burlesque farce.

Theatre specialist Martin Esslin situates hisalycand aesthetically the Theater of
the Absurd. He asserts about this new trend that its rebellion against the naturalistic
convention, the Theatre of the Absurd entered trs@ousness of its audiences asaatr
theatre, a completely new beginning, a total breaith the conventions of the past.[5] In
parallel, theatre historian Jeffrey H. Hubermancdbss the evolution of farce in his seminal
studyLate Victorian Farceand rightly observes about farces that it willeakore than two
centuries before British playwrights recoveredditeof creating the full-length variety.

*Huston-Tillotson University, Austin, Texas, United States of America
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The definition of this theatrical style (meaning 4tuff* in French ), refers to dramatic pieces
consisting of loosely connected episodes of buféoprand slapstick clowning, also referred
as "knockabout" by the British. These farces wargaily directed toward all audiences and
relegated to a child audience in the mid- nineteeettury. Huberman defines the farce set as
follows -- a set both lonesco and Melwood adapt their dramatic style respectively:

Thus, the general scenic effect reflected the dtimenilieu of the subject matter and
was rendered, not in the flat forestage conventans painted details of the previous
period, but in the new rubric of three-dimensiop@torial realism rendered in a box

set. (...) The windows and especially the dooraroenclosed set (in contrast to the
open pathways of flat wings) provided a physical andible mechanism for allowing

characters bearing complications to appear angokesa with a literal bang. [6]

The set is generally acknowledged as one key dgné in the development most
farces and therefore the stage must reflect acfraction in a tendentious "realism;" drawing
a world which seems real, but which ultimately ssrthe world on stage very closely. Both
Les chaiseandThe Tingalary Birdfulfill Huberman's definition of the farce and agsthetic
conventions. Both play display a three-dimensignetorial realism in their set.[7]

Stock language is also one major ingredient bmtesco and Melwood fuse into their
art; a language lonesco conveys in his Orator'sctpéor example. In addition, traditional
farces, abound in the use of puns, malapropisrmsyfeharacter names, speech defects and
dialectic humor. Authors Dina and Joel Sherzer pi®a very succinct definition of typical
farcical dialogues. According to them,

Farces (...) are always characterized by an exipbor of and indeed celebration of the
total gamut of forms of speech play and verbal hunibese include puns, riddles,
proverbs, nonsense, scatological language, endésitions, verbal repartee and
dueling, grammatical deviations, interactional npatations, breaking of social

norms, and satire. Playing with frames of intermiien and performance and trickster
behavior are always paramount. Every aspect of ulagg, from sounds to

sociolinguistic patterns, is affected. [8]

This definition of the farce language fits welkthrerbal qualities both lonesco and
Melwood confer onto their characters' speech. Thigue of character is central and the use
of stock farce, albeit for two distinct audiencessults in a new convention: what Esslin calls
"poetic” speech. This poetic speech is proper éoTtheatre of the Absurd which is further
characterized as

a radical devaluation of language, toward a potsiay is to emerge from the concrete
and objectified images of the stage itself. Thenelet of language still plays an

important, yet subordinate part in this conceptibnf what happens on the stage
transcends, and often contradicts, the words spbiehe characters.[9]

This "radical devaluation of language" is refégttin both lonesco's Orator and
Melwood's Old Woman with dialogues that are oveitllygical and senseless. Jeffrey H.
Huberman recalls in typical dramaturgical termst tine farce's socio-linguistic dimension
aims at presenting "a method of humorously disisigng classes of characters by their
usage of language, pronunciation, and vocabuld@} This ingredient of farces sets the basis
for the dramaturgy in both play8oth Eugéne lonesco and Mary Melwood take oves thi
reliance on farcical language to emphasize thesuwlist critique: one as an adaltti farce,
the other as a children's fantasy. Displaying mummcues about the characters' motivations
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and the situation, much like most farces, both\pteghts present language as arbitrary and
ineffective when uttered by any classes of characta fact, language is ultimately in both
plays the most powerful dramatic innovation and ¥key source of the avant-garde. The
breakdown of language is in each play quintesderidawever, lonesco'anti farce is
antithetical to Melwood's goals, since she, by oty language to riddles and puns,
celebrates instead language. On the other hanll,lenesco, powerful signification seems to
always refer to fascism or totalitarianism.

The Breakdown of Farce Language in Eugene lonescd'®s chaises

In Les chaisesthe farce language turns to tragedy: the tenbemveen the play-
within-the-play structure revealed at the end o tplay and repetitions of ritual,
representation and linguistic contingency confuse dudience. lonesco already praised the
joys of games with language in hichéatre de la dérisigncalling for nihilism and a
devaluation of language especially in the histraontext of World War Il. INotes and
Counter Noteshe sets forth his position on language about ingt play, La cantatrice
chauve(1950). This social comment is reflected in thieigue ofLes chaiseswhere, by the
end of the play, the Orator is reduced to speaksaries of disjointed vowels and consonants,
thereby exemplifying lonesco's desired disintegraif social language. In his own terms,
lonesco praises the disintegration of language:

The language had become disjointed, the charadiststed; words, now absurd, had
been emptied of their content and it all ended &itjuarrel the cause of which it was
impossible to discover, for my heroes and herometed into one another's faces not
lines of dialogue, not even scraps of sentencesywaals, but syllables or consonants
or vowels!...[11]

This statement about language epitomizes lonesim to present the absurdity of
human social conventions; namely man's inabilitfréamscend meaning, the futility of trying
to secure any meaning, and the fact that langulggeys collides with reality. Early in the
play, lonesco warns his audience about this breakdaf language which is reflected in the
finale of the play: namely in the proliferation afvisible guests and the increasingly
"distorted"” conversations between the old couplé grem. Soon the audience comes to
realize that the more the old couple introducesrimtent newcomers, the less likely they are
to be united with the outside world. The furnitisecreated only in their own minds. Their
disrupted dialogue is symptomatic of the old coggleability to reconcile with or to establish
true communication with reality. Ironically, theuple is both the agent of the farce and the
victims of thisanti farce. The materiality they create for their fatiaworld, their world of
ghosts, is ironically the very weapon that fordesn to ultimately commit suicide.

To understand the couple's downfall fully, onedseto examine how lonesco uses
speech as the principal medium in laisti farce. Perhaps the best example of his socio
linguistic critique is the first “guest,” the Ladylhe audience soon realizes that she represents
in some ways the Old Woman's idealization or whatmmight have liked to be when she was
younger. The pseudo dialogue occurring betweenottiecouple and the invisible Lady is
established from a system of antinomies based posions between what was and what
might have been. This system reveals the old ctsuplen decrepitude, and their failure to
communicate their social estrangement. For exantipéepld woman cannot help comparing
herself to the Lady when she says: "I'm so badbgskd ( ...) I'm wearing an old gown and it's
all rumpled" The Chairs,p.123), a statement to which she immediately greadity and
reinforcement by showing her admiration to the Ladgiming: "Oh! What a pretty suit...and
such darling colors in your blouse (... ) What arahing hat you have! My husband gave me
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one very much like it, that must have been sevénige years ago... and | still have iThe
Chairs,p. 123-124).

This contrast is equally comical when one considéye social language the old
woman uses towards the Lady and the topic of heversation. Her dress, emblematic of the
obvious gap in social class between the old wonmanhar invisible guest, does not match the
Lady's. As one method to create histi farce, lonesco contrasts the couple and the Lady's
speeches. He only used stereotypical clichés amdses in what characterizes the Old
Woman's language. But mainly, lonesco uses fa@eglie to stress the void behind human
conventions; the lifelessness behind their purgottees. The ambivalence he suggests
between rhetoric and content stresses the couplgty crisis: their inability to express their
inner selves toward each other in a true dialogmeesco thus signals to his audience the
tragedy of language as foundation for social coetibn. Actually, it is only in the presence
of a third person like that of the Lady that eacle tearns something from the other and yet
excludes each other. Where traditional farces ticawdilly rely on the intrusion of a person to
develop the plot line, lonesco opts for a ghost ématomizes that rhetorical figure; that of a
life not lived and the plot ends in a deadlockewation. Each attempt at communicating
turns out to be totally ineffective: the more creddthe stage becomes, the more apart and
inert the couple is. Finally, the couple fallsanthe trap of their own fantasy, and the
invisible guests become true obstacles to the etsipbpe to unite.

Although the play opens with a fake gestured ubétween the couple (such as when
the old man sits on his wife's lap), the audieresizes soon the dangerous irony of their
fantasy and quickly anticipates the final doubleisie. As they hope to become closer in
sharing their game of fantasy, the couple's languagromes less effective and eventually
void. It is this gap which lonesco wished particlyldo present to his contemporaries. The
gulf between the old couple grows proportionallyderi as the conversations between the
guests become more intense. The more the chaivsnatate on stage and the more invisible
guests invade the old couple's space, the morecdbple is prevented from embracing;
robbed from their last bit of human contact. Assult, the break between the two becomes
irreversible: neither their minds nor their bodieen be reconciled, despite their apparent
physical closeness and their complicity in the mglof this fantasy: "The Old Couple should
be behind the chairs, very close to each othemstimouching but back to backTHe Chairs
p. 131). Thus the couple's dialogue becomes maleadited or, as lonesco himself states,
“disjointed.” This dislocation, mostly epitomized the Orator's speech, reveals the couple's
inability to reach a consensus in speech. Theiveation first consists of polite remarks
exchanged with the many guests, but soon it becorags and contradicts the couple's
attempt to communicate more authentically. In fewjr own speech is affected and begins to
consist of questions and reiterations rather thgerpersonal communication:

OLD WOMAN. [dislocated dialogue, exhaustion] Adl all.
OLD MAN. To ours and to theirs.

OLD WOMAN. So that.

OLD MAN. From me to him.

OLD WOMAN. Him or Her?

OLD MAN. Them.

OLD MAN. Curl-papers... After all.

OLD MAN. It's not that.

OLD WOMAN. Why?

OLD MAN. Yes

OLD WOMAN. |.

OLD MAN. All'in all.

OLD WOMAN All'in all. (The Chairs p.136)
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Each one undergoes a metamorphosis which is exVveal their speech. This
"dialectic humor," typical of the farce language jntentionally twisted by lonesco to reflect
the couple's existential crisis. Althoudiles chaisestarts with a situation that is burlesque
and senseless, it is the tragedy around the ceufiteéll suicide that affects mostly the
audience, and signals lonesco's adaptation ofegheegnto a social critique.

One of the most striking examples of this appmtpn of the farce language occurs
when the old woman addresses the Photo-engraveasksd "So you think I'm too old for
that, do you?" and as stage directions indicate Yaises her many petticoats, ... exposes her
old breasts; (...) throws her head back, makds kitotic cries, projects her pelvis, her legs
spread apart; she laughs like an old prostitute’s (chaisesp. 132). Such dehumanization,
lonesco suggests to his audience, is centered @tanguage as social construction. lonesco,
like most postwar absurdist playwrights, uses #red as a pseudo-realist genre. Through the
familiar farce conventions, lonesco forces his ande to see the void behind all human
social conventions. Much like Alfred Jarry who imiged humans, lonesco sees them as
victims of their own language, devoid of criticisfBoth, however, clearly understand the
theatre of the absurd as social critique just as fbllowers in children's theatre would agree
although in a different style.

Farcical Dialogue in Mary Melwood's The Tingalary Bird

Although Melwood's use of the farce set is morplieit than lonesco's, nonetheless
she shares some of his goals; so, too, is hequetof language and its arbitrariness. lonesco
intended to reduce language to a never-ending gawigienced in the breakdown of language
in the Orator's speech, consisting of vowels amsopnants. Melwood chooses to celebrate
language mostly because, as Roger L. Bedard jaktigns: "This topsy-turvy world is best
perceived and understood by a child audience -- tva¢ is not yet constrained by
expectations of form and structure, and one thdlingly suspends disbelief to follow
Melwood through this fantasy.” [12] The farce laaga with Melwood becomes a source of
entertainment for children while presenting thenthva stylistic innovation derived from the
absurdists' experiments: a pseudo farce neithgictreor entirely comical; a genre close to the
pantomime with a transformation scene. She, indven style, offers a parody of human
conventions that criticizes routine to children.

In his Introduction to the play, Roger L. Bedamdises the issue of language. He
admits that Melwood rejects everyday logic so asetebrate language stylistically:

Language is not always used just to further tloeydine. It is characterized by non
sequiturs, long pauses, rambling discussions, ratetlactual decrees. The woman, for
example, babbles on the proper way of ironing @sthwhile at another point, she
deftly parries a request from her husband with emsegly meaningless reply that
very succinctly characterizes the whole world & piay.[12]

In The Tingalary Bird Melwood creates an absurdist, senseless sitsatozated
from various language games in which the old cowgplecessively engages. Nonetheless,
these games are not unintelligible (unlike thatasfesco’'s Orator), but rather highlight the
arbitrariness of language to children. Yet, whid@dsco critiques language as meaningless,
Melwood looks to that meaninglessness as hopehitairen’s ability to see the world anew.
Thus at the start of the play, the young audieegarésented with a couple who spends their
time together arguing. The first example of Melwsattitical celebration of language occurs
when the old woman reprimands her husband who cmtltight the fire:

OLD WOMAN. Look at the soot! Look at you. Oh, whatness.
OLD MAN. It's the wind... It keeps blowing...
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OLD WOMAN. Of course it keeps blowing...that's wiand is for. TB, p. 500)

Although the old woman's response is groundedemastic logic when she states
“that's what wind is for," it is intended to creat@rprise and laughter, two ingredients of the
farce. A conventional statement is suddenly revkeate have a unconventional meaning.
Melwood uses similar rhetorical repartees throughe play. Very interestingly, these
speech parodies have no effect on the plot othaer glesenting to children the absurdity of
the couple's world and their inability truly to comanicate in their daily environment. The old
couple points out the senseless situation of tlifeirin many ways, such as when the old
woman argues:

OLD WOMAN. That's a good fire. Look at all the wbm it.

OLD MAN. Yes, but it don't burn.

OLD WOMAN. It's a wood fire... but if the wood med there wouldn't be any wood
in it, would there? So -- it wouldn't be a woodkfir and it couldn't be a good fire...so
you'd still have something to grumble about, wolilgau? B Act I, p. 504)

If the prior example played on semantics, this woeks with homonyms and rhymes
- almost a jazz riff. If Melwood presents a topawly, linguistically senseless world to
children, unlike lonesco, she wants her audiencée&d what she means. The old man
suggests just this solution to the audience ppgitis when his wife asks him:

OLD WOMAN. Go on. Say what you mean -- if you knewat you mean ...which |
often doubt.

OLD MAN. I don't know what | mean.

OLD WOMAN. There you are!

OLD MAN. I just feel what | meanT@, p. 512)

The two-chambered meaningless world in which tldecouple seems to be confined
at the start of the play is often reflected in megless statements that engender a series of
senseless actions and humor, and that often seerbetarawn from two different
conversations. For example, in Act | the old wordacides to iron clothes with a cold iron
because "the kind of ironing I'm going to do candbee with a cold iron ...and anybody can
iron with a hot iron "B Act |, p. 504).

Melwood relies on other rhetorical figures toet®hte language, while revealing its
capacity for play, its status as artifact. Actwhich announces the arrival of the magical
Tingalary bird, introduces a new type of languagking the Old Man and the Old Woman
into a space of shared, playful language, a moviehwteflects Melwood's wish to praise
language poetically. She fuses new rhetoricalegjras like riddles:

OLD MAN. (As if playing a game). I'll say -it's &g as a - Battleship.
OLD WOMAN. I''ll say - it's as Big as - a Baboon.

OLD MAN. It's as Big as - a Barn.

OLD WOMAN. As Big as - a BandiflB, p. 515)

Here, the audience is supposed to be thinkingugirothis new language of the
Tingalary bird, to see how words work rather thagrety parroting them as the Old Man and
the Old Woman had done in Act I. Words unite: tldeynot only divide. Roger L. Bedard
explains that "Melwood, rather than underscoring thaditional elements of exposition,
complication, and denouement, presents the stome riike a collage of sound, sense, and
action given life through the combination of mangpérate elements,” a definition which can
be applied to any absurdist dranf@(ntroduction, p. 494). Indeed the idea of a g@ld®est
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explains the play's innovative qualities and clmagks the typical linear plot usually found in
more conventional children's plays. However, altffothe play begins in a state of discord
and chaos, unlike lonesco, Melwood prefers to eerdphay in a state of equilibrium, like
most farces, a dénouement children's theatre flpesciRoger L. Bedard again addresses the
issue of style acknowledging its shared chara¢tesisnvith absurdist plays of the adult
theater:

The TingalaryBird has often been compared with the absurdistspiar adult theatre

- an appropriate comparison considering Melwoagse of the many absurdist
techniques. The absurdists, however, attemptegottray man's entrapment in an
illogical, hostile, impersonal, and indifferentigence. There are no such pretensions
in The TingalaryBird; it is more fantastic than brooding, more huous than
menacing. [13]

Melwood intends to be critical but optimistic abdanguage. Unlike lonesco's pair,
who maintains an aesthetic distance between thenast stage and the audience, Melwood's
old couple directly addresses the young audiendeeaen encourages them to participate in
the orchestration of the plot, either directly aran aside, as when the old man says "the
bigger the spectacles the more you're s&B; . 506). Both protagonists while away time in
a succession of never-ending senseless speeches. Mégical bird enters the couple’s life in
Act I, a transformation occurs and their languatgo undergoes a radical shift. The play's
initial power hierarchy, like when the Mean Old Wamexplains to her husband the function
of each object as if addressing a child, is quigldglaced in Act Il by numerous games of
riddles between the couple. Throughout, the plagsusuns and other linguistic devices
typical of farces, so that the young audience duiokalizes that the alienated couple is able
to rejuvenate and reconcile in fantasy, off thaiihydlife.

The result is clear: the Old Man's verbal reparteecome more manipulative, and
soon the young audience witnesses his spirituahmetphosis. Whereas the Old Man was
initially presented as a child, in Act Il his velbapartees become more articulate, to the
point that he can initiate new riddles which engarmtiore laughter among the children.. In
fact, the Old Man is even able to change his wibessy attitude into a more likeable,
cooperative partner:

OLD MAN. Practice makes perfect. (She plays agafiou've gotquite a nice touch, |
do declare.

OLD WOMAN. (Flattered): Have | really? (She contas to play.) If this is all there
is to it, it's quite easy. All that fuss people mabout practice. (She strums away and
the music improves. The OLD MAN and the BIRD bawetch other. Then they try
the dance -- not without mistakesIB( p. 525)

From this transformation of the couple's relattopsnanifested through the language
of cooperation and creation (not division), the iande sees the plot. The play's pseudo-
realistic set, already materialized on stage bypitesence of oversized objects in Act I, also
change, to offer children a totally presentatiofman-realist) style that culminates in Act II.
Tingalary bird removes language from its socialnfesvork, and gives it new power.

First and foremost, language in Act Il becomess lékgical and more poetic.
Melwood reclaims a creative logic. In fact, Melvdoitentionally shifts from the farce
language as seen in Act | to a more poetic styldetscored also by the presence of songs in
Act 1l which climaxes in Act Illl. Songs like "EBiMay" emphasize the couple's
reconciliation, and stage directions indicate aegd unity between them:
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OLD WOMAN. Spoiling things as usual! (She snatches doll, begins to rock it in
her arms, and waltzes around the room as she sings.

Rock-a-bye-Baby, dear Elsie-May,

Mother won't spoil you whatever folks say.

When evening comes, from tree at the top,

Right to the bottom, dear Baby can drop!

(She joins the OLD MAN front stage) B, p.537-538)

The revision of a song familiar to most childreffers a magical transformation of the
known into the original. Whereas lonesco devalwgliage through his characters' vain
attempts at communicating, Melwood celebrates lagguand creates new venues of
communication. The children's audience realizes tthe world of words is, indeed, absurd,
but that this very world can be rewritten, and ssms$formed. Like many other children's
playwrights, Melwood's innovation is well informég her knowledge of conventions proper
to children's theatre. [14] She hopes to changelitta of this philosophy to hold the tradition
open for a new generation of critiques, and for@awng entity in the audience. The change
in generation is clear.

In conclusion, if lonesco'anti farce interrogates the tragedy of language, Melwood
offers a much more optimistic dramatic vision taldiien by celebrating language. We have
two plays that clearly exploit the same dramatualieit for their different purposes. Both
plays critique the practice of bourgeois languaue theatre through techniques adapted from
the farce. This critique, which develops an aegthaif the avant-garde, is also directed by
the playwrights' views of the audience's role anelies on a very specific definition of the
playwright's appropriate social responsibility todeathat audience. The theatre of the absurd
may cross the boundary of adult drama and extertiitdren's theatre to present an alternate
kind of absurdism, here overturning the farce tradi That these two plays draw on the
farce, however, changes their critique. Their taig@ore individualized. In these two cases,
two couples are divided by language itself, notfaie or an outside world. Of course,
society's language controls our fate, as in the oA$onesco's couple, unless we learn to play
with it and fantasize about new lives as does Mel#® couple. This borrowing from the
farce tradition is thus based on self-image and-ksmlwledge, rather than upon a
consideration of social class. Both lonesco andwdel's plays address two alternatives in
the theater of the absurd: one that is highly paissic, the other highly optimistic.

Notes

[1] In Martin Esslin,The Theatre of the Absyrdnchor Books, Garden City, New York, 1961, p. 2€3slin further
advocates the full range of children's theaterccokding to him "theatre for young people must bée d@o confront its
audiences with the full range and vocabulary ofestyfromcommedia dell'art¢o classical verse drama, burlesque comedy,
Brechtian alienation, or grotesque expressionistiing... The young people's theatre may lay thendation for a more
comprehensive and artistically more varied aduatte in this country” in Helene S. Rosenberglheisine Prendergast,
Theatre for Young People: A Sense of Occasiait, Rinehart & Winston, New York: 1983, p. VIII

[2] In Samuel BeckettFin de partie, Les éditions de Minuit, Paris, 1957 dfd attendant GodotLes éditions de Minuit,
Paris, 1953.

[3] Mary Melwood, pseudonym for E. M. Lewis, was baonnQarlton-on-Lindwick, Nottinghamshire. Wh@&ie Tingalary
Bird was first published in the United States in 196, repertoire of children's theatre was becomimgeiasingly less
traditional and started to employ new techniques &scaped the well-made plays typical of the figdf of the twentieth
century inherited from the Victorian period. Melogb admits being rather pleased about the labelgygra absurdist
playwright. "I am fairly sure | had no awarenessiofluences" absurdist or any other. Though | mheste heard of lonesco
and the new trend of writing for Theater, | had eregeen, heard or read any of his works. After Caeyreis' first
production at Christmas 196#8he Timesthen a paper of much repute, gave a review wimehtionedThe Chairs much to
my curiosity. " Letter to me addressed on Decenilfer1997.

[4] This play has been translated in English if9@nd makes an important social critique to chiidwithout portraying
real-life situations, characters, or events in Caler. Jennings and Gretta Berghammer, €lzeatre for Youth: Twelve
Plays with MatureThemes, The University of Texas at Austin, AusliX, 1986, p. 123.

[5] In Martin Esslin,Reflections: Essays on Modern Dranixoubleday & Company, Inc., Garden City, New Yor69, p.
190.

[6] Jeffrey H. Hubermarl,ate Victorian Farce UMI Research Press, Ann Arbor, Michigan, 1986 %.
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[7] WhenLes chaisespens, the audience is immediately immersed inherdamiliar farce set which lonesco conceived as
follows: " Circular walls with a recess upstage eenf large, very sparsely furnished room. To tightr going upstage
from the proscenium, three doors. then a window wistool in front of it; then another door. In ttenter of the back door
of the recess, a large double door, and two otbersdfacing each other and bracketing the main:dbese last two doors,
or at least one of them, are almost hidden fromatidience. To the left, going upstage from the ggomm, there are three
doors, a window with a stool in front of it, oppiesihe window on the right, then a blackboard addia. (...) Downstage are
two chairs, side by side. A gas lamp hangs from déiéing" in Eugeéne lonescdhe bald Soprano and Othglays,
translated by Donald M. Allen, Grove Press, Newkydmo858, p. 112.

[8] Dina and Joel Sherzer, "Verbal Humor in The patpTheater," editors Dina Sherzer and Joel Shekhemor and
Comedy in Puppetry: Celebration in Popular CultuBawling Green State University Popular Press, Bow{Brgen, Ohio,
1987, p. 53.

[9] Martin Esslin,The Theatre of the Absurdinchor books, Garden City, New York, 1961, pp. xi

[10] Roger L. BedardDramatic Literature for Children A Century in ReviewAnchorage Press, New Orleans, 1984, p. 9.
Furthermore, it is crucial to draw these connedisimce many children's theater historians, likeedRdg Bedard (in his
introduction toThe Tingalary Bird, acknowledge the difficulties to fit this play the history of children's theater. He
observes that Melwood's play is "a totally bizaptey that uses few of the elements of the pas} énd represents a
significant step in the development of the fieldt la step that seems to have been made indepeofiéme traditional
influences" in Roger L. Bedardramatic Literature for ChildrenA Century in ReviewAnchorage Press, New Orleans,
1984, p. 493.

[11] Eugéne lonesco, "The Bald Soprano: The Tragefdizanguage,"Notes and Counter Notesranslated by Donald
Watson , Grove Press, Inc., New York, 1964, p.179

[12] In Mary Melwood,The Tingalary Birdn Roger L. Bedard, edQramatic Literature for Children: A Century in Review
Selective and Evaluative EssdysRoger L. Bedard , Anchorage Press, New Orled84},1p. 495

[13] In Roger L. BedardDramatic Literature for Children A Century in ReviewAnchorage Press, New Orleans, 1984, p.
495.

[14] British children's playwright and director K&ampbell continued in the vein of Mary Melwood's Atafist plays and
produced a play for audiences for 7-13 year oldstled SkungpoomeryPremiered by the Nottingham Playhouse
Roundabout Company on 24 June 1975, this play demades qualities of the Absurdist theater whileddticing children
with an idiotic fantasy acted out by Faz and Two&éen CampbellSkungpoomenMethuen Young Drama, London, 1980.
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La figure de I'anti-héros dansRhinocérosd’Eugéne lonesco

Professeure associée Anna Corral Fulla*

Resumen El presente articulo pretende adentrarse enidark del antihéroe en la literatura draméatica. 8Sg
entrada, observamos una primera dicotomia entreqle podriamos denominar “antihéroes positivos” y
“antihéroes negativos”, descubrimos rapidamente qeeda uno de estos conjuntos contiene una gran
diversidad de modelos que incorporan perspectiviaerglas y finalidades muy divergentes. Nuestrodéstu
pretende indagar en la figura de un “antihéroe pive” a través del analisis del personaje principai la obra

de Eugéne lonesco “Rhinocéros” a fin de desvela farticularidades que lo definen y le confieren su
especificidad. Si, en nombradas ocasiones, el éardé en las obras del llamado teatro nuevo fransés
representaba como victima y verdugo al mismo tienepo“Rhinocéros”, no obstante, la idiosincrasial de
protagonista no permite dicha dualidad. En efed@&renger, protagonista principal en “Rhinocéros”s e
victima pero en ningun caso verdugo. La humanideldpdrsonaje representa un antidoto contra el mahg
via a la salvacion.

Mots-clés: lonesco, Rhinocéros, anti-héros, humanité, salut.

Introduction

Si le réle du héros dans la littérature dramatid@signait le personnage qui se distinguait
par ses exploits et par un courage prodigieux raahtan dévouement total a une cause et
parfois touchant au demi-dieu de la mythologiefidare de I'anti-héros présente cependant
une premiére dichotomie de par sa significatioforttion dans différents ouvrages du genre
théatral. En effet, d’emblée, ce terme englobeidiien des anti-héros que I'on pourrait
nommer carrément « positifs » face a d’autres gtégrent des traits « négatifs ». Cette
définition, si simple soit-elle, nous permet d'ogémuune premiére distinction car nous
apercevons bientét que chacun de ces deux groopésrt une grande diversité de modeles
incorporant des perspectives diverses et des tisakssez divergentes. Ainsi, en ce qui
concerne l'anti-héros négatif, le rencontrons-noars tant que manifestation de la
monstruosité ou expression du mal dans des pieltes ueJbu roi de JarryMeére courage
et ses enfantde Brecht ouLulu de Wedekind, pour en nommer seulement quelques-unes
assumant des fonctions fort différentes. Wedekilaghs son préface a la piece, indiquait déja
tres nettement le but de son ceuvre wédtable béte sauvaget superbe celle-lamesdames
Vous ne la verrez qu'ici» (1). En contrepartientignéros positif, bien qu’il soit dépourvu de
qualités extraordinaires du héros traditionnela@os intégrité, honnéteté, courage, qu’il ne
poursuive pas le but de dépasser la condition mamei, par conséquent, n‘ayant aucune
aspiration métaphysique, il atteint en quelqueesierhéros classique, si éloigné en soit-il, par
le caractere exemplaire ou moral de ses actioeeenant ainsi un hérosalgré lui Ce type
de personnage se présentera dans la littératureaticae en tant que victime ou bourreau, ou
tous les deux a la fois comme c’est le cas d&lieyzeckde Blichner ou , en général, tout
protagoniste du théatre de l'absurde gqu’Emmanuetiukat caractérise comme « victime
masochiste, dépassée par les événements, ou codelaniiattente angoissée d’'une fin qui
n'arrive pas »(2). Cependant, ce regard se montre parfois nuancé uftlédal’un certain
optimisme. En effet, 'anti-héros peut étre aussitgur du salut comme dafRhinocérode
lonesco ou d’'un dédommagement comme damisimbi Lapsu®u La increible historia del
Dr. Floit & Mr. Pla de la troupe catalartéls Joglars qui atteint par la une transcendance qui
dépasse le personnage vers une réparation du petsem®me du passé. Dans le présent
travail nous allons étudier la figure de I'anti-b@rpositif en tant que porteur du salut, si
restreint soit-il. Pour ce faire, nous prendronsicee objet d’étude le protagoniste de la piéce
d’Eugéne lonescBhinocérosBeérenger

*Universitat Autonoma de Barcelona, Espafia
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La faiblesse : un signe d’humanité

Bérenger, personnage principal &hinocéros(1958) et porte-parole de l'auteur,
réapparait d’'une maniere récurrente dans plus@aces. Créé en 1957 pour la pidaesur
sans gagen le retrouve également daos pieton de l'air(1962)et Le roi se meur{1962)

Il s’agit, dans tous les cas, de piéces ou l'oistsa une confrontation directe entre Bérenger
et le destin tragique.

DansRhinocéros/a fatalité se manifeste a travers la reconverpimgressivede la
population d’'une petite ville de province en rhiémxs, dénoncant ainsi le danger de toute
sorte de fanatisme :

Rhinocéros, c’est une piece tout a fait extérie@est une piéce dictée, parce que je
dénonce un mal collectif : la rhinocérité. C’éfaitnazisme en Roumanie, et puis ¢a a
été, apres, toutes sortes de totalitarismes. (3)

Toujours sur un ton tragi-comique, la fatalité prége dans la piéce est en méme
temps dérisoire et terrifiante : I'homme confroritéla béte. A partir de ce postulat, la
représentation de cette piece permet deux missesége opposées mais complémentaires :

Je pense que Jean-Louis Barrault a parfaitemesit Isasignification de la piece et
gu’il I'a parfaitement rendue. Les Allemands eniamafait une tragédie, Jean-Louis
Barrault une farce terrible et une fable fantastigues deux interprétations sont
valables, elles constituent les deux mises en dgpes de la piece. (4)

D’autre part, la vision de l'auteur est en rappdirect avec les mythes de la fin du
monde. Loin de présenter une conception pessiniéstanythes scatologiques impliquent la
recréation d’'un nouvel univers, a la destruction thonde présent succedent le
renouvellement et la reconstruction. Dans la pi@eenotre analyse, le dernier homme a
résister a la « rhinocérité » devient ainsi le pegrd’'un nouveau cycle, un brin d’espoir apres
I’'hécatombe. Cet homme capable de se confrontbate est incarné par Bérenger, le seul a
échapper a cette épidémie. Or, un personnageyaht & hardiesse de s’engager dans un
exploit de ces dimensions, nous renvoie en quetguie a I'image du héros épique de la
tragédie classique, racinienne ou du théatre @ibaim. Néanmoins, Bérenger manque
justement de qualités associées au héros tragiemengagement est fort différent de celui
des personnages de la tragédie classique. En@ifame le souligne J. B. Carraté :

[... ] le personnage du drame moderne, et plus cteroent celui du nouveau théatre,
c’est un pauvre homme, opprimé chez Adamov, igbz lonesco, relégué dans
Genet ou clochard chez Beckett, qui est arrivé @ situation a travers tout un
processus de rabaissement de la qualité du hégisue [...], mais marqué par une
forte implication humaine. [...] Autrement dit, lerbé a cédé sa place au subhéros
gue d’autres préféreraient nommer antihéros. (5)

Emmanuel Jacquart avait également signalé ce charge profond dans les
protagonistes du nouveau théatre en affirmant quee surhumain céde le pas au
subhumain » (6) et érigeait déja Bérenger en hérasiti-héros simultanément en soulignant
les ressemblances qu'il entretient avec son anédtéxlebre Don Quichotte (7). Un aspect
pourtant différencie assez significativement casxgeersonnages de la littérature européenne.
Don Quichotte, si maladroit soi-il, est conduit paridéalisme dont Bérenger fait défaut. En
effet, celui-ci ne cherche pas a lutter contre qu@ ce soit et son engagement, apparaissant
progressivement, ne verra le jour que vers la érladpiéce en tant que réponse instinctive.
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S'’il symbolise 'homme innocent, « qui a gardé s$one d’enfant étonné (8) de méme que
Don Quichotte, Bérenger n'essaiera pas de chaegeours des événemerasriori, ce ne
sera que plus tard, a cause de la répulsion quéaitsslui provoquent, qu'il interviendra
activement, méme s’il ne peut rien changer a laasdn. En effet, il se confronte a la béte,
non pas parce qu’il soit allé a sa rencontre maiseg que celle-ci lui est tombée dessus.
Néanmoins, ces deux personnages — Don QuichoBérenger — ont la faculté de montrer,
comme affirmait Aristote, que les malheurs subis & homme innocent ou virtuose ne
conduisent pas a la tragédie mais a une souffrafcge ou a une expression de refus ou de
répulsion. Et c'est justement cet écceurement qeeckhit lonesco a provoquer chez le
public :

En effet, les héros de ma piece, sauf un, se ttamsht, sous les yeux des spectateurs
(car c'est une ceuvre réaliste) en fauves, en rBmosc J'espére en dégodter mon
public. Il N’y a pas de plus parfaite séparatioe gar le dégodt. Ainsi, jaurai réalisé
la « distanciation » des spectateurs par rappaspeatacle. Le dégo(t c’est la lucidité.

(9)

Quels seraient alors les traits de caractére qudemr Bérengeun antihérosou un
héros malgré lui(10) ? D’emblée, le personnage nous est présemtmeol’antithése de
’'homme moderne et évoque I'image du citoyen mogans lequel convergent autant de
qualités que de défauts. Le golt de I'alcool, leegse, le manque de culture, de volonté et de
courage ainsi qu’une image extérieure peu soiggaelgue peu négligée, rendent notre
protagoniste aux antipodes de 'homme triomphamakejours. Dans la piéce, son ami Jean
lui reproche a plusieurs reprises ces défauts :

Toujours en retard, évidemment ! [...] Vous avez,sailus, des le matin ? [...] Vous
étes tout décoiffé ! Tenez, voici un peigne ! [.. dsWwétements sont tout chiffonnés,
c’est lamentable, votre chemise est d’'une salepdussante, vos souliers... Vos
souliers ne sont pas cirés... Quel désordre !... &mmiles... [...] C'est lamentable,
lamentable ! J'ai honte d’étre votre ami. (11)

S’il y a un trait & souligner chez Bérenger, ceasgustement undaiblessequi le
fagconne d’une maniére tout a fait singuliere p@poat aux autres personnages de la piece.
Ainsi, ce défaut, en apparence, va opposer notresh& tous les autres participants dans
I'intrigue. D’emblée, lafaiblessetrouve son contraire dansfiarce attribut du rhinocéros et
de la plupart des personnages. Par ailleurs, feetiErce est associé également adsurance,
au pouvoir, ausuccésnais aussi a #bsencede participation de ihtellect autrement dit, on
impose par la force au lieu de convaincre parikoreou de faire appel a ’lhumanité / pitié de
I'adversaire. C’est vrai que En effet, Bérengemamtre faible, il manque de confiance en lui-
méme et na aucune ambition de monter dans I'éehsdiciale ou d’acquérir un certain
pouvoir. Par rapport a lui, défilent tous les asitpersonnages : (a) ceux qui, en apparence,
représentent la raison humaine, mais qui, en l&itmettent au service du pouvoir et de la
force — Botard, Dudard, Jean ; (b) ceux qui apgangént d’avance au regne animal d’'une
facon ou d’'une autre — rhinocéros et personnagast ayy nom d’animal (Papillon, Boeuf), en
montrant ainsi que la fatalité vient non seulendmt’extérieur mais aussi de l'intérieur ; et
enfin (c) ceux qui n'ont pas de nom — le LogiciemMénagere, etc. , des archétypes qui
donnent un caractéere universel a la piéce. Le perslonnage a échapper apparemment a ce
schéma, ce serait, a la limite, Daisy. En faitnéige que I'on nous donne de cette derniere est
tres imprécise. Placée au milieu de la scéne,adibleau 1plus exactement entre Bérenger
et Dudard, elle symbolise la lutte entre la raigbrie sentiment.Elle ne prend jamais de
décision et ne se définit pas, sans bouger de sIpreppied et sans avoir a se décider pour
aucune option. En outre, c’est un personnage teeonmu pour nous tout au long de la piece
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et on ne connait sa vraie pensée qu’'a la fin doigleacte ou on la voit succomber face au
pouvoir et a la force des rhinocéros en se laisstt par le déroulement des événements.
D’ou il s’ensuit que tous ces personnages, oppasBg&renger et qui le placent dans un
isolement absolu, se sentent captivés et fasciaéslap force et le pouvoir de certains
mouvements — la « rhinocérité » dans ce cas, codane un délire collectif qui entraine la
déshumanisation de I'individu : « C’est parce quidint voulu étre comme les autres qu’ils
sont déshumanisés, ou plutdt dépersonnalisés [.s.Jg€rs ont renoncé a leur humanité [...]
a leur vie propre, a leur personnalité » (12).faiblesse,chez Bérenger, renferme en elle-
méme une signification profonde. Grace a elleailvient a se situer en dehors de l'ordre
établi ou des mouvements des foules en expansite.c&nstitue, en quelque sorte, une
espece de dénégation et de renonciation a un nond®e présente dépourvu de sens. Cette
opposition faiblesse/ force qui s’établit entre Bérenger et le reste desggaistes de la
piece montre ce gu’affirmait P. Vernois a propos personnages de lonesco : « C’est le duel
des deux parties de I'ame dont I'une se produisage découvert avec le personnage-pivot a
la recherche de lui-méme, I'autre restant masqué dae trompeuse sécurité13). Ainsi, la
faiblessede Bérenger devient un antidote a la « rhinocéxiténe marque d’humanité qui le
préserve de I'épidémie.

« Le coeur a ses raisons que la raison ne connaitspa

Bérenger se révolte contre la reconversion en déirms qui envahit la ville et refuse
d’y adhérer. Or, cette rébellion n’est point leitfrdiun raisonnement approfondi préalable a
son acte de refus. Bien au contraire, il s'agitlane réaction instinctive de répulsion. En
effet, si la faiblesse constituait I'un des traits son caractére — défaut et vertu a la fois —, il
est muni également d'un tempérament éminemnadfectif. Le probleme philosophique
autour de I'opposition entre I'ordre du cceur eucele la raison, chez Bérenger, ne se pose
pas. Sans aucun doute, c’est toujours la primautéodur sur la raison qui 'emporte. Cela
n'est pas sans conséquences. Dans la piéce, gbutatipposera de nouveau Bérenger au
groupe de personnages — Botard, Dudard, Jean -ddéfignnent une vérité fondée par
présomption sur la raison. On y a affaire a unedevigpéculation : ils raisonnent et
argumentent méme ce qui est aberrant et déraiskennabpremier tableau dif Acte illustre
a la perfection l'idéologie de deux de ces persgasayrace a leur disposition dans I'espace
scénique. Botard, situé c6té jardin, incarne l'imadu militant révolutionnaire d'une
idéologie de gauche. Face a lui, c6té cour, Duéatdplacé tout pres du bureau du chef et
symbolise par la le travailleur exemplaire qui exédes décisions du patron, toujours prét a
vendre sa conscience pour demeurer du c6té dufgiusEnfin, Jean, I'ami de Bérenger,
représente le troisieme personnage qui se distipguka rationalité qui dicte apparemment sa
conduite. Image de I'homme triomphateur du mondelenwe, soucieux de sa personne et
soigneusement habillé, il nous est présenté comrodelm d’'une moralité sans taches
perceptibles, bien que quelque peu rigide. Ces personnages se servent de la raison pour
justifier leur adhésion a la « rhinocérité ». Lestsnet le raisonnement, chez eux, ne sont
qgu’un outil pour seconder leurs fins, que « degahs intellectuels ¢14) en illustrant ainsi
ce gu’affirmait lonesco lui méme a ce sujet :

[...] gu'une pensée, raisonnable au départ, et dibteita la fois, peut devenir
monstrueuse lorsque les meneurs, puis dictatetai#aoes, chefs d'iles, d’arpents ou
de continents en font un excitant a haute dose tmnpouvoir maléfique agit
monstrueusement sur le « peuple » qui devient fondesse hystérique (15).

De méme, chez les personnages sans nom comme leielpgle raisonnement
constitue tout simplement un exercice mental, cergpeut apercevoir a travers la parodie
des raisonnements logiques entre le Logicien ¥idax Monsieur :
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Logicien : Autre syllogisme : tous les chats soortels. Socrate est mortel. Donc Socrate
est un chat.
Vieux Monsieur : Et il a quatre pattes. C’est vjai, un chat qui s’appelle Socraid.6)

En fait, dans tous les dialogues ou la pensée nleldevedette, on ne touche jamais aux
questions essentielles, soit parce qu'on s’enaeles fins manipulatrices, soit parce qu’on
évite d’aborder le fond du probléme. D’ou il sS’eitsgue tous les personnages a I'exception
de Bérenger remplacent la parole, faculté indisplelesau développement de la pensée, par le
barrissement.

Opposé a ces personnages, Bérenger, bien quenalderet doté d’'un sens commun
dont les autres font défaut, ne se distingue pasgaationalité. Bien au contraire, c’est un
homme éminemment affectif et en est le seul dapglze a exprimer des sentiments. Cela se
manifeste certainement de par la valeur de preardne qu’il octroie a I'amitié et 'amour.
Au moment de la reconversion de son ami Jean encéios, il s'écrie : « Je ne peux tout de
méme pas le laisser comme ¢&st un amiJe vais appeler le médecin ! C’est indispensable,
indispensable, croyez-moi.(27). Plus tard, en s’adressant a Daisy, il lareteecmaxime :

« Il'y a notre amour, il n’y a que cela de vrdil8) en dévoilant ainsi qu’il n’y a que le cceur
qui soit authentique.

Par ailleurs, chez Bérenger, on a affaire a unsilséité et une intuition en toutes
lettres. On pourrait méme affirmer que son corpsagt coeur n’en font qu’un, d’ou cette
répulsion instinctive, physique, qu’il ressent facé « rhinoceérité », l'intellectualisation ou
rationalisation n’ayant lieu que postérieuremert.ciest justement cet aspect qui le rend
avant tout un étre humain. lonesco conceptualisdié notion-prémisse de la sorte :

Il est impossible, sans doute, lorsqu’on est dsgal des arguments, des doctrines,
des « slogans intellectuels », des propagandesutiestsortes, de donner sur place une
explication de ce refus. La pensée discursive vanehais vraisemblablement plus
tard, pour appuyer ce refus, cette résistance eluintérieure, cette réponse d’une
ame. Bérenger ne sait donc pas trés bien, sur lmemip pourquoi il résiste a la
rhinocérité et c’est la preuve que cette résistastauthentique et profonde (19).

En effet, c’esta posteriorique Bérenger se pose la question et qu’il s’y gagan
retrouvant la hardiesse nécessaire, un courageequourrit et jaillitillico du cceur. Ainsi, cet
homme moyen si éloigné de I'héroicité au dépait-iirpar envisager de mener a terme un
exploit d’'une ampleur telle que la régénératiod’lngmanité : « Ecoute, Daisy, nous pouvons
faire quelgue chose. Nous aurons des enfants,nfaste en auront d’autres, cela mettra du
temps, mais a nous deux nous pourrons régénéremdihité »(20). Néanmoins, cette
héroicité retrouvée n’est point fondée sur la cptioa surnaturelle du héros classique,
Bérenger est dépourvu de l'aplomb et de l'assuragoe caractérisait celui-la et sa
détermination ne manque pas de fissures. Pointagé la certitude, il doute, au contraire, ce
qui renforce davantage son humanité:

Ce sont eux qui sont beaux. J'ai eu tort ! Oh ! @@me voudrais étre comme eux. Je
n'ai pas de corne, hélas ! Que c’est laid, un fygat. Il m’en faudrait une ou deux,
pour rehausser mes traits tombants. Ca viendragbeytet je n'aurai plus honte, Je
pourrai aller tous les retrouver. [...] J'ai la pdéasque. Ah, ce corps trop blanc, et
poilu ' Comme je voudrais avoir une peau dure geamagnifique couleur d’un vert
sombre, une nudité décente, sans poils, commautd leeurs chants ont du charme,
un peu apre, mais un charme certain ! Si je poua@is comme eux. (21)

Mais méme s'il aspire a les rejoindre, a leur nedder, a se pourvoi’'une peau
dure,avec toute I'ampleur du mot, Bérenger, malgrériiy,parvient pas :
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Mais ¢a ne pousse pas ! [les cornes] [...] Hélasuje un monstre, je suis un monstre.
Hélas, jamais je ne deviendrai rhinocéros, jamamais ! Je ne peux plus changer. Je
voudrais bien, je voudrais tellement, mais je nexgeas (22).

Ainsi, puisqu’il ne peut lutter contre sa proprduna, Bérenger n’'a-t-il qu’'une issue,
prendre lechinocérospar les cornes et leur faire front :

Eh bien tant pis ! Je me défendrai contre tout teaee ! Ma carabine, ma carabine !
Contre tout le monde, je me défendrai! Je suisldemier homme, je le resterai
jusqu’au bout ! Je ne capitule pa@3)

En effet, son discours théorique et rationnel n& pen changer de ou par sa nature,
ne peut s'imposer a sa vérité profonde. Et c’estement dans ce sens-la que notre
protagoniste —anti-héros de par ses défauts quemieent des qualités — atteint une sorte
d’héroicité humaine et corporelle, bien fort autivare et sincére. Aussi n'est-il pas sans
raison que l'auteur a choisi comme protagonistealeceuvre un personnage se caractérisant
par son simplicité, ce qui lui avait été reprochélasieurs reprises: « Des partisans
endoctrinés, de plusieurs bords, ont évidemmemockg a I'auteur d’avoir pris un parti anti-
intellectualiste et d’avoir choisi comme héros pipal un étre plutdét simple » (24).
Néanmoins, I'objectif de lonesco était bien de memle refus instinctif et immeédiat, ressorti
du cceur par le corps, un refus sincére et profand & certains mouvements des foules. Il
semble évident que l'intellectuel, se définissaat pne primauté de la raison sur le cceur,
n'aurait pas été a méme de réagir d’'une manievessérale. Pour ce faire, seul un homme
simple, et en quelque sorte «innocent », pouéagir de telle sorte et donner une telle
réponse au conflit.

Chez Bérenger, le célebre antanaclase de Pas@&ateelr a ses raisons que la raison
ne connait pas prend tout son sens. Cet anti-héros devenu hétais en quelque sorte,
d’'une unité intrinseque qui lui confére une foreentplus puissante que celle des rhinocéros :
une communion du corps et du cceur qui ne fait gweitér en fait sa pensée profonde et ses
valeurs. En fin de compte, une unité d’esprit qassemble un coeur, une ame et une
conscience se manifestant en un corps.

Conclusion : défense de I'lhumanité, seule issue aanflit

Tout au long de ce travail, nous avons pu apprafodans les traits de caractére du
personnage qui tient le réle principal d&isinocérosEn effet, on a pu déceler les marques
de son identité profonde et on a observé que eellgsésentées comme des imperfections au
début, devenaient progressivement de vrais atoois pne résolution satisfaisante de la
situation exposée dans la piéce. Ainsi, si son éeapent affectif et sentimental le conduisait
a une unité du corps et de I'esprit, seule voie Vauthenticité, nous avons également été
témoins de la fagon dont la faiblesse de Bérengérassformait doucement en prouesse et le
doute en une certitude instinctive, et non ratitlend3érenger, anti-héros par excellence,
rejoint par la la figure du héros épique dont &ttessentiel serait cette fois-ci son humanite,
en rendant compte de ce qu’affirmait 'auteur [l@me : « Mon personnage doit aller au-dela
de sa condition temporelle, et & travers cette itondl| doit rejoindre 'humanité $25).

DansNotes et contre-notetonesco postulait que le but d’'une piece de thé@rst
pas nécessairement celle de donner des réponses emaitoute logique, de poser des
questions :

Il me parait ridicule de demander, a un auteuridees de théatre, une bible ; la voie
du salut ; il est ridicule de penser pour tout wnde et de donner a tout ce monde une
philosophie automatique ; l'auteur dramatique pakes problemes. Dans leur
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recueillement, dans leur solitude, les gens doiyepénser et tacher de les résoudre
pour eux en toute liberté ; une solution boiteusawviee par soi-méme est infiniment
plus valable qu’une idéologie toute faite qui enfethomme de penser. [...] ... un
homme libre doit se tirer tout seul, par ses profoeces et non par la force des autres
(26).

Néanmoins, malgré les affirmations de lonesco retdépit des critiques qui lui
reprochaient « d’avoir dénonceé le mal mais de reeguair dit ce qu’était le bien(®7), dans
Rhinocérosil semble que la réponse nous soit certainemenh&e a travers ce personnage
maladroit et gauche qui est Bérenger. Et c’estejuent cet aspect qui préte a la piéce
également son caractére universel. En effetk lden » n'est point symbolisé par une
idéologie quelconque, d’ou les reproches des oetg mais ressort de I'humanité que le
protagoniste parvient a garder en lui. Bérengeréssmte cette défense de I'humanité gu'il
entreprend malgré lui, malgré ses doutes et sas,pEiparesse et son laisser-aller, mais qu'il
ne peut nullement s’empécher d’accomplir de panaare profonde. Et si lonesco ne se
proposait pas de donner « la voie du saldams ses pieces, il y est parvenu tout de méme.
Préserver ’humanité chez I'homme, sa capacitéetitirset de penser par lui-méme, voila la
seule garantie pour échapper aux « hystéries tighscet les épidémieg28). Bérenger, anti-
héros et héros a la fois, s’érige ainsi en symbalee humanité présentée comme seule issue
au conflit, seule voie au salut.
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La logique du langage dans les pieces d’Eugene l@oe :Jacques ou la soumissioet
L’'avenir est dans les ceufs

Asist. drd. Ana-Elena Costandache*

Abstract This proposal makes an incursion in the content$waf plays of Eugéne lonescdacques ou la
soumissionand L’avenir est dans les oeyfplays which present continuity of action and uke same
characters, which appeals even more to the reaithtesested in the theatre of the absurd. The aspebich get
the most attention concern the communication betwgetagonists, as well as the language sprinkleth w
invented words, the translation of which requirefof talent from the interpreter which strives reveal all
the hidden meanings.

Key-words:language, logic, lexical invention, hidden measingbsurd.

Le théatre d’Eugéne lonesco a toujours suscité randgintérét tant de la part du
public que de la part des critiques. Les jugemgragés sur ses créations littéraires
concernent des points de repére que ses ceuvresedmnipoar leur caractére particulier : la
logique de I'absurde et I'absurde de la logiquesrise de 'incommunicabilité, la dégradation
des relations humaines, I'effroi et la mort, emmene grands hyper-thémes.

L’analyse que I'on propose vise deux pieces quiwre certaine continuité dans le
déroulement des faits et dans I'évolution des perages :Jacques ou la soumissiogt
L’avenir est dans les ceuf€e sont deux piéces écrites au début de la cartigatrale
d’Eugéne lonesco, peu aprésa Cantatrice chauve Les piéces que nous analysons
présentent, en deux moments successifs, le drammejeline homme qui ne supporte pas les
compromis qu’imposent a tout individu la famille latsociété. D’ailleurs, les deux pieces
donnent a entendre le cri de révolte de l'auteunmeé..

Jacques ou la soumissiaigvoile les conventions d’'un univers décomposéntndre
les appréciations de l'auteur méme, la piece afipacemme une sorte de parodie ou de
caricature du théatre de boulevard, un théatrésendposant et tournant en fotiee monde
semble irréel, grotesque, peuplé dobjets qui séemiépéle-méle. C’est une parodie ou
Jacques, le protagoniste, est un ingrat qui refleseonventions de sa famille en ruinant sa
maison et en refusant de s’y enfermer. Il échaplpepaychologie, a la logique, a la mentalité
diurne, au réve. En outre, Jacques s’échappeatiété et perd son ame afin de se confondre
avec une réalité biologique, car il se trouve dawmination du monde matériel, éphémere.

Dés le début, lonesco met son personnage en cmimadavec ses parents et ses
futurs beaux-parents qui veulent le forcer a agparta la famille, colt que codte, a rentrer
dans le rang. Il a toujours été en rupture aveon«@an », avec sa maison « aux bonnes
traditions », selon les termes mémes de son pargquds est considéré comme un fils ingrat,
comme se lamente sa meére, en pleurs, des les pesmiépliques: « Quel coeur
insensible ! $ L'étouffant d’'un amour tout & la fois excessifégpiste, elle tente de I'aliéner
en invoquant la dette dont il serait tributaireoa égard du fait qu’elle I'a élevé. Son reproche
est transparent : « Mon fils, mon enfant, apréstewuue I'on a fait pour toi *»

Jacques apparait comme un personnage qui refusdaawurriture que sa famille lui
imposait, les fiancées que ses parents préférddent.a peu, le protagoniste apprend ce que
c’est que la tolérance et, méme si, au début geelze, Jacques refuse catégoriguement les
pommes de terre au lard, il finit par céder : «kgm, oui, oui, jadore les pommes de terre au
lard. »

Apres un conflit apparemment banal, l'insignifiande I'enjeu laisse entendre que
n'importe quel autre sujet aurait pu servir de gxtd a I'affrontement qui oppose Jacques a sa
famille. Ensuite, comme il reste impassible devaritancée qu’on lui propose, Roberte (1), il
semble l'accepter vers le soulagement général. Nbasxju’elle se dévisage, il la refuse
obstinément, sous prétexte qu’elle n’a que deuxsiek].

*Universitatea « Duniirea de Jos » din Galé, Roméania
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Chaque fois, le caractére absurde du motif invogue du refus, vient souligner, d’'une
maniere farcesque, le fait que Jacques sera taugzuprofond désaccord avec son entourage.
Les parents vont alors chercher une autre fiariRéberte 1, en tous points semblable a la
précédente, sauf qu’elle a trois nez. La encones da premier temps, Jacques la refuse, mais
il finit par capituler.

Attribuant a Jacques ces refus, le refus de masgempommes de terre au lard et le
refus d’épouser les fiancées choisies par le ¢taresco met en scéne un héros qui n'accepte
pas de se sacrifier aux rites et rituels familial communion de tous les membres autour
d’un repas et, surtout, le choix et le partageidéaux concernant le mariage. Dans son étude
ponctuelle Le théatre de dérisign Emmanuel Jacquart affirmait que les créatures
ionesquiennes se dédoublent ou forment des couplesse cantonnant dans un conflit
conjugal ou familial ; de 1a,nait leur drarhe.

Au-dela de I'absurde des situations, le langages@tpar les personnages semble ne
pas avoir de logique. En fait, il s’agit plutot da abolition de la communication qui est
synonyme avec l'absence du langage. De ce poinudelonesco propose le drame d'une
famille dont les membres ne peuvent pas parler aeigre logique, car leur langage troublé
se décompose au fur et a mesure qu’ils essaiedisdeurir. Le grotesque de la parodie est
donné par la voix d’Eugene lonesco qui s’y faitemare. Grace a la richesse des jeux de
mots, des rimes, des allitérations, des inventlergales, des changements de registres, la
piece s'aveére étre extrémement originale. Pourtestproblemes les plus difficiles tiennent a
la traduction en roumain car, quelques banalessqient les répliques, le langage contient
des sens variés. C’est un vrai spectacle lexicgu@us’ajoutent le spectacle de la scéne
proprement dite et celui des apparitions insolijpeisfont deJacquesun bel exemple pour ce
gue lonesco appelait « théatre d’avant-garde »ill@las, le traducteur-interpréte devrait se
transposer lui-méme en personnage « caché », afrertire fidelement les répliques de la
langue source. De ce point de vue, il est facitdsérver que, dans cette piéce, lonesco a mis
I'accent sur le comique de langage, chaque réplmpreprenant des sous-entendus dignes
d’étre analysés et traduits.

Dans un registre visant la parodie, les persomalgelacques ou la soumission
semblent parler au hasard, en utilisant des papotessju’'incomprises. Il y a des répliques qui
posent des problemes dans leur traduction en roumas mots tels quaononstrgcomposé
demonstremais par la duplication de la premiere syllabé&raduit en roumainmononstry),
air dégodtantden roumainmutrg dezgustat) pour air dégoaté,contaminél’air dégodtant
vilnain (traduit piticalos) pour vilain, contaminé devil nain, égloge (traduit eglogiy pour
élogecontaminé déglogue Jacquesreste un drame de famille, ou plutét la parodiend’
drame de famille. Cela pourrait étre, conforméngefiaffirmation d’Eugene lonesco, « une
piece morale. Le langage des personnages ainsieguattitude sont nobles et distingués.
Seulement ce langage se disloque, se décomposevoudlais que cette comédie
“naturaliste” f(t jouée pour m’en libérer en quedcgorte. $

La scene de la séduction entre Jacques et s@&éiaRoberta, commence avec un jeu
de mots qui annoncent un changement d’atmosphére :

fr. Roberte Il : On m’appelait aussi I'ainée gaie...
Jacques : A cause de vos nez ?
Roberte Il : Mais non. C’est parce que je suis phasde que ma sceur...

roum. Roberta Il : Mi se spunegifata cu nai veseli...

Jacques : Din cauza nasurilor ?/
Roberta Il : Ah, nu. Ngi mei de botez sint de vin. »™
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En outre, le dialogue continue par des allusiomsieées car, dans son désir, Jacques
s’'imagine étre ( ?) un cheval hennissant, flametrgalopant, tandis que ses mots se mélent
avec des onomatopées: « QU'il est beau, il dev@ritrose, comme un abat-jour énorme. I
veut fuir. Il s’arréte, il ne sait que faire... Sesd fument et rugissent. Han ! Par sa peau
transparente, on voit le feu bruler a I'intériegdan ! Il flambe ! Il est une torche vivante... Il
reste une poignée de cendres'’.(x Ce frumos ! E roz cu totul, ca un abajur enovinea 4
fuga. Se oprete, nustie ce 4 fac... Potcoavele inrote fumedi. Ni-ha-ha! Prin pielea
stravezie se vede focul arzindiaimtru. Ni-ha ! E prins de &tari ! O tona vie... Rimine un
pumn de cergd... »%) ou « Han ! Han ! Oh quels bonds flambants, flantba Il hurle, il se
cambre. Arrétez, arrétez, Roberte. C'est trop vj@s.si vite... » (Ni-ha Ini-ha ! saltCe
salturi infacarate, inficarate, infhcarate ! Urk, se cabredz Stai, stai, Roberta. E prea
repede...nu g iute... 3. « Jai la gorge séche, ca m’a donné soif... Dauale I'eau. Ah !
Comme il flambait, I'étalon... que c’était beau... daelamme... ah ! (épuisé) j'ai soif ! »
(« Mi s-a uscat gitul, mi-e sete... pam. Ah! Cum ardea arasarul... ce frumos... ce
flacara... ah ! (epuizat) mi-e sete..'%.

La piece finit tout comme un jeu d’enfants, par gharade autour du mohat et de
ses sens. Le mot caché de la charade est thapeaugue Jacques porte sur sa téte et le sens
est dévoilé dans une cascade de mots qui commepaena syllabecha- Nous y avons
affaire & un langage-arritequi sert & signifier la soumission totale de Jasg{gui accepte
finalement, bon gré, mal gré, la loi des adulteke ehariage). Le méme mot monosyllabique
devient, a la fin, le mot universel, qui exprimeattdans un jeu du langage des amoureux que
Roberte propose a Jacquehdite. Pourtant, leur jeu n’est pas innocent, car lasles
peuvent étre facilement interprétées dans plusisers. De cette perspective, la piece
Jacques ou la soumissi@eut étre entierement lue comme un jeu du drag@tuin jeu avec
les situations dramatiques, avec la poésie de lmpavec les mots et avec soi-méme.

La piecel’avenir est dans les ceuse dévoile comme la suite de la piéce précédente.
Les personnages sont, en quelque sorte, identefukss piece commence par le méme jeu
autour du mothatte On retrouve Jacques, trois ans apres, en pleireede miel ; il ne veut
rien savoir de la mort. Il ne s’est méme pas recmapte du décés de son grand-pére. C'est
lorsque son pere le lui annonce qu’il se réveidecdt état.

L’ceuvre pose les mémes probléemes de traductionesanterventions lexicales et les
jeux de mots sont aussi riches. Donnons quelquesgbes illustratifs. Au début, Jacques et
Robertasont 1a, a chatoyer sans arrét stau aicisi ciripesc intruna »). Les mots sont
déformés constammentle tremple(« Tremui ! ») ;Deblout ! (Dreqi !) ; C'est par avarice,
plutét que par principice {« o face din zgircenie, nu din principenie%)»Lescondoléances
deviennent desordoléancest sont réepétées de maniere obsessionnadenez de Roberte
découlentandis que pour sa mere, Jacqueline restgasale consolidation

Dans les deux pieces d’Eugene lonesco, le probigajeur est celui du langage non-
ou incompris, de la non-communicabilit¢ ou de Kmununicable. On pourrait méme
affirmer qu’il s’agit d’'une « tragédie » du langagei s’avere étre inefficace, qui ne sert a
rien ; c’est comme un délire verbal total. Le laggaerd son rble et rend impossible la
communication entre les personnages, car le codgadper n’est plus commun aux
protagonistes. C’est pour cela que le langage deuige forme du mécanisme absurde.

Quant aux personnages ionesquiens, leur conduieuet actions expriment divers
criteres : l'individu prouve une telle résistanoggis il finit par se soumettre aux autres. De
cette facon, la soumission reste 'unique soludarconflit.

En conclusion, le monde imaginé par Eugéne lonekuts ces deux pieces est
absolument irréel, appartenant au grotesque etéarlsion, comme dans toutes les pieces du
théatre de I'absurde. En refusant leur conditiomabe® dérisoire, les protagonistes refusent le
monde qui les entoure et finissent par étre lesnves de leur propre résistance morale.
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L’imaginaire de I'absurde dans Amédée ou Comment s’en débarrasser

Lect. dr. Alina Crihan a&*

Abstract Based on a nightmare scenario rooted in the Supalistic and “cruelty” theatre, Amédée ou
Comment s’en débarrasgauints out a grotesque farce of the existentidifa within the absurd world. Coping
with the status of man’s disintegration as theatftd the “blind” mechanism overwhelming and evéfeeting
him, even at a linguistic level (language disingg@gn as result of the existential vacuum), lonésgday is
representative for the “new drama” which, as Martitsslin notices, “gives up the absurd human coaditi
theme”, but still “points out its presence.” Theagl can be equally read as a symbolical parable aluuilt,
anguish, solitude, and a solution of redemptiomtlyh assuming the revolt against the absurd.

Keywords The theatre of the absurd, parable, symbol, arsdenario
Un théatre onirique et « irrationaliste »

Je dois vous dire que lorsque je réve je n'ai paehtiment d’abdiquer la pensée.
J'ai, au contraire, l'impression que je vois, ernvam®, des Vérités, qui
m’apparaissent, des évidences, dans une lumieseé&alatante, avec une acuité
plus impitoyable qu’a I'état de veille, ou souveatit s’adoucit, s'uniformise,
s’impersonnalise. C’est pour cela que jutilisenslanon théatre, des images de
mes réves, des réalités révées.

La mise en ceuvre des scénarios oniriques, engdnidrafision cauchemaresque du
monde, est une caractéristique essentielle du moutleeatre de Eugene lonesco, que les
exégetes n'ont jamais cessé de mettre en évidGaten Eliane Tonnet-Lacroix, lonesco
serait un « pataphysicien » qui « met en scéne nivers cocasse, issu souvent de ses
songes [...]. Ces univers étranges s’accompagnent usage non moins étrange des mots,
oscillant entre libération et destruction du largjagest-a-dire insistant sur sa capacité de
merveilleux ou sur son absurdité.Les situations dramatiques sur lesquelles se fdridsn
pieces de lonesco, tout comme celles de Beckeitt, SO

completement invraisemblables : elles échappent cunstantes de I'existence
courante ou méme imaginable, mais pour rejoindreina@ginaire de portée

presque universelle — un imaginaire joué dans #esgemps, mais situé hors de
'espace et du temps, et que son invraisemblamge dar rendre parfaitement

vraisemblable dans l'ordre des représentationshabitent nos réves et notre
imagination®

Dans une maniere qui ressemble, jusqu’a un cenpaimt, aux stratégies
d’ambiguisation propres au genre fantastigue, @mséngendrer « l'inquiétante
étrangeté » théorisée par Fréuds piéces de lonesco « baignent dans une at@x@sph
hallucinatoire : c’est la également une fagon déager le public en lui faisant perdre et
la notion du réel et de l'illusoire’»

Nous sommes les témoins d’'une action dramatiguee: passe des choses, tour a
tour choquantes, dréles, cruelles, absurde. Ceeguiillogigue demeure sans

explication, les paradoxes sans solution, maisgopéu, les tensions ainsi créees
font apparaitre 'image dramatique d’'un monde dechamar’

*Universitatea ,Dun irea de Jos” din Galgi, Roméania
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Rapprochée au premier Surréalisme, malgré le posiéiment manifeste de lonesco, qui
avait infirmé son appartenance a ce mouvementhéatre « onirique », ou « se mélent
I'humour et I'angoisse métaphysiqué e reste pas moins ancré dans la réalité d’une
époqgue (postérieure a I'expérience terrifiantealsdconde guerre mondiale) située sous le
regne de I'absurde. Comme l'observait Serge Dolgkygv

Les réves, les angoisses, les désirs existentiatisn, ils sont une réponse a la
sollicitation d’'une réalité personnelle et histogdonnée. Ce sont ceux d’un
homme de son temps, plongé dans l'agonie de saesip..] Il faut donc
comprendre les angoisses, désirs et contradictjoies lonesco projette sur la
scéne comme constituant précisément son témoigsagda décomposition
présenge de 'homme, aussi valable que n'importdlgrédication politique et
morale:

Se revendiquant tant des structures de limagn@ersonnel, comme le laisse
entendre I'auteur-méme dah8mpromptu d’Alma(« Le théatre est, pour moi, la projection
sur scene du monde du dedans : c’est dans mes diares mes angoisses, dans mes désirs
obscurs, dans mes contradictions intérieures que, pa part, je réserve le droit de prendre
cette matiére théatrale.») que du monde des gmEst jungien$ ce théatre
« irrationaliste », auquel réve le poéteietimes du devojr

n’'est pas seulement un théatre qui attaque lessdil rationalisme, le progres-
vers-le-bonheur-par-la-science [...], c’est surtontthéatre qui soit congu pour
exprimer veéritablement lirrationnel. [...] L’exprass authentique de I'absurde
va exiger une double désintégration, celle de fagrmalité et celle du langadfe.

Les pieces de lonesco sont a méme d'illustrerazadigme du théatre de I'absurde
qui, selon les mots de Martin Esslin, « a renonaisauter de I'absurdité de la condition
humaine ; il se contente d’en montrer I'existencgest-a-dire qu'il la présente sous forme
d'images scéniques complétes' kaliénation et la désintégration de I'individwfoqué et
anéanti, en proie d’'un monde placé sous «le régamestrueux des chose¥»dont la
« prolifération baroqueXdevient une source du comidfjen’y représentent pas des thémes
de la méditation parabolique : elles sont misesa@me, en devenant des réalités palpables.
Elles sont « jouées » sous les yeux du publicJgotmuchement de la « comédie » grotesque
du langage qui devient la marque la plus visible@ldivorce entre « les mots et les choses »,
en tant que trait essentiel de I'absurde.

Amédée ou la « réalité » du cauchemar : de I'absuedau symbolique

Une des images scéniques les plus éloquentestdernstauration brutale de I'absurde
dans l'univers humain en train de se désagrégecedt du cadavre qui augmente, tout
comme les champignons qui avaient envahi le sagsndeux époux, Amédée et Madeleine,
de la chair de la réalité. Le couple de la piecéodesco a vieilli aux environs de ce corps qui
a grandi, au cours des anneées, dans leur chandmeacher, en s’emparant peu a peu de leur
espace intime. La présence du cadavre, dont lats mi@antesques finissent par percer
'espace de la scéne ou Amédée et Madeleine jowrerdgimulacre de vie, est a méme de
révéler en quelle mesure « La ligne de partageedetrdedans organique et I'enveloppe
sociale, entre la vie et la mort, entre les coaisst la scene, s’efface comme si aucune loi du
propre n’était apte & garantir I'intégrité corpteeait a préserver le send® »

Tué dans un temps immémorial, le cadavre est I'endne culpabilité assumée,
comme le laisse entendre Madeleine (« S’il nousitgvardonné, il ne grandirait plus.
Puisqu’il grandit toujours... c’est qu’il a encoresdevendications. Il n’a pas fini de nous en
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vouloir. Les morts sont tellement rancuniers >.gst I'expression d’'une faute qu’on pourrait
appeler tragique, si elle n’était peinte dans dmdeurs si grotesques, une faute qu’il est
impossible de refouler et qui augmente, avec lepggnen se transformant dans I'essence-
méme de la vie du couple. En derniére analyse,ecgont pas les personnages vivants, les
deux « acteurs » qui ont sacrifié leur vie afinsd@ner le cadavre comme s'il était leur bébé
ou leur pere (« Comme le mort a vieilli, il faie$ vieux, n'est-ce pas, je pourrais peut-étre
dire que c’est mon pére », dit Madeleine), maisegatojection du néant existentiel. Avec les
mots de lonesco,

Ce qui est essentiel pour moi, ce qui donne soficaxijon a la piéce, c'est le
cadavre. Tout le reste n'est qu’histoire autourmmési elle est significative de
guelque chose. Le cadavre, c’est pour moi la fdatpéché originel. Le cadavre
qui grandit c’est le temp'S.

En ce qui concerne la signification symbolique déles des deux époux, c'est
toujours lonesco qui souligne leur appartenanam@nde des archétypes :

c’est 'lhomme et la femme, c’est Adam et Eve, catdes deux moitiés de

I’lhumanité qui s’aiment, qui se retrouvent, quimjgeuvent plus de s’aimer ; qui,
malgré tout, ne peuvent pas ne pas s’aimer, gyewvent pas étre I'un sans
'autre. Le couple ici, ce n’est pas seulement amime et une femme, c’est peut-
étre aussi 'humanité divisée et qui essaie déwseir, de s'unifier’

Et encore :

Les personnages m’aident a donner une vérité ambaes, parce qu’ils sont
plus ou moins des personnages pour ainsi direls séeles personnages qui ont
I'air d’étre, qu’on a I'impression de voir tous lgsurs, des personnages vrais Si
I'on peut dire. Alors leur quotidienneté donne élief ou sert de repoussoir a ce
qui n'est pas quotidien, a ce qui est insolitearge ou symbolique. Il faut
entendre symbole dans le sens dimage ayant unafisagion. [...] Ces
personnages me servent de repoussoir. lIs me $erveattre en évidence le coté
fantastique parce que si I'on oppose le réalisméirgel, on obtient une
opposition qui est en méme temps une union, c'eteaque le réalisme sert a
faire ressortir plus facilement I'aspect fantastig vice vers&®

Ce qui engendre, dans la piéce de lonesco, «wid@tgnte étrangeté », par-dela cette
lecture symbolique qui rend évidente la paraboldadeondition humaine, ce n’est pas la
matérialité du cadavre, dont la présence a tram&fda demeure dans un sépulcre, mais
l'attitude et le comportement de deux maris dans situation existentielle qui, dans
I'absence de leur logorrhée aux effets comiqudéyeeait du tragisme. La confrontation de
I'individu avec la mort, 'angoisse provoquée parsentiment de la culpabilité, le drame de
la séparation et de la perte de 'amour sont awtarthémes liés au tragique existentiel, que
la mise en scene grotesque rend dérisoires. Mpjelans avec Jan Kott que « Le grotesque
est 'ancienne tragédie écrite de neuf sur un dotres : il « adopte les schémas dramatiques
de la tragédie et pose les mémes questions fondaleen™® C’est toujours Kott qui, dans
son analyse du rapport existant entre le tragiqu&alesurde, souligne le réle essentiel du
comique dans la construction de l'univers absuedesitant Eugéne lonesco : « “Le comique
étant l'intuition de I'absurde”, écrit lonesco ddaspérience du théatréil me semble plus
désespérant que le tragique. Le comique n'offredfiasue.” %°

DansAmédée ou Comment s’en débarrasser homme et une femme qui semblent
avoir perdu la capacité de communiquer authentiguérantre eux et avec les autres vivent
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isolés dans leur appartement ou personne n'a gemEpuis quinze ans: alors qu'ils
recoivent la visite imprévue du facteur, qui leuamporté une lettre, tous les deux arrivent a
nier leur identité afin qu’ils puissent sauvegardette « intimité » & I'abri de laquelle un
« vieux » cadavre grandit dans leur chambre a @utla maison-sépulcre, ou il est de plus
en plus difficile de stopper l'invasion des chanmaigs, et que les deux époux n'ont plus
quittée depuis le mystérieux meurtre (ni méme pawe des achats), est devenue aussi leur
lieu de travail : Madeleine fait la standardistaglée salon, n’aboutissant jamais a établir des
contactes entre ses interlocuteurs et les destiestde leurs messages, tandis quU’Amédée
(qui estdramaturgé n’a réussi a écrire rien de quinze ans. C’estejuent cette piéce
absentqunemise en abymequi refuse de s’écrire, que l'on joue sur largceu un Vieux et
une Vieille refusant d’accepter la réalité de larthd’euphémisent, en lui donnant
I'apparence de la vie...

Le drame de I'incommunicabilité, en tant que thénageur de I'absurde, y est mis en
scene, sans qu’il s’y agisse, quand méme, d’'unenabstotale de la communication. Selon
David Bradby, lonesco avait protesté contre I'éiter de «théatre de la non-
communication », par le truchement de laquellegitagoe avait caractérisé ses pieces,

déclarant qu’il croyait que les gens ne communigniague trop bien. Ce qu'il
voulait suggérer, c’était que I'usage discursifatonnel du langage n’était ni le
seul moyen, ni le plus efficace, de communiquer] Jonesco ne s’institue pas
'apbtre de la non-communication : il cherche plut® nous détourner de
I'utilisation rationnelle du langage, en refusamet ebnsidérer celui-ci comme le
moteur principal de I'action dramatiqée.

Pour Amédée et Madeleine, communiquer c’est patietangage semble avoir resté
le seul moyen de combattre le vide existentiehd@sse, la décomposition annonceée par les
champignons qui proliferent partout dans la maigoeon seulement dans la chambre a
coucher transformée en caveau). Il s’y agit, péent, deparler du cadavredevenu le
centreautour duquel gravite leur existence entiere. Bé&sgdans cet étatétie pour un mort
(ou bien, pouta morf), refaisant chaque jour le méme scénario (Amétoice d'écrire,
sans succes, tandis que Madeleine ne s’arréteirdeldaménage dans la chambre du mort
que pour « travailler » comme standardiste, afinpdavoir subsister, tous les deux), les
personnages bavardent incessamment, sans rierCeirdialogue perverti est censé donner
une apparence de normalité a lI'existence absurdein@ |'observe Serge Doubrovsky,
lonesco intente un « proces » a la parole, pautdément de laquelle

nous essayons de couvrir notre vide intérieur adisirdité du monde extérieur
sous une voile de rationalité. Car la rationalit@guelle nous nous cramponnons
désespérément n’existe que dans et par le verbe,eal est une création.

Insupportables, parleurs, les personnages de lormegdous la passion, la manie
de «comprendre » [...]. [Les] raisonneurs de lonesisodémontrent que le

langage, en son essence, n'a jamais été autre cjuase délire systématique.

[...] 'y a chez lonesco un observateur, un col@atieur impitoyable que nous
offre le sottisier modéle. [...] Tout révéle I'inagitle la logorrhée humaife.

Cette parole, qui devrait donner un sens a I'erist du couple et qui revient d’une
maniére obsédante au méme sujet — le cadavrelsi, @onnant « “corps” (littéralementf3;
arrive a engendrer le non-étre, le vide existentielcadavre se nourrit de la vie - mise en
parole -d’Amédée et de Madeleine, il devient pligant que les deux, restés prisonniers
d’'une routine qui ressemble a I'enfer ('enfer ¢’esix-mémes, plus qu&utre), bloqués
dans un espace-tempsgculaire, tandis que lui, il grandit toujours, en mesurdat cette
facon I'écoulement du temps. Il est phégl que les époux :
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Une piece commAmédée ou comment s’en débarrassen prend délibérément
a la capacité que nous croyons avoir de faire tagmla réalité et de l'illusion.
On peut d’abord considérer ce cadavre qui graratisd’appartement d’Amédée
et de sa femme comme quelque chose d’imaginaire, haillucination qui
renverrait a autre chose : I'échec de leur marikgmort de leur idéal, ou encore
'inexorable écoulement du temps. Mais l'intrusimncréte de ce cadavre dans le
salon infirme tres vite cette explication ; sa pree effective devient le facteur
dominant de la piéce ; il s’étend, envahit tout [24.]

C’est que cette « présentification » de lirréedtte « irruption de I'inadmissible »,
non «au sein de l'inaltérable légalité quotidiemneomme dans le cas du fantastique
théorisé par Roger Cailldis mais & l'intérieur d’'un monde profondément altére rend pas
compte de « I'étrange’Sou du fantastique, mais dymbolique Le renversement opéré par
lonesco « entre la vie et le réve », dans le senke second devient plus «réel » que la
premiére, tient de la logique deparabole ou I'on « glisse [...], dans un décor bien connu,
un élément inhabituel, voire choquant », en faisamgir « a travers la réalité naturelle, une
autre réalité plus profondé’»Dans ce sens,

En derniere analyse, I'ceuvre de lonesco doit étre ®omme I'ceuvre d’un
mystique. Un mystique pour qui la foi semble imploies que les questions
traditionnelles viennent harceler avec une inst#artoujours aussi vive :
comment peut-on expliquer ces moments de joie $soedau de dépression
imprévisible, le sentiment que I'on a de faire @ade I'univers entier ou d’en étre
completement exclu ? Comment peut-on dire que momisrrons tous ? Au lieu
de proposer a son public des histoires, des débatme information, il essaie de
frapper sa sensibilité, en lui faisant éprouvegueest la vie, le face a face avec la
mort. Ce faisant, il réussit a modeler littéraleinéas images de culpabilité, de
peur, de solitude, et contribue ainsi a formeramgage de la communication au
théatre plus direct et plus efficale.

Ce nouveau «réalisme mystique », témoignant déslirdité de la condition
humaine, y consiste a faire jouer sur la scénela@onfrontation entre la vie et la mort en
tant que situation existentielle concrete, maisymbolede celle-ci. La mise en scéne du
symbole de la mort rappelle ce «théatre pur » dpre Kott identifiait dans la scéne du
pantomime grotesque du « suicide » de GloucestesldaRoi Lear Chez Eugéne lonesco,
cela devient possible par le truchement de la ptésation du réve :

Le réve est une sorte de meéditation, de recueilientieest une pensée en images.
Quelguefois il est extrémement révélateur, cruedst d’'une évidence lumineuse.
Pour quelgu'un qui fait du théatre, le réve peut &onsidéré comme un

événement essentiellement dramatique. Le révd, le’eésame méme. En réve, on
est toujours en situation. Bref, je crois que kerést a la fois une pensée lucide,
plus lucide qu’'a I'état de veille, une pensée eagaes et qu'il est déja du théatre,
qu'il est toujours un drame puisqu’on y est toufoen situatioR’

C’est de cette perspective qu’on peut interpristanatérialité du cadavre Afnédée
ou Comment s’en débarrasseil estréel dans la mesure ou il condense d’'une maniére
symbolique, comme les réves, laxitésprofondes de la condition humaine. En revenant a
une observation antérieure, empruntée a David Bradibnformément a laquelle
« I'intrusion concrete de ce cadavre dans le salfirme » I'interprétation de celui-ci comme
« une hallucination qui renverrait & autre choser,pourrait ajouter que, méme si une

lecture en clé fantastique (ou bien, miraculeugedis toujours possible, tout comme une
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lecture allégorique, c’est I'hnerméneutigegmboliquequi rend compte des significations
plurielles profondes de cette représentation quigne de la revanche de l'imaginaire sur
la pensée « positive ».

Le cadavre dAmédéepourrait étre une « hallucination », une projectie I'angoisse
humaine devant la mort, un cauchemar devenu réglgeux vieux fous qui ont perdu la joie
de vivre et le sens de I'existence, une projectibdgorique de la « terreur de I'histoire » ou
la matérialisation, toujours allégorique, de ce amé&gme absurde que Jan Kott définissait
comme une piege que 'homme-méme s’est tendu dtibest devenu la victime, de « ce
malaise devant I'inhumanité de 'homme méme, [ddlecincalculable chute devant I'image
de ce que nous somme¥ sécrite par Camus. Le cadavre de la piéce de donest une
« épiphanie», c'est-a-dire, avec les mots de Gilbert Durand, & weprésentation qui fait
apparaitre un sens secrét »

Son ambiguité est liée a cette logique du symQoleconsiste a encrypter et a révéler
en méme temps ses significations multiples. Caérd de I'espacelos (I'appartement-
caveau) qui figure le monde de 'absurde, I'esghceide que le couple s’efforce de combler
par le truchement de la parole, le cadavre acqdéeertouvelles significations, en révélant son
ambivalence profonde : il devient 'image symboéqile la libération, de I'ascension vers la
lumiére. (Rappelons les didascalies qui décrivarsplendeur de la nuit, hors du tombeau ou
Amédée avait oublié comment écrire . « La scénet@st éclairée par cette lune. A
'apparition d’Amédée, elle le sera davantage, c@ranun signal : d'immenses bouquets
d’étoiles devront surgir, des cometes et étoilEties, des feux d'artifice dans le ciel. »)
L’épisode final dd’envol, témoignant du merveilleux et, également, du comigpere un
renversement dans la « logique » du monde absendsy)ggérant la possibilité de I'évasion,
comme le laisse entendre lonesco lui-méme :

Lorsque la parole est usée, c’est que I'espriuest L'univers, encombré par la
matiére, est vide, alors, de présence : le « tnagjoint ainsi le « pas assez » et les
objets sont la concrétisation de la solitude, de viatoire des forces
antispirituelles, de tout ce contre quoi nous ndéisattons. Mais je n’abandonne
pas tout a fait la partie dans ce grand malaise, @omme je I'espére, je réussis
dans I'angoisse et malgré I'angoisse, a introdiimemour — symptéme heureux
de l'autre présence — 'humour est ma déchargdib@eation, mon salut’

La fin « inachevée » de la piéce semble échappetta emprise de I'absurde en tant
gue « désacralisation de I'absolu », dans la mesiute&chec existentiel de I'écrivain raté est
converti en ascension : la métamorphose du cadiane ce « ballon » qui enléve Amédée au
ciel entraine la métamorphose de I'espace angaissales significations de la piéce en tant
que farce grotesque. L'image de l'envol, présertans les dernieres didascalies, laisse
pressentir 'ascension vers un monde révé, qugdeane » Amédée avait décrit pendant son
court « extase », lorsqu’il avait ouvert la fengtreant de « s’en débarrasser » du corps :

Regarde, Madeleine... tous les acacias brillenurd.dleurs explosent. Elles

montent. La lune s’est épanouie au milieu du eid, est devenue un astre vivant.
La Voie lactée, du lait épais, incandescent. Dul,rdies nébuleuses a profusion,
des chevelures, des routes dans le ciel, des auisskargent liquide, des rivieres,

des étangs, des fleuves, des lacs, des océarmslueiére palpable... J’en ai sur la
main, regarde, on dirait du velours, des broderika.lumiere c’est de la soie... Je
N’y avais encore jamais touché.

En derniére analyse, c’est « |I'euphorie » du parage qui crée la bréche dans
'univers de l'absurde : «a travers les images plénitude et de bien-étre, le
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personnage ionescien se voit libérer de son makaisgentiel grace au mouvement
ascensionnel qui 'emméne vers I'espace lumineuirdaginaire »°.
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Les avatars perdant leurs archétypes
Conf. univ. dr. Carmen Dar dbus*

Abstract The Eugen lonesco’s theater becomes a hermeneoftitte deep drama of the human being,
especially in their social side, manifested by ldweguage. The progressive destruction of the lagguahe
dissolution in truisms, the dismantling in sterguaty and in empty sounds talk about the rupture dmrtvwthe
words and the reality. The concrete images of thseued fire a warning sign concerning the alienatidhe
danger of the modern world. The imaginary compdsethe characters of E. lonesco’s theater depidisna of
cries in relation with the history (fascism and aqommism) and with themselves.

Key-words:language, identity, empty of meaning, hermenewgisalization, false communication.

Le langage de l'art littéraire et la condition ldedividu, la liaison entre I'action et sa
finalité parlent sur la cohérence du monde a Ifieté de laquelle les scénes évoluent. La
situation d’'un certain temps et d’'un certain lieansposée en communication artistique est
elle-méme un essai de traduire les mondes ou $opealité humaine s’écroule par des étapes
successives. Située en pleine crise d’'identitdgdeésir de tourner le dos completement a un
passé culturel, 'avant-garde développe une se#sde littérature de I'absurde, dans laquelle,
gu’'on veuille ou pas, un ceil se tourne vers le g@asd'autre, vers I'avenir — sans donner une
consistance au présent. Martin Esslin définissaliislrde comme « l'une d’entre les plus
valables formes d’expression pour la situation eltgude 'hnomme de I'Occident » [1].
Néanmoins, observé par le prisme de la faille ptedentre le contenu et I'expression, par le
phénomene de la stéréotypie de I'individu et de @@ de clicheur au niveau du langage,
nous pouvons affirmer que le théatre de lonescarestforme de I'absurde ; devenu but en
soi-méme, le langage de son théatre fait, imptioget, une herméneutique de la dégradation
de l'individu par dépersonnalisation, et ensuitemtiande entier, du vidage du sens, jusqu’au
tragique. L’humour absurde appartient comme unecéstson entre I'une des typologies du
comique, a savoir le coté humoristique, avec l'atbswgui lui donne de la gravité par ses
larges valences philosophiques. C’est un manqueadgulation entre Moi et Toi. Le
dialogue a une fonction illogique, les personnaggisse veulent objectivés perdent surtout
leur signification objective : « Le Moi se dégageld décomposition des expériences vécues,
primitives, élémentaire en quelque sorte, appaatsdes mots vitaux originels, Le Moi-
créant-Le Toi et Le Toi-créant-Le Maiér vitalen Urworte Ich-wirkend-Du und Du-wirkend-
Ich), immédiatement apres que le changement en suilbs@rdoit fait avec I'’hypostase du
participe » [2]. Martin Buber I'écrivait au débuti KX° siécle, et plus tard, aprés la tragédie
fasciste, il le reprenait dans son livréclipse du Dieyen 1952.

Les personnages de lonesco commencent a déchirgmit définitoire de I'étre
humain — l'individualité, justement ce qui pourragtharger le monde de sens, d’'une maniére
permanente. Ses personnages n’'ont pas une strbatardéterminée, avec provocations et de
réactions spécifiques, irréparables. Le désir dwdilVidualisation ne fait que forcer les
personnages a se refléter, d'une maniére grotestjuecohérente, 'un dans l'autre. E.
lonesco renonce a son masque (a I'exception deetze ple théatrées rhinocérospou la
masque animaliére traduit I'altération de I'idedtite I'hnumain); les pseudo-familles Smith et
Martin ne perdent seulement leur personnalité, rekdés deviennent des objets inanimés qui
parlent, elles s’anéantissent. Dans le dialogueeévibnsieur et Madame Smith et Monsieur
et Madame Martin de la piece de lonesta, Cantatrice chauveil manque, évidement
I'ingrédient qui pourrait rendre les personnagescfionnels comme étres humains dans le
couple, a savoir I'affection : « La relation vieé réciproque implique des sentiments, mais
qui ne résultent pade ceux-ci. La communauté s’édifie sur la relatre et réciproque,
mais son constructeur c’est le facteur vif et ae{i8].

*Universitatea de Nord din Baia Mare, Romania / Unversitatea din Novi Sad, Serbia
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Moi et Toi ne se sont encore rencontrés, en ghetais, parce gu'’il n’existe pas de traces
d’'une telle rencontre qui remonte au passé : « MandMartin : - Monsieur le Capitaine de
pompiers, ici en a eu lieu une dispute entre madeinmeonsieur Smith. / Madame Smith, &
monsieur Martin : -Pourquoi est-ce que vous vousangez ! (A monsieur Smith) - Ne
mélanges plus les étrangers dans nos disputesnileefd Monsieur Smith : - Oh, ma chérie,
ne fait pas d’'une mouche un éléphant ! Le Capitaiest un vieil ami de famille, sa mére me
faisait la cour et j'ai connu son pére. Il voudraiairier ma fille, quand jaurais une. Il a
mourut en attendant. / Monsieur Martin : - Ce n'sstfaute, ni la votre » [4]. La premiére
guerre mondiale, l'industrialisation ont modifié teature de I'étre et de la société par la
déconstruction des anciens sens et la construati@n pas encore commencé. Les
automatismes linguistiques, les clichés sont a#&sima la nature des personnages; la
cohérence traditionnelle établie au niveau du lgagdest plus reconnue, parce que I'on ne
reconnait non plus la cohérence de sens du mondelall Baloi observait avec justesse la
présence d'un délire, d’'une ivresse du non-seng d¢beesco. Pour qu’il soit réinvesti
sémantiquement, il est nécessaire une destructiogrgssive du langage, prisonnier des
truismes. C’est le drame de I'homme contemporaifiaateur, qui intériorise jusqu’'a
I'identification la rupture entre les étres et taets. Les stéréotypies de Caragiale deviennent,
chez lonesco, un langage de bois qui a besion deewgeifier. Le manque d’identité,
I'uniformisation du monde, en derniere instancestavouée comme but supréme de chaque
démarche, par le personnage Nicolas de la pieserictimes du devo@’E. lonesco : « Nous
allons quitter le principe de lidentité et de litéth du personnage dans a la faveur du
mouvement, d’'une psychologie dynamique... Nous sommoges mémes... la personnalité
n'existe plus » [5]. On ne peut pas y parler d'lne@reuse rencontre du Moi avec Toi, mais
de la fusion du Moi dans un indistinct et dépoutteuresponsabilité Nous, d’'une perdition des
autres, méme de I'écroulement en autres regnesimaber (Les Rhinocérgsou végétal
(Amédée).Le Moi extérieur commence a fonctionner non pasiroe un reésultat du moi
intérieur, mais dans son absence, jusqu’a la diSeal (Le roi se meuit Les personnages de
lonesco sont des avatars qui ont perdu leur arghétiye verbe a un role fondamental, il
désigne la vie en mouvement qui ne traduit pasessmt des sens, mais peut les créer d’'une
facon magique. Martin Buber parle de la crise dibeeau début du XXsiecle, crise
annoncée, artistiquement, par les symbolistes @tiiarent sous le signe du doute I'existence
du sens du monde, la crise s’arrétant cependantedtion de désaccord vécue par l'artiste,
avec le monde : « Ce qui se passe, c'est la déaitigpodu verbe. Le verbe existe d'une
maniere essentielle dans la révélation, il acticteres sa forme vive, il domine dans le regne
de la forme morte. C’est comme cela que se produiss départs et les arrivées du Verbe
éternel et présent pour I'éternité dans I'histoire.

Les temps ou le Verbe essentiel apparait sont geusenouvellent la liaison qui unit
le Moi avec le monde ; les temps ou le Verbe rastié sont ceux dans lesquels se passent la
déréalisation entre le Moi et le monde, et I'accbisspment de la fatalité — jusqu’a I'arrivée
du grand frissonnement, et la respiration suspeddus les ténebres, et le silence de I'attente
(das bereitende Schweigenp}. « Les ténebres » et « le silence de l'attensent convulsifs
du point de vue socio-historique, marqués par palston dansRhinocéroset par I'horreur
tragique dans la piecgur le sexe de la femme — champs de lutte danselaiegde Bosniele
Matei Vigniec. Les noms générigues, typiquement expresstamin’ont pas ici la force de
rendre I'essence, mais de réduction, de rendrelsér Elle, Lui, Le Voisin, Monsieur,
Madame, L'Homme-Fille /DanBlotes et contrenotgg], E. lonesco voit dans le scénario des
pieces de Caragiale un monde qui ne vaut pas e pexister, la dégradation annulant
n'importe quelle chance ; le monde de ses piecesisie plus. L'excessivité caricaturesque
devient, chez lonesco, un contour trop discreteoddséquilibre de la structure humaine est
arrive a lapogée. Les personnages deviennent reat@dorganique caractérisée par
répétitivité, n’ayant rien de l'unicité de I'orgapie. Dans la vision avant-gardiste, les idées
préconcues tiennent du traditionalisme. Tout lgylde histoire, ils ont tout dit, ils se sont
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consommeés sans avoir encore la capacité de sgnifiesi, ainsi que les vieilles habitudes
sont déconstruites pour qu’'une nouvelle constractioit possible, sur d’autres fondements ;
I'ontologique est mis en abyme. Le vague et la mtesee représentent les unes des dernieres
phases de la pulvérisation du sens : « La voix deumxieme homme (précédée par le bruit de
guelques pas. Accent doucement étranger) : - Bonjpadame La Concierge. Ici habite
mademoiselle Colombine ? / La voix de La Conciergele ne connais pas ce nom. Dans
cette maison ne sont pas des étrangers, que desisa La voix du deuxiéme homme (dans
le méme temps un radio s’entend tres hautemenn m’avait dit, quand méme, qu’elle
habite dans cette maison au 5eme étage. / La wia €oncierge (en criant pour se faire
entendue) : - Je ne la connais pas. Je n’ai pagdunice nom. Je vous avais dit déja. / La voix
du deuxieme homme: - Comment est-ce que vous atz¢l coété droit de la rue, s’entend
un bruit fait par un camion qui, apres deux secenfieine brusquement). La voix de la
Concierge (en continuant a crier) : - Je vous agigja dit que je ne la connais pas. / La voix
du deuxiéme homme : - C’est pas ceci le numérdal8je de Douzaine? / La voix de la
Concierge (le méme jeu) : - Comment ? La voix duxdame homme (plus forte) : - Ceci
c’est, quand méme, le numéro 13!...» [Buéur sans gages).’automatisation précéde la
désarticulation de I'étre dans ses couches proforidéme ceux qui se considérent détachés
d’'une société dont les mécanismes corrects deifmmament manquent se trouvent aussi a
I'intérieur, sans pouvoir y échapper - une réflexdiun vide intérieur dont le tragique se
manifeste par le grotesque. La maniere dont ilsretgnt a remplir le vide, c’est le bruit en
tble félé, le bavardage qui substitue le Verbe, comsommant de I'énergie jusqu’a
I'épuisement de sien, pas pour construire, maidésonstruisant des sens ou tout simplement
en traduisant les désastreux rapports avec le matgle’attendent pas de réponses parce que
celles-ci sont des échos de leur monde intérieien Bue I'interlocuteur manque, le besoin de
bavardage détermine un dialogue hallucinant aveméme. En cherchant des explications
aux évenements autours d’eux, les personnages ales aliteurs mettent en évidence un
effrayant substitut d’humanité : « Monsieur Smidan(s se séparer de journal) : - Je ne
comprends pas une chose. Pour quoi dans le jodarsd la rubrique d’état civil on écrit
toujours I'age des personnes décédées, mais jddgaesdes nouveaux-nés. C'est absurde ! »
[9]. Les hommes mémes se perdent au méme tempdadeesolution des mots en sons :
« L’Eléve : - Hélas ! Combien je souffre... ma tétgelle touche doucement avec la main les
parties du corps nommées)... mes yeux.../ Le Professenntme un coucou couteau...
couteau[...] / Le Professeur : - Répétes-toi, comment, épébdi :couteau... couteau...
couteau... /L'Eleve : -J’'ai mal... a la gorge, cou... ah... les égaul. la poitrine...
couteau... /Le Professeur : eouteau... couteau... couteau..lHleve: - Les hanches...
couteau..les cuisses..cou../ Le Professeur : -Sois attentive a la prononamtiacouteau...
couteau... L’Eléve: couteau..la gorge... / Le Professeucouteau...couteau.. L/Eléve : -
couteau..la gorge [...] / - Oui, oui... le couteau tue? / @mfesseur tue L’Eléve d’un coup
de couteau spectaculaire) : - Aaah! Comme celdd®pLe mot, dans la mesure ou il est
pourvu du sens, c’est I'un toxique, destructif, alalp a tuer. Les personnages de Caragiale
n'aiment pas la solitude, car ils sont incapablesniéditation, d’introspection. Un bruit
fatigant des paroles essaie a couvrir I'apocalygsda désagrégation intérieure en méme
temps avec le monde dévasté par le non-sens. ls@a le langage ne se régénérent pas
réciproguement, mais ils s'imitent dans des écloglds en plus bruyants et conformistes,
mais vides, comme dans une fuite a cause de ladeunort. L'espace parcouru par les
personnages est celui de la dérive a la déshuntianise’homme ne maitrise plus le langage,
mais il se laisse conduire par celui-ci d’'une fagnécaniciste, il perd le contact avec le
monde, la liaison organique et nécessaire se d&taehfin de la piecéa Cantatrice chauve
est le dernier échelon de cette culbute, en deberdaquelle devrait recommencer la
reconstruction : « Madame Martin : -Bazar, Balzaasin! / Monsieur Martin : -Bizarre,
basin, bison!/ Monsieur Smith : - A, e, i, 0, ugaj, o, u, a, e, I, o, u, it / Monsieur Martin :
B,c,d f,g I,mn,p,rstv,w, X z!2] La destruction s’était produite, le matériel de
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construction de la langue attend un nouvel édifieesens, salvateur — unique possibilité a
sortir de I'univers-piege qui paralyse. Le théateelonesco va devenir I'archétype de toute
une humanité aliénée ; les personnages semblenndasnnettes, mais ils ne le sont par,
parce gu’il n’existe plus qui et quoi les maniputlems le vide de I'existence. G. Polti [12]
montre que « les personnes grammaticales du varbes dans la conjugaison active ou
passive » organisent un champ stratégique ayamagmoiste, antagoniste, objet disputé,
personnage liaison, catalyseur, personnage instiafnet chceur ; dans le théatre absurde
n'existe pas ces éléments, d'ou I'appellation «ti*théatre » donnée a ce type de théatre, en
créant un autre archétype, comme résultat d’'uneiagwolongée, vers I'échec de I'hnumanité.

« Des gens de plus en plus nombreux sentent guesitutions ne produisent aucune
style de vie publique ; ils sentent cette chose& avee douleur croissante ; c’est cela la source
d’ou commence le besoin chercheur de ce siécleséeSments ne produisent pas de la vie
personnelle, mais peu des gens comprennent cespasse, car en leur intériorité semble a
résider ce que nous avons le plus personnel ueatooup nous nous complaisons pleinement
dans nos sentiments, le désespoir de constatetequenéant ne nous aide espérer plus,
surtout en étant donné le fait que méme le désesfmst un sentiment, et I'un des plus
intéressants » [13]. Son ceuvre se constitue damslouble démarche herméneutique : d’'un
cOté le texte c’est, en lui-méme, une herméneutadpiéétat de crise concernant le sens, la
relation de l'individu avec lui-méme, avec les agtet avec le monde, et d'un autre coté —
I’'herméneutique dans le sens traditionnel, du diehient du texte, les significations sur les
parcours d'un voyage a lintérieur du texte. La dition de la reconstruction est une
déconstruction initiale qui doit commencer pardatation du silence, qui sera le noyau de
I’équilibre nécessaire entre le signe verbal sidae para verbal.
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lonesco’s First Reception in the French Press or Rove-Hate Story

Dr. Consuela Dobrescu*

Résumé La Cantatrice chauvest la premiére ceuvre présentée par Eugéne load3ans, au début des années
50. Son insucces a été total, au moins ceci eginifen générale, consignée dans plusieurs livresrifigue
littéraire et histoires de la littérature. Le thémpgon propose pour cet article est la démythifaratde ce
retentissant insucces, en démontrant qu'il n'y s @a seulement de critiques négatives. On anadgsarticles
de critique théatrale spécialisée publiés dansdase francaise durant trois mois apres la date peemiére, le
11 mai 1950. Les journaux et les revues examirggspartie de la liste des publications les plusartantes de
I'époque. Cet article tient a une investigationpdies grande envergure, centrée sur I'examen detddité des
premieres d’Eugene lonesco dans la presse francaise

Mots-clés:réception, premiére, presse francaise, La Cantatdbauve

Eugéne lonesco’s first night in Paris is in théidg with La Cantatrice chauveln the
theatre summary of that season, Jacques Lemarcheandes one of the first comments on
this play. In it he saysia Cantatrice chauvale M. Jonesco ... n’entre évidemment pas dans
la catégorie des plaisanteries pour lesquellesuldigpa un gét vif : son insucés ne me
surprend le moins du mondea Cantatrice chauvenous inviter passer une heure dans
I'univers le plus abruti, le plus mécaniquementuabs, le plus logiquement idiot que I'on
puisse imaginer” [1]. In 2009, ibhe Figarg they say that “il est mort il y a quinze ans. I
aurait eu 100 ans le 26 novembre. Il fut un immeésevain de théatre, I'un des plus
importants du scle, joué dans le monde entier. C'est ce qu'atalis tous les dictionnaires”
[2]. There is more than half a century betweentite quotations and they clearly reflect the
change operated in the way Eng lonesco is perceived and evaluated. In the hewn
during the fifties, this author did not have th@mgval neither of the critics, nor of the public,
while today he is considered one of the most ingmirhames of the theatrical avant-garde of
the years following World War Il. How did this age happen? This is the question to
answer by studying that part of the reception whigim be especially significant for a
mentality change: the press. Concretely, the exdhfagus on the issue of the reception of
lonesco’s premiere in Paris in the French pre&s.oltvious that this approach supposes a
multiple reduction: it sticks to thefficial premiere and it does not take into account other
theatrical activities [3], it focuses on one c#jthough this city has a special relevance for the
theatrical life and its reception, and it chooses tut comprehensive source to check the
reception; besides, no verification is made regaydhe possible modification of the play’s
reception after the first night. All these limitatis make possible a reception history which in
its totality would be un-encompassable and theyaterea sufficiently coherent and
representative space for the conclusions to haeetsiec strength.

Eugéne lonesco’s work is inevitably linked to thHeedtre of the Absurd. This theatre is
a product of its reception, which makes studying téception of the work of someone as
important as Eugene lonesco especially adequatesaarch subject. It should be taken for
granted that his works were analysed from a great chany points of view: there were
exhaustive literary analysis of each and every ief works [4], of his motives, themes,
characters and motivations [5], innumerable page® written on his vital trajectory [6], his
work was scrutinized with the magnifying glass leé philosophy, the history or the religion
[7]. In spite of the fact that so much was writt@m him and his oeuvre, the study of his
theatre’s reception is quite limited: there areyoplartial studies, different from this
investigation due to their subject matter (lonesaeteption in different countries).

In order to carry out the purpose of this analysisre were examined the French main
reviews and newspapers of the fifties. The condulawvspapers weeombat[8], Le Figaro
[9] andL’Aurore [10], together witH_es Temps Modernesview [11].

* University of Navarre, Spain
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Now that the theoretical frame is established, #lcual analysis may begin. The
absolute premiere dfa Cantatrice chauvelonesco’s first play, takes place in Paris on a
Thursday, the 11 of May of 1950, in the small Théatre des Noctarebubne of whose
directors offers it to the troupe, the Nicolas BeEaCompany. Phélip describes the moment:
“la troupe obtient une audition au théatre des Almtules. Dirigé depuis 1939 par deux
passionneés, Pierre Leuris et Jean Claude, ceteesatlevenue, apres des débuts difficiles, un
haut lieu du renouveau théatral. « C’est épatémckme Pierre Leuris, seulement ¢a ne fait
qu’une heure ! Qu'est ce que vous voulez que jgefasec une heure ? Ecoutez, je veux bien
vous programmer, mais a 18 heures, parce querj'apactacle a 21 heures. Je vous fournis le
régisseur, I'électricité, tout, je ne vous prenigs r»” [12]. All beginnings are difficult and
this one is no exception, since there is almostutience present: “certains soirs, la troupe ne
joue pas, faute de spectateurs” [13]. And the saadience arrives led up the garden path by
the actors, who have to do the promotion of the jalh alone and disguise themselves as
walking advertisements in order to occupy the enspsts of the theatre. Nicolas Bataille, the
first director of the play, relates nine years iaftee premiere: “notre situation financiére nous
interdisant alors tout frais de publicité, les actede la troupe se muerent en hommes-
sandwichs, et, environ une heure avant chaque semiaion, on nous voyait arpenter le
boulevard, avec des pancartes dans le dos” [14].

After the performance, the opinions on the playdiveded. A first analysis reveals that
it is not well received neither by the scant pulflice public est partagé. Certains spectateurs
fulminent : « Mais qu'est-ce que c'est que cesspetins? lls se foutent de notre gueule! » Un
jour, en pleine représentation, une femme se lsgeheurte a la porte fermée et se met a
hurler: « Je veux sortir! Je veux sortir! »” [153)r by the critics.

The reactions of the public are reflected in théost words [16]: two days after the
premiere,The Figaropublishes an article signed by Jean-Baptiste Jedies is the first
article to review the play and it is, undoubtediye equivalent of a cold shower for the
dramatist. Jeener points to the fact that the tesed by lonesco to define his wodqti-
piece is indeed adequate for what happens on stagaddethat only the first five minutes of
the anti-play are acceptable, since they move tghteer, but afterwards that gratuitous
hilarity turns into a verbosity excess which titbe spectator. Jeener expresses his opinion
without much consideration: “Pourtant, cette amdep commencait bien : on riait, il y avait
dans ses cing premieres minutes (mais cing mimpgasgent-elles excuser une heure d'ennui
?) on ne sait quelle liberté saugrenue, facileoet $ans tendresse puis l'absurde (vous savez
I'Absurde géométrique, métaphysique, phonétiquesyehbolique) s'installa comme un
conférencier payé a la ligne. Alors la générosiitiale de M. lonesco se perdit dans un désert
piétiné, monotone et jonché de cartes de visitgues aux coups de génie de la verbosité
assonancée” [17]. The only thing that the critind6 rescuable are the actors, whose
interpretative talent he admires, but who wouldbétter playing Moliére o Vitrac [18]. His
conclusion leaves no doubt on his point of viewn ‘&tendant, ils font perdre des spectateurs
au théatre” [19].

This negative pronouncement will reiterate in postearticles. The 2% of May of
1950, in theLe Rouge et le Noireview, the critic Thierry Maulnier affirms thaihse this is
an anti-play, he would like to value it with aanti-critique in which he would use “signes
correspondant a des sons qui ne figurent pas daresnépertoire alphabétique habituel” [20].
Beyond the irony in his words [21], Maulnier exmes a real necessity: a new critical
vocabulary is needed in order to account for the deamatic vocabulary used on stage by
the Nicolas Bataille Company.

Now, not all the articles are negative: lonesco hiaschampions too. Among them,
names like André Breton, Raymond Queneau, Armarnac&ai, Jean Paulhan, all of whom
attented small theatres, like the Théatre des Ndutites, where they could take the pulse of
the latest drama creations. All of them applauseptemiere ola Cantatrice chauvend
point it out as a milestone in the history of thedtre. Bigot and Savéan underline it: “Ces
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deux pieceslfa Cantatrice chauvandLa Lecon furent chaleureusement soutenues par des
partisans déterminés, capables de percevoir learmeh ; essentiellement des écrivains
comme Queneau, A. Breton, Salacrou, Paulhan, degemetteurs en scene” [22].

Two days after Maulnier’s article, on the'™28f May of 1950, another article comments
upon the premiere ofa Cantatrice chauveThis time it is the turn of Georges Joly of
L’Aurore, who speaks about the play of “M. Eugene Jone§28]. Joly proves to have a
perfect insight on the play’'s content and formalchemisms - “son inspiration comme ses
effets sont d’'une extréme simplicité et son hungttictement mécanique obéit a des ressorts
gue l'auteur ne cherche point a dissimuler” [24he he decides to speak out for the honesty
lonesco shows in his writing. Joly is conqueredhy inssistent and captivating story of the
absurd in which the characters move on stage. fihe af L’Aurore is not paying gratuitous
compliments but he is merely reporting what he :séeg’y avait pas la de quoi faire une
piece. L'auteur ne I'a point prétendu” [25]. And dentinues: he observes “une sorte de petit
ballet, dans lequel des figures inspirées de Robednos ou de Raymond Queneau se
croisent avec des entrechats verbaux dont la fopguecipe du « lettrisme » explosif de M.
Isidore Isou [26]” [27].

Joly’s conclusion underlines again the sincerityigfcritic: “c’est plaisant et parfois un
peu irritant” [28]. Is there a better way of deborg the impression produced hya
Cantatrice chauvenot only in the specialized public, but in theeorithout any previous
formation? Joly too, just like Jeener and Maulhiefore him, appreciates the actors, “parfaits
interpretes” of the anti-play.

On the 28 of May of 1950, Renée Saurel coments upon the fipbaly Combat without
obviate the reasons for whitla Cantatrice chauvléad not been well received: “cette “anti-
piece” de M. E. lonesco serait en somme entachéawuvilain naturalisme si le dialogue
n'avait une fantaisie parfaitement bouffonne. I a’pas de situation, pas d’action, les entrées
et les sorties ne sont nullement motivées, chaauie gans espoir d’étre écouté, ni compris,
chaque personnage vit a peine, dans une sorterdaeitevertical et transparent” [29]. And
yet, she presents what Jeener and Maulnier ha@ipedcas inconveniences as elements that
produce “une piéce intelligente et drble, fort bjenée, et que je vous conseille d'aller voir,
entre deux averses” [30], changing the minus digih they attached to them into a plus with
her conclusion. Even the fact that “rien n’arriygrsonne n’a rien a dire, c’est tout a fait
comme dans la vie” [31] and that makes the plagswang [32], it allows the public to
recognize itself in it, says Saurel.

Where the very lonesco recognizes himself, witthalintentions [33], is in the article
published by Jean Pouillon in July 1950 in ties Temps Modernesview. Pouillon makes a
complete analysis ofa Cantatrice chauveidentifying the play as “une excellente piece
réaliste” [34], just like Saurel had too, and didrig that “une piece véritablement réaliste ne
peut absolument étre une piece comme les autreedlisme au théatre est nécessairement
étrange; c'est pourquoi le coété burlesquéa€antatrice chauvee procéde nullement d'une
fantaisie arbitraire” [35].

Just like Saurel, Pouillon investigates beyondapearent absurdity of the play. Unlike
in the traditional plays, iha Cantatrice chauvéhe realism is not a means, but an objective in
itself: “il ne s'agit pas d'imiter la réalité, fhgit de la faire comprendre. ... Le spectateut doi
étre surpris par le spectacle de ce qu'il a coutleneoir sans comprendre” [36]. However the
spectator is not only surprised, but horrified bg tmirror lonesco confronts them with [37],
since for this author the game of reality is absardself. The image created this ways will
consequently lack the accustomed sense in ther¢hpktys and will turn into a nightmare,
where the characters speak without saying anythwd), be interchangeable between
themselves and will end the play in the same pseldre they had begun it.

Jean Pouillon reports an identic feeling of circwacuity in the spectators’ reaction not
only towards the play, but also towards themselgege they discover after the play that
nothing was said, nothing had happened: “il égadtlil se retrouve la, stupide” [38]. And yet,

93



you must not allow the apparent inadequacy of thg o the spectators’ reality mislead you:
in Pouillon’s opinion, lonesco manages to desciiie way another face of reality, its
inherent absurdity: “bien sdr, il peut ensuite seosier et se dire que la réalité humaine, ce
n'est pas que cela. Mais c'est cela aussi” [39].

In august 1950, wheba Cantatricewas not played anymore, Jacques Lemarchand of
Combatreviews the play, standing on the champions’ sae temarchand analyses “Le
saison dramatique 1949-1950" and lealesCantatrice chauvdor the end of his article
“simplement parce que je ne savais trés bien oclésser, deux ceuvres pour lesquelles jai
eu du golt, et qui ont faché bien des genEguarissage pour tousle Boris Vian etla
Cantatrice chauvele Jonesco” [40]. For this critic, it is obvioustha Cantatricecannot be
included into the category of the “plaisanteriesiplesquelles le public a un goat vif” [41].
And he continues: “son insuccés ne me surprendegasoins du monde” [42]. This play
penetrates into an absurd universe, lacking the elemental logics. And the things might
work, Lemarchand states, if the public had notizedl that they are being mocked at, that
they are the main component of the supposed sesseles of lonesco’s universe. In short,
this critic thinks this play can be put on the sdewel as Henri Monnier’$L’Enterrement”,
that is, on the same level as a play with bittedyirical elements [43]. Lemarchand finishes
his article with an interrogation that proves tha Cantatricecounted on his approval:
“Pourquoi ne pas parler seulement de ce que l'owe &” [44].

After its premiere, La Cantatrice chauvelasts on the stage for exactly 25
representations, until the "1®f June, in spite of being supported by namesAikeré Breton.

In 1961, Martin Esslin describes lonesco’s firsyslas follows: La Cantatrice Chauve
billed as an ‘anti-play’, ... was coldly received. Idacques Lemarchand, at that time the
critic of Combat and the playwright Armand Salacrou gave it fabéganotices. ... The
theatre remained almost empty. More than once, wihere were fewer than three people in
the theatre, they were given their money back #&medactors went home. After about six
weeks they gave up” [45]. Eleven years after, BIglgisters almost correctly the reactions of
the public and of the critics, but since he wilcbme the maximum authority on the Theatre
of the Absurd, his considerations will be repeaiedr and over again in the specialized critic
and in the histories of literature.

However, once examined the reception of this presmie the French press, one can
reach the conclusion that the opinions of loneschampions might have lost weight because
of not being stated from the adequate “tribunedieré is not much Breton or Salacrou
supported by Saurel and Lemarchand fléombatand Pouillon fromLes Temps Modernes
can doin front of Maulnier fromLe Rouge et le Noiand less in front of Jeener ahd
Figaro. The authority olLe Figaroand its critic is totally confirmed in this exereisf their
power to shape the public opinion, whose initigufeis the play’s brutal failure in the eyes
of the public.
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gente bien comida; de un doble que, hasta entonoese le habia presentado por completo” (JarryUBU rey edited by
Lola Bermudez, Catedra, Madrid, 2002, p. 189).

[38] Pouillon, J., “La Cantatrice Chauve, piéce del@esco, au théatre des Noctambuless Temps Modernés, July
1950, p. 173.

[39] Pouillon, J., “La Cantatrice Chauve, piéce del@esco, au théatre des Noctambuless Temps Modernés, July
1950, p. 173.

[40] Lemarchand, J., “La saison dramatique 194991960ombat 1950, 5-6 August.

[41] Lemarchand, J., “La saison dramatique 194991960ombat 1950, 5-6 August.

[42] Lemarchand, J., “La saison dramatique 194991960ombat 1950, 5-6 August.

[43] Henri-Bonaventure Monnier (1799-1877) was anEhedramatist, caricaturist and actor. He is knawd remembered
as the creator of Monsieur Prudhomme, character adoording to théictionnaire des écrivains de langue frangaise
“semble l'incarnation la plus réussie du “stupidXesiécle” dans sa version bourgeoise” (BeaumasctiiP., D. Couty
and A. ReyDictionnaire des écrivains de langue francaikarousse, Paris, 2001, p.1234). It is this asp#atritic of the
bourgeoisie, which causes the two dramatists toobgpared, in the beginning.

[44] Lemarchand, J., “La saison dramatique 194991960ombat 1950, 5-6 August.

[45] Esslin, M., The Theatre of the Absyrdnchor Books, New York, 1961, p.90.
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L’art théatral d’Eugene lonesco, une expansion polyhonique de la farce médiévale
Lector dr. Mirela Dr agoi*

Abstract By using genuine comic strategies, Eugen lonasttdma revives the XVth century spirit. This tgpe
re-rewriting past literary patterns is enhanced dogans of fundamental strategies such as “effeat&ehing”
and the use of minor, basic medieval dramatic teples (for instance pantomime, clowning strategied
improvisation). The key-element relating it to thasterpiece of the medieval coméBsgrsa jupanului Pathelin)
is its own central theme: the lack of real humamownication. It is the turning point gathering twmajor
French dramatic discourses together, despite ofitreecenturies separating them.

Keywords:drama, literary patterns, medieval dramatic tecjues

« Ce n'est plus de la vie, c’est de I'automatisme
installé dans la vie et imitant la vie. C'est dumique. »
(Henri Bergsonle rire. Essai sur la signification
du comiqug1901), Paris, P.U.F., 1993, p. 25.)

L’art théatral d’lonesco met en scene au débutateges ‘50 un monde de fantoches
et de personnages interchangeables qui sont |#atéda sa révolte contre I'univers humain
dépourvu d’authenticité. Méme dans ses pieces cségsoplus tard, dont le but differe
totalement par rapport a la premiere étape comipostlle, il y a des échos de ce monde
négatif. Toute sa création représente un Mal piehfogqui transforme les humains en
marionnettes. Le spectacle imaginé par lonesco wjous comme point de départ
I'imprévisible et le jeu des contrastes, sans paurs le chemin réducteur des typologies. Ses
personnages dépassent les schémas propres amesakychologique et manifestent des
attitudes situées au-dela de la logique théattapparition de I'insolite dans les piéces de ce
dramaturge n’est pas doublée de ce que I'on pauameler une réaction psychologique
« normale », car les éléments grotesques y soticitep et clairement identifiables.

Malgré tous les désastres qu'il illustre, le théationesco est essentiellement dréle.
Ses personnages proposent des spectacles de einopattent en jeu des aspects comiques de
I'existence humaine. C’est par le biais des jeuxnadds, des grimaces, des entrées de clowns
et des comportements grotesques que 'auteur genightre aux spectateurs de s’échapper a
I'angoisse.

Le langage est le moteur des pieces d’lonesco,clmuime dans la création théatrale
médiévale, dont le chef-d’oeuvre ést Farce de Maitre PathelirLa progression des piéces
en question se réalise par le langage, par desutsdragmentés, disloqués, réduits a une
répétition d’'onomatopées. Le dialogue superfigahs intérét ou signification apparente, se
caractérise par plusieurs répétitions, énumératjens sonores et enchainements illogiques.
lonesco nous offre un spectacle lexical déconcertzar le jeu de ses mots impose aux
lecteurs et aux acteurs un rythme suffoquant. lEmtion verbale, tout a fait frénétique,
dévoile des couches successives de sens nouveaux.

C’est pourquoi nous nous proposons de nous pescindes aspects langagiers de ces
deux types de textes pour identifier leurs élémeantamuns et pour remarquer I'abondance
du lexique utilisé par ces deux dramaturges. Ndaesaappuyer notre analyse sur le comique
de langage car, de tous les ressorts du comiquenmasuvre, celui-ci est le plus frappant.

De La Farce de Maitre Pathelirau théatre de I'absurde- une victoire du non-sens
La littérature dramatique nait en France avec duaibut de faire revivre aux fidéles

des scénes marquantes de la Bible. Ces spectalitgeux, dont le role visait a rassembler le
peuple autour des valeurs communes, sont souvegs ket risquent d’ennuyer le public.

*Universitatea ,Dunirea de Jos” din Galgi, Roméania
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Aussi les jongleurs intégrent-ils dans la représtéon théatrale des séquences comiques de
petites dimensions. Celles-ci se trouvent a I'oigilu théatre profane, dont I'un des premiers
textes esle Jeu de la Feuillée’Adam de la Halle, composé a Arras au XBiécle. Ce
nouvel univers créé en marge du theéatre religieampt définitivement avec la sphere
officielle et s’épanouit pendant la période situgi@re Noél et Mardi Gras, c’est-a-dire
pendant la Féte des Fous. La littérature frangaosepte plus d’une centaine de farces, mais
le chef-d’ceuvre du genre est sans aucun doaitEBarce de Maitre Pathelirgréée au XV
siecle. C’est grace a la pluralité de ses plansigtgfication, a son incroyable richesse et a sa
grande complexité (et longueur, car elle comptes ple@ mille six cents vers) qu’elle a joui
d’'un grand succes a travers les siécles.

Comme dans les autres farces médiévales, lesnmarges n'y évoluent pas, malgré
toutes les péripéties de I'action. lls réussisgsprdand méme a permettre un regard critique
nuancé sur la bourgeoisie, sans faire recours pa@suites ou a des coups de baton. Le
personnage de Guillemette, la femme de maitre Ratlest original a 'époque médiévale,
qui était volontiers misogyne (elle apparait commeétre fourbe et tyrannique). Cette fois-ci,
la femme réussit a tenir son rble avec esprit idative et représente un auxiliaire efficace
dans les ruses de son mari.

Cette ceuvre dramatique s’organise en dix actesupgnt deux histoires essentielles :
celle de maitre Pathelin trompant le drapier eiecdll berger trompant maitre Pathelin. Ces
deux « tromperies » - le vol du drap et le prquérsdant lequel triomphe la ruse de Thibault -
sont liées par la scéne du délire de Pathelin.

Le théatre de I'absurde renverse l'ordre littéranaditionnel et bouleverse toutes les
regles. Son réle n'est plus de représenter sereitérie monde réel, mais d’atteindre a une
autre realité. Pour y arriver, il pousse les cotieas du langage théatral jusqu’a leur limite.
[1] Le « nouveau théatre » [2] bouleverse en Fraapme@s la Seconde Guerre mondiale le
langage dramatique, illustrant la faillite du vramour et l'absence d'une réelle
communication entre les hommes.

A lintrigue linéaire du théatre classique, auxrgmmnages crédibles, concretes,
proches du réel, le théatre d’lonesco oppose uneetie pratique dramatique, exprimant des
VErités secretes pour « remonter aux sourcesrenvioie a ses origines par I'exploitation des
moyens inférieurs et primitifs tels que la pantomirtes clowneries ou I'improvisation. [3]
Par la-méme, cet « anti-théatre » remonte a sesesoet replace I'art dramatique dans son
domaine privilégié, celui de la scéne.

Cette «régression au chaos », aux dires d’Eliaedejllustréee par la destruction du
langage et par la création d’'une série d'imagesatérielles ». Selon lonesco, le ressort de
l'art théatral consiste dans le « grossissement efésts » pour arriver a «une zone
intermédiaire qui n’est ni théatre, ni littératurg4]

C’est pourquoi il recourt aux procédés spécifigada farce et compose des discours
caractérisés par une charge parodique extréme. hBamur emprunte ses moyens au
burlesque pour pouvoir susciter « un comique damsdinesse, excessif » : « Des étres noyés
dans lI'absence de sens ne peuvent étre que gretgsiguir souffrance ne peut étre que
dérisoirement tragique ». [5]

Le trait dominant de son art dramatique n’est jan®trait psychologique prévisible
et unidimensionnel, mais le comique créé sur laescBand.a Lecon,le délire poétique des
jeux phonétiques joue un réle essentiel. La legompltbnétique regroupe toute une série de
développements verbaux d’un effet spectaculaireadait particulier.

La faillite de la communication, un theme constantle la dramaturgie francaise

Le procédé de la répétition et le mélange des diate
Le pouvoir comique de.a Farce de Maitre Pathelinéside dans le langage. Ce
comique verbal passe d’abord par le procédé rudairende la répétition. Par exemple,
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I'expression « six aunes », qui met l'accent sutréenperie dont a été victime Guillaume
Joceaulme, a douze occurrences tout au long dedea,gandis que le « bée » de Thibault en a
vingt-quatre. Ces répétitions déclenchent irrddistnent le rire des spectateurs et donnent a
la piece un rythme alerte et effréné. Ce procédéfailleurs partie d’une structure comique
trés complexe, dans laquelle on trouve un ensed#jeux verbaux.

Le non-langage triomphe dans cette piece. En wgil&exemple: dans la scéne du
délire de l'avocat, celui-ci « est censé de paslgccessivement limousin, picard, flamand,
normand et breton (...) et termine sur un latin dsioa » [6] :

Pathelin:[Pathelin parle en dialecte limousin fflere de Dieu, la coronade,/par
ma fye, y m'en vuol anar./Or regni biou, oultrarlar ! 835/Ventre de Diou, z'en
dis gigone./Castuy ca rible et res ne done./Nelaime, fuy ta nonne !/Que de
l'argent il ne me sonne. 840/Avez entendu, beagiocu

Guillemette: Il eut un oncle limousin/qui fut frede sa belle [t]lante :/c'est ce qui
le fait, je me vante,/jargonner en limousinais. 845

Le Drapier: Déa, il s'en vint en tapinois/atout nalbap sous son aisselle.
Pathelin[en picard] : Venez-ens, douce damiselle./Et que veut cettpacrdaille
?/Allez-en arriere, merdaille !1850/Ca, tot, je vedevenir prétre./Or ¢a que le
diable y puisse-t-étre/en chelle vielle prétrefes taut-il que le prétre rie/quand il
déust chanter la messe ? 855

Guillemette: Hélas, hélas, I'heure s'appréte/tadil son dernier sacrement.

Le Drapier: Mais comment parle il proprement/picaront vient tel cocardie?
Guillemette: Sa mere fut de Picardie, 860/pouregedrle il maintenant.
Pathelin[en flamand]Dont viens-tu, caréme prenant ?/Vuacarme, liefeegodn
;/etlbelic beq igluhe golan ;/Henrien, Henrien, selapen ; 865/ych salgneb nede
gue maignen ;/grile, grile scohehonder ;/zilop gilen mon que bouden
;/disticlien unen desen versen ;/mat groet festakait denhersen ; 870/en vuacte
vuile, comme trie./Cha, a dringuer ! je vous erepguoi act semigot yaue,/et
gu'on m'y mette un peu d'éaue !/Vuste vuille, dedrimas ; 875/faites venir sire
Thomas/tantdt, qui me confessera. [7]

Ce mélange vertigineux de dialectes et de jargertsosive a I'origine du non-sens qui
rend possible la victoire de Pathelin sur le dnapkell ne parle pas crestien/ne nul langaige
qui apere » (v. 937 et 938).

Dans une scene célébreldeCantatrice chauvde couple Martin découvre, aprés une
longue suite de déductions, qu’ils sont bien mafemme, puisqu’ils dorment dans le méme
lit, habitent la méme maison et vivent effectivetnensemble. Le sérieux s’y déregle et
engendre un comique de répétition :

Mme et M. Martin s’assoient I'un en face de laytsans se parler. lls se
sourient, avec timidité.

M. Martin, d’une voix trainante, monotone, un peu chantaniéement nuanceée.

- Mes excuses, Madame, mais il me semble, si jm@drompe, que je vous ai
déja rencontrée quelque part.

Mme Martin - A moi aussi, Monsieur, il me sembleeda vous ai déja rencontré
guelque part.

M. Martin - Ne vous aurais-je pas déja apercue, &ael a Manchester, par
hasard ?

Mme Martin - C’est trés possible ! Moi, je suis ginaire de la ville de

Manchester ! Mais je ne me souviens pas tres bemsieur, je ne pourrais pas
dire si je vous y ai apercu ou non !
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M. Martin - Mon Dieu, comme c’est curieux ! Moi @&iige suis originaire de la
ville de Manchester, Madame !

Mme Martin - Comme c’est curieux !

M. Martin - Comme c’est curieux !... Seulement midadame, j'ai quitté la ville
de Manchester il y a cinq semaines environ.

Mme Martin - Comme c’est curieux ! Quelle bizar@rcidence ! Moi aussi,
Monsieur, j'ai quitté la ville de Manchester il }canq semaines environ. (...)
Mme Martin - Comme c’est curieux, comme c’est kiedrmoi aussi, depuis mon
arrivée a Londres j'habite rue Bromfield, cher Miens.

M. Martin - Comme c’est curieux, mais alors, maigrg nous nous sommes
peut-étre rencontrés rue Bromfield, chére Madame.

Mme Martin - Comme c’est curieux, comme c’est hiegdr C’est bien possible
apres tout ! Mais je ne m’en souviens pas, cherdigam. (...)

M. Martin, aprés avoir longuement réfléchi, se leve lenteragrgans se presser,
se dirige vers Mme Martin qui, surprise par l'aiolsnnel de M. Martin, s’est
levée, elle aussi, tout doucement; M. Martin a léamm voix rare, monotone,
vaguement chantante.Alors, chere Madame, je crois qu'il n’y a pas diaite,
nous nous sommes déja vus et vous étes ma propusesp Elisabeth, je tai
retrouvee !

Mme Martin s’approche de M. Martin sans se pressisr.s’embrassent sans
expression. La pendule sonne une fois, trés fertcdup de pendule doit étre si
fort qu’il doit faire sursauter les spectateurs.sLépoux Martin ne I'entendent
pas.

Mme Matrtin - Donald, c’est toi, darling !

lls s’assoient dans le méme fauteuil, se tiennemrassés et s’endorment. La
pendule sonne encore plusieurs f§83.

Le ludique verbal, qui caractérise en grande mekamtethéatral d’lonesco, a comme
point de départ toute une série de contrastes assdciations. Danka Lecon,le délire
linguistique du Professeur contient une suite lcalente de langues: « ... le groupe des
langues autrichiennes et neo-autrichiennes ou babgbois, aussi bien que des groupes
espérantiste, helvétique, monégasque, suisse,ra@mjdrasque, pelote, aussi bien encore que
des groupes des langues diplomatique et techniq@¢ »

La victoire de ce non-langage se fait mieux voind&a scene finale dea Farce de
maitre Pathelindans laquelle le « bée » de Thibault résonngoshphe. [10] La préparation
de ce monosyllabe occupe toute la premiere moitiéegte et représente I'exemple illustrant
le mieux la construction dramatique de cette pigtE] Le berger y intervient et réussit a
créer chez le public un réflexe de rire par la tiépé de « bée » a toutes les questions, dans
toutes les situations : au tribunal, devant le jegapres le proces, devant Pathelin.

Jean Dufournet identifie plusieurs jeux phoniquasstruits sur la consonne [b] et sur
le réseau de mots commencgant par cette consommeute « bretter », « braire », « babiller »
etc., qui annoncent la scéne finale. En outregcetéplique » est préparée a son tour par le
passage en normand de la scéne du délire :

Bé ! dea, que ma couille est pelouse ! (...)/ Bérlgpaa moi, Gabriel. (...)/Bé !
dea, j'é le mau Saint Garbot ! (...)/Bee ! par Saiquiel, je beré/Voulentiers a
luy une fes I [12]

C’est ainsi que la raison céde le pas a la folig sm long de la farce. Le « bée » de
Thibault Agnelet triomphe dans tous les discourpretuit dans cette piéce dramatique un
déseéquilibre social et moral, mental et surtoutdjgue étroitement lié & un déseéquilibre
enregistré au niveau du langage.
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Le mécanisme qui régita Farce de Maitre Patheliest le résultat d’'un procédé de
schématisation des personnages, de leurs rappmrigus et de leur conduite. Les cing
personnages de cette piece sont avant tout desidiemadramatiques : Guillaume est le
trompé, Pathelin le trompeur, Guillemette la cooglet Thibault le grand trompeur qui
transforme Pathelin en trompé. Leur aliénationsegigérée par le choix de leurs noms. Par
exemple, « Guillaume » renvoie a la fois au trompeuau trompé, car il est issu du verbe
« guiler ». [13]

Cette schématisation des personnages en faitadggp et provoque le rire. Dans ce
monde déshumanisé, on ne peut opérer aucune idatiifi, ce qui permet au rire de
s’épanouir. Ce rire carnavalesque vu comme la r@gde la raison s’attaque au droit et a la
religion et rabaisse les institutions officiellg:4]

La faillite du langage et de la communication trpgira €également chez lonesco :

Un autre moment de silence. La pendule sonne septSilence. La pendule sonne
trios fois. Silence. La pendule ne sonne aucurse foi

M. SMITH, toujours dans son journal.Tiens, c'est écrit que Bobby Watson est mort.
Mme SMITH : Mon Dieu, le pauvre, quand est-ce asil mort?

M. SMITH: Pourquoi prends-tu cet air étonné? Twsévais bien. Il est mort il y a
deux ans. Tu te rappelles, on a été a son entemteiinga un an et demi.

Mme SMITH: Bien sdr que je me rappelle. Je me sgjpelé tout de suite, mais je ne
comprends pas pourquoi toi-méme tu as été si etwanéir ca sur le journal.

décés. Je m'en suis souvenu par associationss'idée

Mme SMITH: Dommage! Il était si bien conservé.

M. SMITH: C'était le plus joli cadavre de Grandestgne! Il ne paraissait pas son
age. Pauvre Bobby, il y avait quatre ans qu'iltégtart et il était encore chaud. Un
véritable cadavre vivant. Et comme il était gai!

Mme SMITH: La pauvre Bobby.

M. SMITH: Tu veux dire « le » pauvre Bobby.

Mmc SMITH: Non, c'est a sa femme que je pense. &dppelait comme lui, Bobby,
Bobby Watson. Comme ils avaient le méme nom, opawait pas les distinguer 'un
de l'autre quand on les voyait ensemble. Ce nléapies sa mort a lui, qu'on a pu
vraiment savoir qui était I'un et qui était l'autR®urtant, aujourd’hui encore, il y a des
gens qui la confondent avec le mort et lui présdrdes condoléances. Tu la connais?
M. SMITH: Je ne l'ai vue qu'une fois, par hasarleriterrement de Bobby.

Mmc SMITH: Je ne I'ai jamais vue. Est-ce gqu'elliebedle?

M. SMITH: Elle a des traits réguliers et pourtantree peut pas dire qu'elle est belle.
Elle est trop grande et trop forte. Ses traits av@ pas réguliers et pourtant on peut
dire qu'elle est tres belle. Elle est un peu trefite et trop maigre. Elle est professeur
de chant.

La pendule sonne cing fois. Un long terfids.

Conclusions

Les textes en question intégrent des quiproquas,ddables sens et des jeux sur la
polysémie des mots. Leurs auteurs enrichissenpiéess par un travail sur la langue, par les
ambiguités phoniques et syntaxiques d'une abondatced’'une diversité tout-a-fait
remarquables. C’est pourquoi on peut conclure gsepieces analysées dans cette courte
étude sont avant tout des ceuvres sur le langagesasuichesse et sur ses multiples
possibilités, qui rendent ces textes inépuisabldalgré la distance de cing siecles qui
séparent ces deux piéces, elles se rattachennéanee forme d’expression théatrale. Elles se
caractérisent par la méme vitalité et réussissenbéeciser les angoisses humaines a travers le
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rire. Méme si I'atmosphere joyeuse de la Féte adess Eisparait chez lonesco, le comique de
sa « farce tragique » continue la catharsis linématu théatre comique mediéval.

Le succes d’'lonesco réside a la fois dans le n&auipérateur de I'histoire littéraire et
dans I'empreinte que ce dramaturge impose au thédiversel par la farce tragique. Le
courage de construire sur la scéne un monde nousgzartir d’'une géométrie n'ayant aucun
rapport a la réalité apparente, a eu le role djie dans le théatre les éléments
métaphysiques.

Dans la farce du X¥siécle, tout comme dans les piéces d’lonescospestateurs
sont invités a prendre au sérieux tout ce qui sseaur la scéne. Ces deux moments
dramatiques séparés par une distance de cings®elejoignent par leur comique inhérent,
par un jeu déconcertant de contrastes et de pazadei par le refus des constructions
conventionnelles et des psychologies usuelles.

Notes

[1] Au XX°© siecle, le monde est pergu par les esprits sessids artistes comme un univers hostile, dépalevois et de
principes constructifs, de significations prééedliLe méme type d’aliénation du plan socio-paliticet psychique de
I'existence humaine caractérise le $3iecle.

[2] L'appellation « théatre de I'absurde » a étéemée en 1961 par le critique littéraire anglaasriivh Esslin pour illustrer
l'originalité de quelques dramaturges dont le ssao@mmencait a s'affirmer : Arthur Adamov, Samuetlgst, Eugéne
lonesco et Jean Genet. Dans la conception de Viadd=et Vlad Zografi, le syntagme « théatre de Uatbs » conduit les
amateurs d'étiquettes sur de fausses pistes, seattb a l'origine de plusieurs interprétations stipelles. (cf. Eugéne
lonesco,Teatru I. Cantareata cheala. Lectiaptes de Vlad Russo et Vlad Zografi, Ed. HumanBaguresti, 2002, p. 6-7.

[3] C'est surtout dans la premiere étape de saecarfittéraire qu’lonesco écrit des piéces courtemtrées sur des
personnages élémentaires, proches du robot et alésnmettes. Leur pensée automatique et incapaik@rimer des idées
logiques représente pour lonesco un moyen idéat pouligner I'absurde, le vide, I'absence et leniéde I'existence
moderne. La construction des piéces composées cittes période L@ cantatrice chauve, La Legon, Jacques ou la
soumission, L'Avenir est dans les ceefst circulaire : la fin reprend le commencemdnpaurrait continuer a fonctionner
dans le vide, comme un vieux mécanisme déréglé.

[4] Ces idées sont rassemblées dans un véritablerdot sur le Nouveau ThéatreNetes et Contre-note$1966). Cet
ouvrage réunit un ensemble trés large de textasfd@nces, notes, entretiens, préfaces) qui exptiffessentiel de son
point de vue sur les aspects du théatre moderneflae du théatre, la fonction de la critiquesiire, I'attente du public,
les rapports établis entre le discours théatria discours idéologique etc.)

[5] Eugéne lonescolNotes et Contre-notegl'auteur et ses problémes. Expérience du théatrell. Controverses et
témoignages Ill. Mes pieces V. Vouloir étre de son temps c'est déja dépp¢siduvelle édition augmentée) (Collection
« Idées », n°107), Paris, Ed. Gallimard, 1966 68. 2

[6] H. Lewicka,Etudes sur I'ancienne farce francaistaris, Klincksieck, 1974, pp. 59-60.

[7] Cf. ** Le Moyen-Age — Le XV¥kiecle. Littérature, textes et documertsllection dirigée par Henri Mitterand, Ed.
Nathan, Paris, 1988, p. 161.

[8] Eugene lonescd,a Cantatrice chauveScene IV.

Cf. http://www.hku.hk/french/dcmScreen/lang3035¢ad35_ionesco_cantatricel.htm.

[9] Cf. Eugene lonescd,eatru I. Cantareata cheala. Lectiéd. cit., p. 10.

[10] Ce monosyllabe est chargé de significationsidba conception de Jean Dufournet (p. 80), celéivoque au début le
bélement des bétes dont s’occupe le berger etlasqaelles il fait semblant de se confondre. lltpemvoyer encore au
verbe « béer » qui signifie « ouvrir la bouche ettant en rapport cette onomatopée avec I'oralite matérialité obscene.
Une troisieme interprétation de ce mot pourraie &tise en rapport avec I'impératif du verbe « beiren normand, se
présentant ainsi comme une invitation a l'ivresa&ctéristique a la Féte des Fous.

[11] Cf. Jean Dufournet, Michel Rous&yr la Farce de Maitre Pathelifaris, Champion, 1986, p. 74. Les deux chercheurs
considéerent ce « bée » final comme « un ultime m@&gexpression de la tromperie ».

[12] ** Le Moyen-Age — Le X¥4iécle. Littérature, textes et documedts. cit., pp. 163-164.

[13] Les champs sémantiques de ce verbe « oscitle Eidée de ruse et de niaiserie », selon Rogagénetti, cite par J.
Dufournet et M. Roussep. cit, p. 42. C’est pourquoi ce nom commun désigne lis fagile a tromper.

[14] La justice est caricaturée dans la scéne dugw; ou le juge, dupé par la prestation de Thileiudle Pathelin, donne
raison a la folie. L’avocat évoque Saint Gillesvaus 287 et saint Mathelin au vers 501, qui sompkgrons de la ruse et de
la folie. Cf. Claire Lavenant, Maistre Pierre Pathelin, entre ordre et désordrewww.paris-
sorbonne.fr/fr/IMG/pdf/Claire_Lavenant.pdf.

[15] http://fc.waringschool.org/~tbakland/french/cantat.scene.1.htm
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Esthétique de I'informel dansLa Cantatrice Chauvel’Eugene lonesco
Dr. Mohamed El Bouazzaoui*

Abstract The Bald Soprano by Eugene lonesco is a play trestkds with the tradition of dramatic art. Indeed,
by its composition and internal organization, ifpresents a staging of the absurd. The latter istuwesal
through the aesthetics of the chaos characterizimg play, aesthetics that disturbs the viewer-ne=es
horizon of expectation given that it builds on théormal which manifests itself in the odd imparif the
scenes, the crisis of the character, and the trggefcthe language. These elements are a delibetatece of
the playwright. Through this play, lonesco hightgkthe inability of man to communicate, understhimdself,
and understand the other. Incoherence and absutditye a privileged expression in the language thkes
the place of action. Instead of an accumulatiothefanecdotal facts of the plot, the drama offevghmle play
on language.

Mots-clés :langage, esthétique, chaos, imparité, personneg@munication

L'objet de cet article est de traiter quelqueseatpde I'esthétique moderne dars
Cantatrice chauvel’Eugéne lonesco. C’est une piece qui releve derdauction littéraire
contemporaine ou 'informel constitue une formehéstue consacrée. Aux dire d’Umberto
Eco, «une ceuvre littéraire demeure ouverte et plurieans ce sens, elle appelle
«nombre » de possibilités interprétatives, une figomation de stimuli dotée d’une
indétermination fondamentatg1).

Qu’en est-il alors de I'informel darisa Cantatrice chauv@ Pour contourner cette
qguestion on ne peut plus majeure, notre analyska ggece portera fondamentalement sur
deux axes distincts, a savoir le mode de composidans.a cantatrice chauvet la mise
en scene de la tragédie du langage et de la ddgrmadiu personnage.

L'informel dans La Cantatrice chauve

L'informel dans cette piece apparait a travers,reenautres trois aspects
fondamentaux : d’abord I'icbne accompagnant laeiéo guise d'illustration(le tableau de
Stienberg), puis les modes compositionnels et Bimparactérisant les scénes.

En effet grace a I'immobilité du trait, le tableda Steinberg s’inscrit dans un sens
oblique et permet aussi d’introduire, a I'intérielur statique et de ce qui est encadré , un hors
champ .Cetteobliquité est essentiellement garantie par I'impression dwwvement et par
voie de conséquence du temps au sein de I'imné@lgjlie I'ceuvre traditionnelle se targue
de représenter. Chose qui reléve d’une métaphaseéémlogique. Dans cette optique, Eco
affirme que «le signe cherche a se donner comme animé .1l seggar son ambiguité une
certaine vibration des formeg?2).

En ce qui concerne le hors-champ, qui est au fatprésence a travers I'absence, il
se manifeste par le biais de linvitation du spexta a I'affinement et a I'achévement de
I'objet artistique (la toile) ou scriptural (la pie).Le tableau de Steinberg est amplement
investi de deux fondements esthétiques, impératlés création artistique contemporaine. Il
s’agit du baroque figuré dans la technique de Eeren abime et du chaos recherché comme
fin. Eco estime que pour réaliser 'ambiguité comme valeur, les artist®ntemporains ont
souvent recours a l'informe, au désordre, au hasartindétermination des réesultats(3).

Il faut dire, par ailleurs, que l'icone illustrabhth Cantatrice chauven’est pas sans
mettre en branle l'imagination du spectateur : tc'@se maniere, semble-il, d’inviter le
spectateur a s'interroger sur les raisons qui gEnisles quatre personnages a se mettre
debout et a crier en méme temps.

*Université Sidi Mohamed Ben Abdellah, Fés, Maroc
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Se voulant chaotique, introduisant un hors-chameptableau de Steinberg rime
parfaitement avec la structure globale du text@essit a représenter le monde, non tel qu’il
se présente a nous, mais plutot a le faire vaarsen absence. Cette sensation de mouvement
présente dans I'ceuvre de Steinberg atteste dgtiareuavec le classique .Il permet d’inscrire
La Cantatrice Chauvedans une forme esthétique novatrice se résudaanst|'informel. Cet
informel est abordé par lonesco diNwtes et contre Notemn termes de &rossissement
des effete qu’il faudrait grossir davantage encore, leseatuer au maximum .Bref, leur
octroyer, pour ainsi dire une forme informelle !

Une autre manifestation de cette esthétique dfottimel interpelle a coup sir quand
la piece fait amalgamer deux formes différentedesptan géomeétrique, a savoir le cercle et
le triangle. D’une part, le spectateur constate lqupiece reprend le début, ce qui lui donne
'impression qu’elle tourne autour d’elle-méme é€insere, du coup, dans la forme
géométrique du cercle. Celui-ci constitue uneapi@re épistémologique quant a la
création artistique classique qui se veut uneoaytion .Cependant, le récepteur risquerait
de ne pas se rendre compte gu’a l'intérieur mémeette forme cyclique s’investit une autre
forme triangulaire. Pour pouvoir dissocier ces dearfigurations, il y a lieu de rappeler
brievement les regles établies par Aristote erégissent I'art dramatique classique.

Selon Aristote, I'ceuvre dramatique doit obéir a lbés de composition rigoureuses :
elle doit avoir un début (état initial), un mili¢auoeud) et une fin (situation finale).En d’autres
termes, elle doit épouser une forme pyramidale.

Il s'avére que cette configuration théatrale, ps#mopar Aristote, est manifeste au
sein de la structure cyclique tla Cantatrice Chauvedu moment qu’il y a un certain début,
un pseudo nceud et une fin...

La scene 4, depuis l'entrée en scene des Martiogrgsse selon un systeme
argumentatif trés rationnel .Or, en avangant, cettienalité subit un grossissement et une
accentuation au point d’arriver a montrer que lestiv habitent dans le méme appartement,
partagent le méme lit et ont tous les deux un émfamom d’Alice, ayant un ceil rouge et un
autre blanc, donc sont forcéement mari et femme.@rraisonnement est incessamment sapé
par Mary qui démentit tout ce systéme argumengatifévélant que Donald n’est pas Donald
et qu’'Elisabeth n’est pas Elisabeth , puisquerselte , 'enfant de Donald a I'ceil blanc a
droite et I'ceil rouge a gauche alors que celuiiddtieth a I'eeil rouge a droite et I'ceil blanc a
gauche.

Aussi, tout le systeme argumentatif des Martin nisdbiéchoue t-il face a ce dernier
obstacle perturbateur (couleur de I'ceil) qui meéehec toute velléité démonstrative.

Donc si forme pyramidale il y a, il n'en demeures paoins qu’elle est sapée par la
contradiction et exploitée de fagcon parodique paesco.

Imparité des scenes

A passer en revue quelques pieces du théatre quasdion ne manquera pas de
constater que le nombre de scéne est toujours paitémoigne le cas dGid dont le
nombre de scene s’éléve a trente deux et de Pheden compte vingt quatre. Maiksa
Cantatrice Chauvene se compose que de onze scenes. Cette impidjée évoquée par
Verlaine dans son art poétique, consacrée paetzm’ Eugene lonesco va a I'encontre de la
regle de I'harmonie, telle qu’elle est instituée Paeuvre artistique classique. Par I'abolition
de I'acte, lonesco inscrit sa piece dans une petispeasymetrique.

L’investissement de I'impair dans I'écriture confgomaine releve du désordre et du
déséquilibre gérant le monde en tant qu'ensembdgnientée et disproportionné.
L’emplacement et la posture des personnages datebleau de Steinberg (en tant que
message iconique) participent de cette asymétéigiculant une certaine vision du monde.
Le recours a I'asymétrie ambitionne d’en finir av@mage uniforme classique au profit
d’un reflet fragmenté, brisé, discontinu et cultivée culte de I'impair. La piece en question
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traduit fortement la prise de conscience de l'ircdtg de 'Homme moderne a appréhender
le monde et semble s’en prendre a l'ordre harmonipvéconisé par la tradition
dramaturgique.

En définitive, tout, dansLa Cantatrice Chauveseléve de l'informel. Lequel, pour
emprunter la voix a Umberto Eco, &est un refus des formes classiques a direction
univoque, mais non pas abandon de la forme commmelitmn fondamentale de la
communication .L’informel comme d’ailleurs toutevee « ouverte » ne nous conduit pas a
proclamer la mort de la forme, mais a en forger noé&on plus souple, a concevoir la forme
comme un champ de possibilités xQW'en est-il du langage ? Quel traitement eséservé
au langage par lonesco ? C’est I'objet de la den&ipartie de cet article.

Tragédie du langage

Si le langage est, par définition, le moyen de comication par excellence, I'image
d’une vision cohérente et systémique de l'univiéren est autrement pour les dramaturges
contemporains, qui se meéfient du langage, le remeten question et le tournent
constamment en dérision. Cette contestation dyalga en tant qu’outil de communication,
n'est pas un fait propre a lonesco. Tant s’en fauént lui Antonin Artaud déclarait déja
dans Le théatre et son doublgu’il fallait en finir avec cette esthétique théde basée
seulement sur le dialogue qui n'est en fin de cengptune anomalie. Ce faisant, Artaud dit
gue «nous renoncerons a la superstition théatrale dtetex a la dictature de I'écrivain(d)

L’originalité de La Cantatrice chauvyedu théatre de I'absurde de maniere générale,
réside dans la mise en question de la plus teraiideation que la génération d’apres-guerre
ait jamais connue, celle du langage.

Interpellé par des vérités évidentes dont regorgesi manuel d’anglais et aussi par
'automatisme de la conversation quotidienne , $opeeut I'idée de mettre bout a bout , des
expressions sclérosées , adoptant par la le madeasitionneldu Dictionnaire des idées
recuesde Flaubert .Par le biais da Cantatrice chauve, lonesco s’en prend aux clichés et
aux expressions stéréotypées , mettant par laeldaur I' aliénation universelle de la petite
bourgeoisie .Le petit bourgeois est 'homme dessdiutes faites , des slogans et du
conformisme. Son langage en est la preuve indiéni&ans cet ordre d’idées, lonesco
avance que ka Cantatrice chauve , composée d’expressions sdiaiiées ; des clichés les
plus éculés, le révélait, par cela méme, les autmmas du langage , du comportement des
gens , le parler pour ne rien dire (...) la mécaniguequotidien »(6).

En effet, les expressions terre a terre parsémarddpxalement le texte dea
Cantatrice chauve.L’'on assiste a la dénonciation, a la caricaturé ¢éa déformation du
langage .Il s’agit la d’'un theme prépondérant dause la piece .Théme qui se décline par
diverses techniques de dénigrement comme ces ireaudes verbales dues a des rapports de
combinaison inusités comme: « I'eau anglaise das erreurs paradigmatiques débouchant
sur un non-sens surprenant du tygda vache nous donne ses quewdsl milieu de la
scéne 11 , chaque mot appelle un autre analogique niveau du seul signifiant .Cela
équivaut a « caca et ses variations » , au graadiptl’ lonesco de choquer le public .Voici
un exemple :

M. SMITH: Kakatoes, kakatoes, kakatoés, kakatokskatoes, kakatoes,
kakatoes, kakatoes, kakatoes, kakatoes.

Mme. SMITH : Quelle cacade, quelle cacade, queltade, quelle cacade, quelle
cacade, quelle cacade, quelle cacade, quelle capaelée cacade.

M. MARTIN : Quelle cascade de cacades, quelle asade cacades, quelle
cascade de cacades, quelle cascade de cacadés,cgsehde de cacades, quelle
cascade de cacades, quelle cascade de cacadéscgaeade de cacades.
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L’on peut relever d’autres répliques contenant éritable jeu de mot .Toutefois ce qui
nous semble important a souligner, c’est la preendu dramaturge a l'utilisation d’'une
langue familiére ou la répétition des phrases etmbt semble un choix, un procédé
dramaturgiqgue a méme de susciter le rire. En detpmique que la piece ambitionne de
générer est un comique qui révele, de facon pr&fodds aspects saillants de la condition
humaine. Cela, aux yeux d’Emmanuel Jacquart, cahaex desseins du théatre de dérision
du moment qui il évite (...) le paraitre pour atteindre I'étse(7).

Dans ce sens, l'originalité du nouveau théatredeedians la contestation du langage
littéraire caractérisé par le style relevé et guffexpressions désuéetes. Il n’est nullement
question dansa Cantatrice chauvee registre soutenu, propre a la tradition dramgéajue.
Voulant atteindre ’'Homme au plus profond de som,&e nouveau théatre use de propos
familiers, argotiques, voire scatologiques :

« Vous avez du chagrih demande Mr Martin a Mr Smith Non, il S’emmerde
répond Mme Smith.

L'utilisation du verbe« s’emmerdep est de nature a ébranler le spectateur. Si I'on
s’en tient a la structure linguistique des phradam remarque , notamment au niveau de la
fin de la piéce que les structures phrastiquebisseant un dur régime d’amaigrissement .En
effet , les phrases se font de plus en plus breless propositions subordonnées deviennent
rares , le verbe , par sa quasi-absence , contabwéchainement , et reléeve du manque de
maitrise du langage et du délire qui impregnesnpi®tagonistes.

Par ailleurs, la fréquence des « pauses » et rese» danda Cantatrice chauve
produisent des trous dans la conversation. Cesstengpts peuvent signifier I'indécision et
I'incertitude des protagonistes. Ainsi, le mot lesce » qui parséme toute la scéne (I'on note
dix-neuf fois ce terme) releve de la non mastds langage ressentie par les protagonistes.

Parmi les six fonctions établies par Jakobson da pertinente dans L@antatrice
chauve est, sans doute, la fonction phatique. Les rapposimmunicationnels entre les
protagonistes, de nature incertaine, risquent @fosidrer a tout instant .En effet, a la
premiere scene, pour pallier le vide, Mr Smith s& enclaquer sa langue. Vu la crainte que
la communication tombe en panne, les personnagestaent la rapidité du dialogue qui se
limite parfois a un simple nom propre :

Mr Martin: Sully

Mr Smith: Prudhomme

Mme Martin, Mr Smith : Francois
Mme Smith, Mr Martin : coppée

L’objectif ultime de ce ludisme est de sauvegamerte que coute et le plus longtemps
possible leurs rapports communicationnels .Commpelsonnage, le texte écrit subit un
véritable amaigrissement .Aussi perd —il sa plagp@ndérante qui lui était réservée dans
I'écriture dramaturgique traditionnelle. C’est laéétralité qui importe dans le théatre
contemporain .Tout est exprimé par des mouvemdatsgestes, des sons, des objets et des
mots qui, comme notre existence, ne sont que dgemsade communication imparfaits .A
ce propos, Artaud dit qu'il R'est pas absolument prouvé que le langage des suittde
meilleur possible. Et il semble que sur la scén@j avant tout un espace a remplir et un
endroit ou il se passe quelque chose, le langagaemi®s doit céder la place au langage par
signe dont I'aspect objectif est ce qui nous frajppemediatement le mieux8)

Tout compte fait, ce qui fonde la littérarité d’'uocsuvre telld.a cantatrice chauve
c’est d’abord cette langue forgée par I'avant-gatigui n’est ni une langue parlée, ni une
langue littéraire .Cette langue est une véritabheeade combat nihiliste qui n’épargne guére

e

« les fondements épistémologiques » d’'une socuétigiste. La prolifération des banalités et

108



lapalissades, le manque de liaison entre les égdigla nature éparpillée des énumérations,
les rapprochements imprévus sont autant d’éléntamts cette piece.

lonesco croyait avoir écrit « la tragédie du laregagmais le public recut la piéce
avec éclats de rire .Les premieres présentationsoneurent pas un grand succes. Car le
spectateur, imprégné des normes classiques direhdabitué a la cléture du cercle :
stimuli- crise — attente- satisfaction — rétablisemnt d’un ordre »(9est décu. Qu’en est —il
du personnage ?

Dégradation du personnage

Parler de personnage c’est parler ipso facto @aatt de progression. Toutefoisa
cantatrice chauves’éloigne de cette logique théatrale consacréesfiat, s’agissant de la
progression, il s’agit 'dine construction formée d'une suite d’états de cense qui se
densifient, avant de déboucher sur une situatigerftent inextricable.

En effet, La Cantatrice chauveest dénuée de toute intrigue, moteur requis de la
progression, comme elle est dénuée de localisaspato-temporelles. Par exemple, a la
sortie du pompier, a l'avant-derniere scene, le n@ens frappant les répligues des
protagonistes devient paroxystique .Les Smith comie® Martin s’échangent des
affirmations banales et absurdes. Mr Martin coestaie« quand on entend sonner a la
porte, c’est qu’il ya quelqu’'un a la porte qui s@pour qu'on lui ouvre la porte ¢ba
cantatrice Chauvgn.62

Ces bouts de phrases incompréhensibles éclairetiefet de rupture qui caractérise
la structure de la piece. L'enchainement des scepas ailleurs, génére une sorte
d’ambiguité et empéche de ce fait toute tentatieenise en place de lintrigue. La
progression ne prend pas appui sur le signifié, phabdt sur le signifiant. lonesco choisit a
titre d’exemple des signifiants ayant une syllalbieptusieurs en commun. Un tel procédé
ressortit & un jeu de rime ou a la paronomase.i\doiexemple :

Mme Matrtin : Scaramouche

Mme Matrtin : t'en as une couche

Mr Smith : tu m’embouches

Mme Martin : Sainte -Nitouche touche ma cartoudlee Cantatrice chauve 77-
78)

Ces répliques forment, incontestablement, un \J®dtambroglio .Du coup, le
spectateur devient choqué par cette touche de erm-gui lui donne du fil a retordre. C’est
un type de progression phonétique, fait a la mandes surréalistes, qui, si ce n'est
'euphonie produite, n'assure pas une progressi@matique proprement dite. Ce qui
accentue cet effet d’ambiguisation, c’est surtalidence d’'un personnage portant le nom de
cantatrice chauve. Cela montre I'incompatibilitéiseant entre le titre et la piéce. Par
opposition au héros classique, rappelant toujoonsasigine et ses prouesses héroiques en
vue de se mettre en valeur, les personnages direh®aderne sont frappés d’amnésie,
délestés de leur origine, de leur passé, voiredegrésent. Le cas d& cantatrice chauve
en est un exemple éloquent. L'on remarque sansepgue les personnages sont
complétement flous et désincarnés. L’'amnésie deSMith se laisse voir des la premiére
scene, quand il se met a parler de Bobby Watson :

« Elle a des traits réguliers et pourtant on ne ppas dire qu’elle est belle, elle
est trop grande et trop forte. Ses traits ne sa# geguliers et pourtant on peut
dire gu’elle est belle. Elle est un peu trop pettetrop maigre» (La Cantatrice
Chauve p.17).
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Il ressort de cet exemple , et de bien d’autresrmpues ne pouvons pas relever dans le
cadre de cet article , que chaque affirmation mstssamment oubliée , que chaque scene
contrecarre la véracité de la scene précédentaeet gnfin , legestusjure avec les propos
des personnages .Réunis , ces éléments attestdatrddure éclatée et fragmentaire des
personnages qui subissent une véritable déperssatiah. En effet, le personnage est
dessaisi de son statut et de son nom. Le cas deyB@atson est dans ce sens tres
significatif. Tous les membres de la famille de d=rnier portent le méme nom : mari,
femme, fils, fille, oncle, tante, .Tous sont désigmar Bobby Watson. Cette perte de nom
dans le théatre contemporain apparait, aux diresvidee Claude Huberty comme le
symbole de la solitude du héros que personne nenneit dans un nom et qui ne s y
reconnait pas lui-mémeg(10)

Bref, lonesco pulvérise la notion du personnagenettant en scene des personnages
sans identité précise, ni caractéere individuel, m@re montre a I'évidence la banalité
délibérée de leurs noms et l'interchangeabilitéedes répliques du moment que les Martin
se substituent aux Smith a la fin de la piece.dsinpas alors question , dalog Cantatrice
Chauve, de personnages représentés a proprement paniais,« des états de conscience
incarnés aussi bien a travers les personnages dravers les décors , la lumiére , les
sons ».Le personnage , mieux la marionnette d’Edenesco , fonctionne comme la
métaphore de la tragédie de I'Homme moderne. Aiogi,Cantatrice chauve s’éloigne
ostensiblement de la tradition dramaturgique etdwmabréche le programme de réception
classique.

La Cantatrice chauvééjoue ce programme de consommation en créantartene
esthétique du choc en porte a faux avec I'horizattehte du spectateur-récepteur. Cette
déception est engendrée par la dislocation aussides codes producteurs que des codes
propres a la réception. De ce fait, I'horizon date, ainsi molesté, oblige le consommateur a
inventer un nouveau code de consommation. londfioma dansNotes et contre-notegue
« chaque ceuvre est importante dans le mesure otinsiémte ses propres regles. Des
esthétigues peuvent se batir en partant des reglasie ceuvre s’est et a données »@4).
conséquent, les codes de décryptage d'une ceuwssicgla ne sont plus de mise, mais
deviennent plutdt des codes a construire.

Ainsi, La cantatrice chauvdibérée des caprices d’une origine directricéeoft- elle
au consommateur un éventail de possibilités iné¢atives dans ce sens au la
consommation active est une maniere de « décocemui pourrait se produire la ou il n'y
a pas de structures prédéterminées et ou tousdssilies peuvent se produirg¢22)

Dans cette optique, Roland Barthes affirme quécrire c’est ébranler le sens du
monde, y disposer une interrogation indirecte, @uigle, I'écrivain, par un dernier suspens,
s'abstient de répondre. La réponsgjoute-t-ii c’est chacun de nous qui la donne, y
apportant son histoire, son langage, sa libe¥(#3). L’'on peut donc conclure que si 'ceuvre
d’art classique est par métaphore un « muséeseruant a chaque objet d’art une place fixe
et répondant aux impératifs aussi bien moraux @oligiques et politiques , I'ceuvre d’art
moderne La cantatrice chauven l'occurrence , est la métaphore du « carnaGsla est
d’autant plus vrai que ses scenes , ses structamame fragments internes se trouvent dans
la possibilité de se mouvoir librement sans podarmigue celle-ci ne cesse d'étre une ceuvre
dialectique a la fois compléte et incompléte.

Notes

[1] Eco, U,.L’ceuvre ouverteSeuil, Paris, 1965, p.117

[2] Ibid, p.157

[3] Ibid, p.10

[4] Ibid, p.138

[5] Artaud, A, Le théatre et son doubl&allimard, coll. « [dées », Paris, 1964, p.191
[6] lonesco, E.,Notes et contre Note&allimard /Idées, Paris, 1966, p. 253

[7] Jacquart, ELe Théatre de dérisigiGallimard /Idées « Folio », Paris, 1964, p.106
[8] Artaud, A ., op.cit, p.166
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Le jeune Eugéne lonesco et le canon littéraire d@aprés-guerre: un parcours
critique d’Eugen Simion

Prof. univ. dr. Nicolae loana*

Abstract In the post-totalitarian age, Eugen lonescu, aterrwhich has not been included in the Communist
textbooks due to the well-known ideological reasturss into the favorite subject of critical ansiy in various
literary studies of the period, focusing his workdadealing with the difficult issue of its aesthetiassification
according to the traditional canonic criteria. Apgaching “the young” Eugen lonescu’s spiritual bieghy,
Eugen Simion’s homonym essay uses remarkable heuati@rtiechniques to point out the writer's obsessiv
themes encoded in his biographic and literary disses as well as the intricacies of his negativiuate.

Key-words:Eugen lonescu, literary canon, biographic genresieading

« Il me plait — affirme Eugen Simion, en écrivantjdune Eugéne lonesco — méme
lorsqu’il m’exaspére (comme dans ses réflexiondesucultures inférieures, parmi lesquelles
il situe, évidemment, la culture roumaine ausgi.)Bt encore: « Méme s'il fait des
affrmations astucieuses et qu’il attaque, parfa&ne maniere trés cruelle et
incontestablement injuste, les grands écrivainse lombe jamais, a travers son discours de la
négation, dans la vulgarité, comme le font habiéneént les gazetiers culturels et les
pamphlétaires professionnels de [I'espace littéraireL’affirmation a, certes, tout
premierement, la valeur d’'une option et d'un effsthétique, que le critique exprime par le
truchement d’'un langage simple, sans tomber dandidsertations didactiques inutiles.

Il'y a quelque chose, dans son contenu inavouéattjoe I'attention en particulier.
Eugen Simion n’est pas, c’est chose connue, unquess des idées qui circulent avec une
trop grande Iégereté mondaine, et I'attitude méptes vis-a-vis de la culture roumaine ne lui
plait pas du tout. De ce point de vue, les textesodesco, dans beaucoup de passages, ne
peuvent pas lui convenir. Le mode culturel défidhin des rebelles les plus violents de
I'entre-deux-guerres a contrarié et le fait enceregénéral. Il le fait d’autant plus lorsque son
lecteur est un esprit qui a d’autres croyancesstcoites a I'aide des arguments de I'équilibre
et de la gratitude et qui peut s’en sentir agrégssxaspéré » dans la version euphémique de
I’énonce cité ci-dessus).

Est-ce que Eugen Simion contredit ses convictio®s Ze répond, sans aucun doute,
négativement. Sans rester indifférent aux idéeEuwlgEne lonesco, dont quelques-unes sont
injustement persécutrices, le critique se récandili point de vue esthétique avec I'auteur de
Non Il y a assez d’exemplarité dans cette attitudeommandée aussi, d’ailleurs, par Eugen
Lovinescu: la résignation devant la vérité esthugtiq

On y trouve aussi, quand méme, un autre sens auder Eugen Simion, qui incite les
ressources réflexives du lecteur, en lui laissantet la liberté d’en apprendre et den
exprimer. L’écriture de Eugene lonesco, tout comos#le d’Emil Cioran, est, tout
premiérement, un modéle de création et jamais wdem« Je pense [...] que Eugéne lonesco
reste endettéen quelque sorte a la littérature roumaine (en weegt de sa formation
intellectuelle et de son modéle littéraire : |Qaragiale) — affirme Eugen Simion.

C’est une affirmation qui, sans étre répétée d'ommiere ostentatoire, dans des
formes fortes, peut étre repérée dans sa démamghstigatrice entiére. Il cherche un jeune
Eugéne lonesco, formé dans la culture roumain@tarieur de laquelle il s’exprime pour la
premiére fois, et d’ou il s’en va, comme Tzara aarigusi, vers l'universalité.

La mission qu'assume le critique n’est pas, cefi@ms|e. Outre I'inclination de nier
tout a cet écrivain habitué a nier tout, une aattaque ne se laisse pas deviner. Comment
comprendre cet écrivain qui semble « dire toujdaurgrité, méme lorsqu’il se contredit » ?!

*Universitatea ,Dun irea de Jos” din Galgi, Romania
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Eugen Simion propose une poétique de la compréahemséticuleuse, parce que sa
conviction est que la substance d’une spirituaben spécifique, ne peuvent étre élucidés
dans quelques « dréles » de phrases : « J'essaiendlgrendre cet écrivain qui a le courage
de se placer contre le courant général. »

L’acte de la compréhension signifie une ample (d&, fcomplete) et attentive
recherche des textes qui parlent, d’'une maniéeztdirou indirecte, sur la jeunesse roumaine
du Francais Eugene lonesco : de ses confessiomsatlgité Journal en miettes, Présent
passé, passé présemti Découvertesjusqu’aux vers élégiagues « pour les petits étrate
La Cantatrice chauvgusqu'a sa premiere version textuellenglezete fira profesor
[L’anglais sans professelutavec une subtile analyse comparative). Evidentjmiene peut
pas manquer de cette investigation le célebreargarianiNon

Pour Eugéne lonesco — constate le critique — itémdture commence avec I'écriture
mémorielle ». L'existence entiere de I'écrivain Saie sous le signe d’'un besoin aigu de
confession. Le confesseur mature s’avére presagiyeuts incapable de mettre son passé dans
une narration cohérente, la chronologie étant weepar rapport a laquelle il se tient a la
distance, d’une fagon délibérée ou tout naturelle.

Il peut s’y agir d’'une stratégie, du moment queb$erve Eugen Simion, « le narrateur
renverse d'une maniére systématique les prémissdmwteur ». C’est une observation de
finesse, qui met dans une lumiere intense et suapte une caractéristique essentielle des
textes biographiques de I'écrivaite: spectacle de la confessidin spectacle que le critique
admire avec dignité, mais sans censurer son pldisirdécouvrir la verve du discours
confessionnel, sa fraicheur, I'optimisme avec léduse réveille toujours dans le méme
« premier matin de sa malheur ».

Il suffit une simple proposition, subtilement oxyranique, et I'analyse fait surgir,
d’une facon éloquente, ses résultats : Eugene dorsssplaint avec la joie de la révélation. Ce
n'est pas seulement un bel énoncé (et, en touilgasn a beaucoup a l'intérieur de I'essai) :
c’est, peut-étre, la structure secréte méme dwdisanémoriel de lonesco.

Le point de vue du critique nous semble le plugjade: la valeur documentaire de
ces textes biographiques passe en arriere-plan.cheses ne pourraient pas se passer
autrement chez un écrivain qui se confesse enefit des vérités qui se contredisent la
plupart des fois et pour lequel la négation senmbtgéns importante que le spectacle de la
négation.

On a besoin de beaucoup de minutie et de passins ldgtude des souterraines
textuelles d’lonesco, afin d'identifier les élémerde cohérence et, surtout, la figure de
I'esprit créateur. Eugen Simion sait, croit-on, axieque tout autre critique que, derriere les
rideaux fictionnels repérables dans tous les gdmmegaphiques, se trouve le visage spirituel
de I'écrivain, si bien gu’il se dissimule sous $#stégies du discours.

Méme s'il est plus difficile d’en discerner, Eugdneesco n’est pas une exception. Le
critique lui découvre les themes, soit déguisés lpatruchement des travestissements
ludiques, soit laissés a s’exprimer d’'une manidibeel dans de bouleversants fragments
élégiaques : I'angoisse devant la mort tout preem@nt, mais, a c6té d'elle, tout aussi
présentes, I'enfance et la lumiére réunies dansinte@se « symbolique de la solution ».
Dans les pages de confession, constate le criticgejvain vit ses themes. On pourrait
ajouter qu’il en vit a I'intérieur de sa propres@tguliere mise en scéne.

Eugen Simion découvre 'immense tragisme des ceites. L'ironie est tragique et
le plaisir du spectacle qui consiste a racontemaaihieurs acquiert un sens : celui de rendre,
de cette facon, « I'histoire / I'existence suppbliga ». On ne sait pas combien a hésité le
critique avant de procéder a I'investigation déilaension confessionnelle d’un livre qui, du
point de vue formel, n'appartient pas aux genresyraiphiques. Nous avouons que nous
avons suspecté une certaine témérité dans cettarcléen Nos soupcons n‘ont pas été
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confirmés ; les essais critiques Nen peuvent étre lus aussi de cette maniére. Peyt-étre
plutét de cette maniere.

En derniere analyse, I'écrivain est présent parttaris ses pages critiques, et non
seulement, ou bien non pas tout premiérement, coonmmétre humoral. Il fait de I'égo-
critigue. Ses angoisses, sa nausée existentigliexgriment librement aussi. Tout comme la
terreur devant la mort.

Eugen Simion considerblon comme un journal existentialiste et métaphysique :
« Avant d’étre un journal d’idéedlon est le journal d’'une crise spirituelle et moralemon
avis, c'est l'aspect le plus profond du livre. » Aout de sa démonstration, on ne peut
gu’'adhérer a cette idée, que le critique adopte parvenir a en formuler une thése, avec une
grande souplesse, d’'une facon naturelle, qui dammeharme particulier & son discours.
L’idée s'impose : Eugéne lonesco fait de la criéiql est, selon sa propre définition, un
« écrivain de critique »), toujours hanté par lesbfgmes ultimes.

Et, comme il arrive assez rarement, une fois achée® grands livres ne cessent pas
d’engendrer des idéesNous pensons, par exemple, que méme les golietigsies
paradoxaux d’Eugen Simion y trouvent, a partir ddac une explication. Comment
comprendre d’ailleurs son admiration pour les \eggaremment incohérents de Victor Stroe,
et 'acharnement destructif contre la poésie d’A&zjl? Nous ne croyons pas qu’il s’agisse
d’un faux positionnement esthétique qui le condart cette passion démolisseuse, mais de la
révélation existentielle du psalmiste, la peur ‘deconnu, de lailleurs, de la mort. Eugen
Simion affirme lui-méme que, dans tout ce gu'iliedonesco se cherche et se confesse soi-
méme. Dans la poésie d’Arghezi il découvre, profyaent, comme dans un miroir, ses
propres angoisses.

Et encore : le portraitiste du jeune Eugéne longseben évidence I'énoncé suivant
de « I'écrivain de critique » : « Les grandes oesnaéssent toujoursonsternéda critiqgue ou
lui provoquent larévolte». [n. s.] C'est dommage qu’il ne l'ait pas udlisomme la clé
adéquate pour déverrouiller la porte de l'autreéécdndis qu’on se trouve ici! Il en va de
méme pour laonsternation du moment que Octayulutiu note dans son journal que, a la
vue du poete, le futur dramaturgst résté muet

Dans beaucoup de passages de son essai, le cotigue des perspectives et lance
des provocations aux éventuels exégetes de lonBstoexemple, I'horreur du pére gu’'a
Eugéne lonesco, brillamment analysée en tant qui existentiel, littéraire et politique, est
transférée sur I'horreur engendrée par son paggefge dans I'image du pere en calecons) et
par I'espace balkanique.

Méme si les séquences mémorielles dominées payueefdu pére sont susceptibles
d’'une mise en scénario psychanalytique délibériksel est attrayante, et ses significations
proliferent. En derniere analyse, I'appel réitéi@ un certain type de scénario peut étre
psychanalysé.

Enfin, il ne manque pas, dans ce scénario de anstitution, le portrait de I'écrivain
dans sa jeunesse, tel qu’il se constitue a patirodnfessions de ceux qui I'ont connu, en tant
gue membres de son entourage, durant la périodé auvécu en Roumanie : Aavir
Acterian, Octa\8ulutiu, Jeni Acterian, Mihail Sebastian.

L'image recomposée apparait légerement modifiée¢ des traits contradictoires qui
glissent les uns dans les autres. C’est le lieu abedirmations totales. Eugéne lonesco
confirme sa nature humaine et créatrice (de faimdine-créatrice), les diaristes — leurs
personnalités distinctes, et le critique — ses E&®s et sa vocation.

On pourrait dire tout simplement que I'essai dedtug§imion est, dans son expression
tout aussi forte, un livre de critique, mais aussilivre d’idées et, par la transgression des
limites entre les genres, un roman existentiallstescénario et le discours critique de Simion
se situent, d’ailleurs, sous le signe de la créaistique.
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On ne connait pas un autre critique roumain derdsyguerre auquel I'on puisse
reconnaitre la phrase (alerte, essentielle, maisi affectueuse) et dont les textes transmettent
une émotion si intense dans sa discrétion.

Concu dans cette dimension, I'essai lsefjeune Eugene lonesoous semble, d’'une
maniere étrange et incitante, un texte confessiaussi. La passion du critique pour le genre
journalistique et mémoriel était déja visible, deplus haut degré, daRgcriunea jurnalului
intim [La fiction du journal intimgnotre trad.], un livre unique, selon notre opmidans la
bibliographie roumaine du genre. Il est possible,gen insistant minutieusement sur son
objet d'étude, le critique en soit contaminé ettéon des compensations. On ne peut pas
fouiller les existences des autres sans rien direa@-méme.

On peut découvrir aussi, dans cette passion, wirbda critique de se confesser. Une
intense exigence de l'esprit, toujours atermoyeéefos réprimée, souvent travestie, jamais
satisfaite intégralement. Quelles que soient leniés et les stratégies de cet atermoiement ou
de la parcimonie confessionnelle, lorsqu’il se tév&oi-méme, le critique écrit des pages
charmantes, en ouvrant pour un instant les cav@smhefond.

Méme dans cet essai-la, la construction exégétsgurouve en relation symétrique
par rapport & deux séquences a l'intérieur deseptdl livre fait surgir 'image de son auteur.
Au début, une narration savoureuse, alerte et @léie tension, ou I'écrivain se montre
persécuté par ses thémes. A la fin, des page¥odmnal parisienqui, placées autour des
épisodes concernant Eugéne lonesco, révelent upériemce cognitive, intellectuelle,
affective-humaine dans son ensemble.

Eugen Simion a, incontestablement, une éléganteysude la confession. Il se
confesse le plus souvent par 'adhésion ou padigianciation équilibrée. Il adhere toujours,
méme s’il est exaspéreé ou qu’il prenne distanceggvort aux idées qu’il combat, a la beauté
de la création authentique.

L’intellectuel roumain possede, pense-t-on, la Viocade la confession vaincue,
victimaire, dégoUtée. Il nous semble que Eugen @imsiéloigne de ce modele, mais il ne se
dépéche pas a en reconnaitre. Le modele est trppl faent de I'dge du romantisme, il s’est
ajouté a une recette du succes publique et il & aré préjugé : celle de la profondeur,
obligatoirement accompagnée par la déceptionmulaée existentielle.

La confession du critique, indirecte le plus souy@arle plutdt de la joie de vivre,
méme dans I'angoisse. Il la trouve toute entiemsda littérature, I'espace des paradoxes et
des extravagances acceptables lorsqu’elles setcemsten création.

On a l'impression que les textes de lonesco, daseudpup de leurs passages
« roumains », tout comme dans les déclarations famais », ne peuvent pas ou ne
devraient pas étre convenables pour le critique eBRu@imion: c’est pourquoi sa
préoccupation pour le déchiffrement de la persdomnale lonesco semble d’autant plus
surprenante. Une préoccupation insistante, toujsemsible aux provocations engendrées par
toute information nouvelle, par tout document na@uwepar toute réflexion nouvelle qui lui
pourraient servir a la compréhension de la strectpirituelle de lonesco.

La contradiction existe seulement au niveau desrapges. Dans le plan profond,
celui du professionnalisme critique, les opposgide conception s’annulent sous le signe de
certains principes beaucoup plus généreux.

Cette étude a été rédigée dans le cadre du projeNAI — IDEI code 949/2008, financé
par CNCSIS —UEFISCU

Notes

[1] Toutes les citations sont tirées d’Eugen Simibayirul Eugen lonescuUnivers enciclopedic, Bucwt® 2009, notre
traduction.
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Ironie et mise en suspens de l'identité chez Eugef@esco
Prof. univ. dr. Simona Modreanu*

Abstract: The generation of the “theatre of the absurd’hdaespecially Eugene lonesco, used irony as an
aesthetical instrument to mark the disjunction, thigparty, the difference between a human being fsied
discourse, between a person and the world. lonebose the theatrical space because of its openamessf

the possibility to suspend monolithic identity nder to allow the dynamic logic of the contradides express
the complexity of a human soul and mind.

Mots-clés :ironie, absurde, identité, différence, contradictiparadoxe

L’ironie est I'esprit méme d'une esthétique déchrt que le mal de vivre de la
génération « absurde » des années '50 du XXe sidbeillamment illustrée. L’homme
moderne dépasse son destin non pas en I'assumaatems’en détachant, comme le disait si
bien le poéte russe Alexandr Blok — « ironiserst'&absenter ». C’est pouvoir faire autre
chose ou rien, étre ailleurs ou nulle part, plud ta plus tot ; c’est se mettre en disponibilité
totale ; décoller de la réalité, cesser d’adhéuer @oses et aux mots, pour qu’ils cessent de
nous faire mal. Ce type d’ironie « effleurante insalle en méme temps au niveau de la
vision du monde et au niveau du texte, choisisséauprimer l'altérité la plus aigué, un
contraire qui se définit comme « l'autre le plusraw'. Ce n’est plus I'ancienne dialectique
de I'Original et de la copie, car toute copie estisse, puisqu’elle cache toujours une
différe(/a)nce C’est la que lironie, a la pointe de cette mentdu simulacre, flirte et
collabore honteusement avec ce scandale du ressbérént a travers le neutre, le rire sans
joie, le rire a mort...

Si I'absurde ne s’incarne pas, étant un rapporhjeentre le monde et la conscience,
I'ironie gouverne un second degré, celui qui caestene profonde fissure du moi individuel,
conségquence d’'une radicale mise en question deddssystémes de comportements sociaux
et de tous les codes de communication. La distaogid’'avec le monde n’est pas forcément
aliénante, elle peut représenter parfois une tetsalutaire, tandis que I'éloignement du Moi,
I'instauration de I'entre-moi-et-moi sous forme dierobade et d'impureté désigne un type de
névrose incurable. Quand le doute gnoséologiquecatapagne d'un immense doute
ontologique, la relativité et I'indétermination preent leurs aises et atteignent jusqu’a
'essence de la négation, qui n'est plus délivratencore moins redemptrice. Elle démolit
indiferemment le bien et le mal, la finitude ellitnité, Dieu et Diable. Cela faisait a peu pres
deux siecles qu’on s’était habitués a la « miseoé mde Dieu et, paradoxalement, le Diable
était arrivé a symboliser une sorte d’'utopie némess qui devait étre sauvé pour que la
nostalgie du paradis perdu continue a hanter soifeet notre faim. Or, il semble s’écrouler &
son tour et l'irrésolution ronge toute volonté doustive ou destructive, sacralisant le Néant,
si sacralisation il y a.

Dans ce contexte, l'ironie se tourne sur soi elatire complétement le rapport entre
le Moi et le monde. Auparavant, la raillerie suppbgustement I'existence d’une instance
supérieure — Dieu ou Diable, peu importe le signe<ghatron » - au nom de laquelle on se
permettait de fustiger I'’Autre. Mais, avec la gétién de lonesco, Beckett, Adamov, elle
nous enseigne la décomplaisance absolue et novsnap@ nous déprendre de nous-mémes.
Le héros postmoderne (dont les protagonistes deepide la premiére période de lonesco)
ironise sur son propre corps, sur ses maladiesaslogique, sur son savoir, comme s’il se fat
agi de choses extérieures. Les Robertes multipheat et doigts afin de séduire le fiancé
Jacques, qui ne les trouvent pas assez laides, wanmivers ou tous les chats devraient
s’appeler Socrate, vu qu’ils sont mortels !

Cependant, la duplicité de l'ironie va bien au-déacet humour décalé, mais somme
toute compréhensible.

* Université « Al. I. Cuza » lasi, Roumanie
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Elle ne veut pas nous laisser feindre d’étre rmnsque le Rien est le contraire de quelque
chose ; si l'antithese est parfaite, elle est comable. Or l'ironie postmoderne est a la
recherche d’'une antithese relative, d’'une autre alitédd’étre de I'altérité qui ne soit pas
soluble dans le dicible. Il lui faut le Néant, ddasception de gouffre absolu, de trou noir qui
absorbe sens et non-sens, ou les signes se bmbwtlese neutralisent, ou le rire risque de
mourir d’insignifiance. Si le Godot qu’attendentsdépérément Vladimir et Estragon venait,
il représenterait une délivrance quelconque, gpalgrraient soit 'accabler d’injures, soit se
prosterner devant lui. Son absence redouble deamaahurissante précisément I'absence de
sens qu’il était censé combler... Quant a lui, $moeentraine la dérision vers la confusion,
avec une pointe d’humour caractéristique : «Js pour la contradiction, tout n'est que
contradiction, pourtant un exposeé systématique oiephs... N'est-ce pas... dans les mots,
confondre les contraires... », dit le personnagesoo dank’lmpromptu de I'’Almace a quoi
Bartholoméus | répond : « Vous ne savez donc pasl&gicontraires sont identiques ? Un
exemple. Lorsque je dis : une chose est vraimemeycela veut dire qu’elle est faussement
fausse... %

La simultanéité de I'affirmation et de la négati@fiéte la « trahison » des codes qui
régissent le savoir-faire humain, son emprise esuéé¢l et notamment sur soi. Une conscience
normale ne saurait exister et s’exprimer en deterses codes ; or la trahison rend sensible la
rupture, le décalage entre I'étre et le monde eelatparole et la chose. Car cette ironie qui
joue au point de nous faire oublier I'enjeu du $euglisse aussi au niveau de la représentation
et du langage, en faisant éclater leurs paradoxasstitutifs. La dramaturgie est
autoréférentielle dans ses formes et dans ses gaesssa impliqgue la méme dérobade a la
logique de I'Original et de la copie. Cette aveatule « quelque chose » en train de se
construire, de se chercher une forme qu’elle refse ne pas avoir a s’engager, devient le
propre d’'une écriture dite absurde et d’'une cegtaittitude existentielle : « [...] 'oeuvre
dramatique est comme une réflexion sur 'oeuvrenditeque en général. Le dialogue et le
mouvement du théatre sont sa facon d’explorer kg, rde s’explorer soi-méme, de
comprendre et de se comprendre »

lonesco se sert du mouvement ironique a l'instam éscrimeur d’élite, égratigant le
tableau d’'une réalité faite de soumissions huntiigra l'illusion, au simulacre, aux clichés
aliénants, reposant sur l'asservissement aux nogied grégaires et aux compromis.
Autrement dit, une vie tragique dans son ensenmbégs ridicule dans le menu détail de son
quotidien.

L’ironie — cette figure de la résistance — découj@pece, met a nu tout ce qui reléve
de cristallisations collectivistes, de conformisnges noient les singularités et l'irrépétable.
C’est la que lonesco ouvre une espéece d'énormenthése et suspend l'identité au bord de
I'altérité et de la dissolution, dans un balancet&ourdissant, sans franchir le seuil, mais le
survolant assez souvent pour nous laisser un @antdu néant. Pour lui, il s'agirait du
néant de l'indéterminisme, car toute affirmatiort esntradictoire, de par sa formulation
méme elle vérifie son contraire. L'identité siegeadors au sein de la contradiction, étant un
terme de celle-ci, semble penser lonesco, surréeed du philosophe roumain Stéphane
Lupasco, dont il admirait la théorie du « tierslusc», propre a sa logiqgue dynamique du
contradictoire. Sans le nommer, lonesco en pasie facon : « Je suis méme affligé qu’il n'y
ait que deux points de vue totalement opposéserabpne ne peut rémédier a cette pauvreté
de l'inintelligence humaine qui arrive & peine @ &eulement dualiste? »

On pourrait donc inférer une absence de criseedtitt a proprement parler, chez
lonesco, qui serait plutbt réfractaire a cettedagi classique du tiers exclu qui n’accepte pas
gue deux états de choses contradictoires peuveswister, ainsi que l'ont montré les
physiciens quantiques, pour exprimer en méme tet@gssensations, des sentiments, des
valeurs subjectives, que la logique aristotéliceene saurait accepter que successivement. Si
la disharmonie qui nous entoure est sans fin, fes§e est presque obligée de chercher la
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contradiction, afin de s’évader de la cage de fitdé ver un autre type de communication,
fondée sur un interminable jeu d’énergies antagesisonesco reproche a la théologie et a la
philosophie de ne pas avoir su dissiper notre memtii poignant d’abandon et d’inutilité.
Nous naissons mourants, c’est peut-étre la seutducke de notre existence et la principale
source de notre angoisse métaphysique.

Dans un certain sens, les premiéres pieces duatiiege, celles que I'on range
habituellement sous I'étiquette d’ « anti-théatreont plus optimistes, par cette relativisation
loufoque de toute chose, y compris de notre dramectarel, que celles de la seconde
période, plus cohérentes au niveau du discourdust gpiritualisées dans leur quéte de la
lumiére perdue. Ces dernieres sont traverséeseplitinotiv du péché originel, qui hante
I'inconscient des personnages et refait surfacgraules associations suscitées par les gestes
les plus banals de la vie quotidienne.

« Pas de feu dans la cheminée. Eteins vite que j@ie plus cette femme qui
brile dans les flammes. Elle apparait des queldmek le feu. [...] Toujours,
depuis gu’elle m’'a tendu les bras de la méme fapois a disparu dans la
fumée ; elle est devenue cendres a mes pieds regiddt des cendres chaque
fois comme un reproche. Je n'ai pas eu le couragand jeter dans les
flammes. 3

Comment guérir les blessures de l'identité alars Kjnnocence ne remonte jamais le
cours de la durée ? Nous avons perdu le sensrderV@illement, déplore lonesco, nous nous
sommes éloignés du miraculeux, de I'enfance, ueigpiéché supréme de 'homme. Pitoyable
sort ironique — celui de s’accomplir temporellemeydur avoir une conscience de plus en
plus lucide de ce qui est irrémédiablement perdinsaisissable. C'est dahgs Roi se meurt
que lonesco exprime peut-étre le mieux son désires@&le confondre homme et cosmos,
d’abolir la frontiére entre le Moi et le monde, staurer I'unité primordiale tragiquement
cassee. Toutefois, la révélation n'aboutit pasujet observateur instillant le doute de celui
qui regarde, tare et destin de toute projectioata®, puisque Dieu seul est entier avant de
se contempler : « Je me vois. Derriere toute chessyis. Plus que moi partout. Je suis la
terre, je suis le ciel, je suis le vent, je suifele. Suis-je dans tous ces miroirs ou bien suis-je
le miroir de tout 2%

Le symbole de lidentité a jamais éclatée eseéfes, ce principe d'impureté qu’'est le
devenir, vecteur de notre affirmation terrestrdeenotre marche vers le néant. Chez lonesco,
le temps posséde un caractére carcéral, il esrd’aom du Mal universel, singulierement
incarné par le cadavre atteint de progression g&mmué, qui envahit I'espace vital
d’Amédée et de Madeleine daAsnédée ou comment s’en débarrasséauteur le précise
d’ailleurs lui-méme dans un entretien : « Le cadagtest pour moi la faute, le péché originel.
Le cadavre qui grandit, c’est le temp5. »

Son théatre serait-il donc une tentative d’exercise mal en allant aux sources de
cette erreur cosmique, ou bien une volonté d'atteifexpression ultime de I'étrange et du
monstrueux, en soumettant le mécanisme théatral fanctionnement a vide ? En tout cas,
toutes les formes que prend le temps chez lonesoétamorphose, vieillesse, enlisement,
vitesse accélérée, nuit, mort — ne font qu’aggraeesentiment opressant du déplacement de
la personnalité d’'un individu, du décalage qui seuse progressivement entre soi et soi,
cercle infernal dont les instants d’illuminatiorusepeuvent nous tirer.

lonesco ne souhaite ou ne peut donner de sold#ns ses piéces, poussant au
contraire l'indécidabilité du réle social de linililu a son paroxisme dramaturgique,
pulvérisant l'unité classique du personnage en oaoestellation de rdles imaginaires.
L’interrogation que porte le héros sur le mondedeéslans cette ambiguité ironique, montée
en épingle. D’'une part donc, dans la société combeaine, la fonction sociale tend a
absorber l'individualité, de l'autre, dans I'imagire, la multiplication et la superposition
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irrationnelles des fonctions font du personnage éare polymorphe et déconcertant, a
caractére incongru et cocasse. Ainsi, Mary, l'ieafive bonne du couple Smith (ddres
Cantatrice chauve se métamorphose en détective, s’identifiant ismrement a Sherlock
Holmes et retracant I'histoire abracadabrante dupleoMartin, pour finalement se révéler
poéte, autour d’'un poéme insensé sur le feu! QGan be professeur déa Lecon
encourageant et gentil au départ, s’énerve pragesssnt et, parvenu au paroxysme de la
fureur, s’empare d’'un couteau et tue son éléve...

Cette inconstance de la nature humaine, largedissitnulée par le couvert des us et
coutumes sociaux, est librement exploitée dangdes théatral, qui n’est plus contraint
d’obéir aux canons du vraisemblable et, en fin @ame, est habilement transformée en une
dérisoire mais touchante exaltation de la singi@dnimaine. Bérenger ne capitule pas devant
les rhinocéros. lonesco non plus.

Cela dit, ces incessantes métamorphoses aboutssensabotage définitif de I'unité,
les personnages non seulement se dédoublent, gnlgplksont interchangeables et, souvent,
dans « I'abime du nom propré N\'oublions pas le pullulement de Jacques — sixdans
L’Avenir est dans les oeuyftes Roberte | et Il, dan¥acques ou la soumissioAmédée et
Madeleine | et Il dan€omment s’en débarrasseBartholoméus |, I, lll dan&’Impromptu
de I’Alma, le jeu des substitutions allant jusqu’a I'étoasgiment, jusqu’a la si peu rassurante
conviction que l'identité du Moi et de I'Autre estlle du vide... Et pourtant, encore une fois,
le chevalier lonesco vole a la rescousse de sesommages, qu’il n‘abandonne pas
complétement a l'automatisme de la répétition etl'deiformité, qu’il veut a tout prix
pourvoir de quelque chose de différent. Ainsi, Rtbest effectivement pourvue de deux ou
trois nez, mais c’est pour évoquer une diviniteemidle, tandis que Jacques est masqué. Il
n'est pas moins vrai que les masques ont perduMalaur rituelle de régénération et de
purification a travers l'altérité qu’ils avaientrmoue au temps du Carnaval médiéval.

Ce sentiment aigu de la différence, lonesco I'goiang vivement ressenti et il lui
donne, littérairement, la forme de la solitude matle, malgré — ou a cause de - la
multiplication apparente. Et ce n'est pas dans aooeption de solitude bénéfique et
nécessaire, celle qui sauvegarde I'unicité de amnatlui fait croire que, finalement, personne
n'est remplacable : « Ce sont les solitaires qairaison, c’est pour ¢a que jai inventé moi-
méme un slogan paradoxal : ‘solitaires de tousptegs, unissez-vous®»Ne reste que la
solitude définitive, incontournable, celle de la MidComme a chaque fois, un douloureux
sourire autoironique sous-tend la réflexion sundeivieme et dernier cercle de I'enfer, les
paroles cette fois, non pas les cadavres, renvganeur lente progression au dernier degré
d’équivoque, ou le désir et la peur se disputeptréamiere place : « J'ai peur de la mort. J'ai
peur de mourir, sans doute parce que, sans lersgrdiésire mourir. J'ai peur donc du désir
que j'ai de mourir. ¥

Mais la mort - cette divinité obsédante et omégente chez lonesco - n'est pas une
solution non plus. Elle reste un mystere indéchiife et profond, qui n'apporte pas la
réponse tant souhaitée, car elle n'abolit pas ¢blpme de la contradiction de I'étre humain.
Devant le seuil du néant, l'individu se raccrocleegaltes ses forces a ce monde de misére qui
ne I'a jamais rendu heureux, et le vivant-mouranidra augmenter ici-bas la densité de son
étre, tout en se redant compte de la précarit@deegusque-la : « Je n'ai pas eu le temps de
connaitre la vie, clame le Roi 4gé de deux cent soixante-dix arisist mois ! Cent ans
plus tard, il aurait dit la méme chose. Comme chatentre nous, probablement. Le plus
pathétique, peut-étre, dans I'agonie du Roi, de@stupréme vision de sa majesté déclinante,
I'inflation cosmique du Moi ; d’habitude, on dit ‘gu univers s’éteint avec chague mort, mais
la, c’est l'inverse : « Ma mort est innombrablentd’'univers s’éteignent en moi. » Qui plus
est, ce qui doit finir est déja fini, le point d@mée coincide avec le point de départ, dans un
cycle aussi affolant et abrutissant que celui desngeres pieces. L'envolée métaphysique
n‘aura en rien soulagé la peur et le désir les @esrets... Le devenir n'est pas une
transformation du méme dans l'autre ; c’est untérdiion sans fin du méme, qui, du coup,
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n'est plus tout a fait le méme, ni tout a fait uamtre. L'univers semble replié sur lui,
s’autodévorant placidement, la férocité n’étantgmasise dans un monde qui n’ évolue pas.

Cependant, le pessimisme ionescien a des fisstirde temps en temps, il nous offre
des tréves, des sursis. L'illusion de recouvrerideatité monolithique se reconstitue parfois,
de maniére oblique. Bérenger, le « piéton de BaiAmédée, le Jeune Homme a marier
s’envolent ou s’enfuient. lonesco retrouve spontsetd le theme platonicien et gnostique du
corps comme entrave qu’il faut briser pour renaides rayons de lumiere percent les
ténebres et nous permettent d'entrevoir «la cidieuse », le paradis perdu, mais la
délivrance est breve et toujours suivie d’'une amechute, les portes de l'au-dela ne
s’ouvrent pas, la lumiére s’éteint, tout n’étaiteqréve. Le choc est dur et terriblement
frustrant, et le doute revient. Qui sommes-nousd?l Denons-nous et pourquoi ? Y a-t-il un
‘apres’ ?, etc. L’identité ne réussit pas a serfetde Moi continue a se dérober :

« Mais que veut dire étre soi-méme ? Suis-je simplig un carrefour, un
noeud, ou des forces diverses s’unissent et stdaéfrt ? Ou bien, suis-je un étre
unique et est-ce justement cela qui fait que jpremds et me fait constater
objectivement que je suscite de I'intérét ? Pexg-&tin et 'autre ? Cela encore
est un probleme différent. Qu'est-ce qu'étre somaé& Ce soi-méme qui est,
est-il absolu, est-il relatif. Ce « je » (qui pensin s(r), ce moi... je ne puis le
définir ; cette pensée mienne est peut-étre unséeedéterminée par les autres.
Sommes-nous chacun d’entre nous interchangeabtesmplacable ?%3

Il est difficile pour lonesco d’envisager I'unite la personne alors qu’il estime, en
accord avec la physique quantique et Stéphane tapgs’une vérité n’est jamais solitaire ;
a toute actualisation correspond la virtualisataba I'élément contradictoire et nous ne
sommes, a linstar de la réalité, qu'une pelotendi§ies antagonistes. Ce qui explique
également la prédilection de lonesco pour la scéspace de la liberté absolue, car, a la
différence de la poésie ou du roman, elle admesuspension du jugement, ou son
éparpillement dans les contraires. Le dramaturgeesmet d’aller plus loin que quiconque en
jonglant follement et dangereusement avec les nmoas de la logigue humaine.
D’habitude, méme si en enongant une opinion en @én@ar l&-méme |'opinion contraire,
celle-ci reste sous-entendue, virtuelle. L'ironeecharge éventuellement de la virtualisation
graduelle, allant de l'apparent monisme qui dis$émle contradictoire a l'inquiétante et
dérangeante présence de |’ « autre », qui plangeasds de notre provisoire vérité. lonesco
ne s’en contente pas, il oblige les contraires afrehter sous nos yeux. Du coup, ses
personnages émettent soit des jugements abérramtsrapport a la réalité, soit des
raisonnements ineptes, ou bien ils lachent la Bidele cou des mots, les laissant jouer en
toute liberté, sans se préoccuper du sens :

« Le Professeur Ce qui distingue les langues néo-espagnoles eflgs et leurs
idiomes des autres groupes linguistiques, tels Buegroupe des langues
autrichiennes et néo-autrichiennes ou habsbourgjiquessi bien que les groupes
espérantiste, helvétique, monégasque, suisse,rergdrasque, pelote, aussi bien
gue les groupes de langues diplomatiques et tewbsig ce qui les distingue, dis-
je, c’est leur ressemblance frappante qui fait guacbien du mal a le distinguer
I'une de l'autre [...] »*

Le Professeur, la Vieille dah®s Chaisesle Policier dan¥ictimes du devojret tant
d’autres sont totalement déroutants par leur dualinstitutive. A travers leurs délires
verbaux, lonesco éclaire I'imprévisible jeu du piree comme vérité qui se tient sur la téte
pour attirer I'attention. Loin de ne désigner gaatinomie,para est le préfixe qui indique le
voisinage, le décalage, la différence, donc laads# par rapport a quelque chose, alors que
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doxarenvoie a I'ensemble des idées recues comme uden&e naturelle. Se refugiant dans
le préfixe pour se moquer du tronc immuable du rfwtesco fait du paradoxe un lieu de
rencontre et d’émergence en méme temps qu'un hyantee polyvalence. Le paradoxe
représente la soupape de secours d'un esprit egngétrs des cadres qu’il s’est tracé lui-
méme, marquant a la fois I'état d'inachevement d’gnience et son degré de maturité. En
tant que forme supérieure de l'unité des contraleeparadoxe, a coté du théatre et du réve,
semble convenir a lonesco, vu que le réel s’estéaviapable d'offrir des solutions a ses
interrogations.

L’art, le théatre, dans le cas considéré, c’'édaii inconditionnel vers la liberté et
c’est aussi un source de connaissance authentigiges@ment parce qu’il n’est pas une
‘tranche de vie’, parce qu'il transcende toutesdestradictions vers sa vérité ultime, pour
découvrir qu’elle aussi est multiple, et ainsi détes L’art se dérobe au devenir et aborde
lillimité : « [...] te soustraire a l'action et diencher un processus de contradiction signifie
[...] inaugurer le processus dennaissance de la connaissans®

Selon lonesco, I'expérience esthétique est unmtdhique, un état de grace, et le
mythe, contrairement a ce que I'on affirme souvest,une non-explication, un mystéere qui
s’alimente de I'intérieur. En ce sens, la créatmmescienne reléve du mythe notamment par
son refus systématique d’attribuer une significatiéfinitive a son expression. Il estime qu’il
n’existe point de théatre sans antagonismes, sameascillation permanente entre deux péles
d’attraction, sans I'absence d’une frontiére rigaidre le réel et I'imaginaire. Tout ceci fait
gue le monde créé par lonesco est en méme tengrgyéfrcauchemardesque et familier. Le
réel n'est pas seulement complexe, il est surtimgbdtinu ; le principe d’identité est aboli, le
méme est l'autre, le rire est larme et les répojakissent au-dela et au travers du langage :

« J'aspire a I'impossible, que mes paroles sommisparentes. Des milliers et des
milliers de mots, des masques et des mensongdss errements devront dire ce
gue le mot cache. Il ne me reste qu’a démentietpatole en la désarticulant, en
la faisant éclater, en la transfigurant®»

Cet article est le résultat partiel d’'un ample trawil mené dans le cadre du projet
Dynamique de l'identité dan la littérature francomime européenngefinancé par I'Etat
roumain a travers IDEI -CNCSIS — UEFISCU, contrat no. 842/2008
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La hantise du double dandMacbettde lonesco
Drd. Dana Monah*

Abstract This article sets out to examine the use thaesmo makes of the motif of the double in his ravgiof
Shakespeare's Macbeth. The analysis of lonescasadiers as degraded, grotesque doubles of their
Shakespearean counterparts and of the text of Maabe false reduplication of Macbeth will highliggthe way

in which the Romanian-French playwright manipulates Shakespearean intertext in order to expres®wn,
bleak but clownish, vision on history.

Key-words:double, rewriting, identity, lonesco, Shakespeare

Macbett c'est la seule piece ou lonesco réécrit I'ceune autre auteur, et ce n'est
peut-étre pas par hasard s'il choisit justementragédie écossaise, la plus noire du
dramaturge élisabéthaiMacbethpropose une vision particulierement pessimistelawie,
car I'ambition mene au meurtre, qui fait sombrergeotagonistes dans la folie et le désespoir.
« Life's but a walking shadow, a poor player/ Tattts and frets his hour upon the stage/
And then in heard no more. It is a tale told byidiot/ Full of sound and fury, signifying
nothing » (V. 5) — la célébre tirade de Macbetlunds, d'apres les commentateurs, le manque
de sens de la condition humaine. D'ailleurs, londseméme considére le dramaturge anglais
comme « l'ancétre du théatre de l'absurde. Il adibudepuis longtemps » [2Macbett que
lonesco a écrit apres avoir lu I'ouvrage de Jart Bbakespeare Our Contemporaserait
donc la tentative de l'un des représentants les plarquants du théatre de l'absurde
d'amplifier sur scene la vision du monde comme @eswu'il a devinée chez Shakespeare.

La piéce que propose lonesco n'est pas une sipatedie de la tragédie
shakespearienne, mais, comme le constate Gérarétt§erMacbett est une réfection
sérieuse deMacbeth— a condition, bien s(r, de faire part de la bouorfierie inhérente au
sérieux de lonesco: disons autrement que Macbethres transposition ionescquisante de
Macbeth, ni plus ni moins « sérieuse » dues Chaise®u Rhinocéros» [3]. Macbett c'est
Macbethnotre contemporain, ou bigvlacbethvu a traverdJbu Roid'Alfred Jarry, l'autre
« source » de lonesco.

Le motif du double, utilisé de maniere obsessitiargar lonesco, tant au niveau du
traitement des personnages qu'a celui de la relare le texte-source et le texte dérive,
permet au dramaturge francais de traduire, a tsdeeranevas shakespearien, sa propre vision
du monde: un monde ou «les meilleurs sont pites lgs mauvais » [4], ou le tragique,
colorié de dérisoire, se mue en grotesque.

« On me prend pour mon propre sosie... » - hantiset dédoublements

lonesco conserve, en grandes lignes, le systéempeaisonnages de Shakespeare, dont
il condense l'inventaire (treize rbéles contre um@rgntaine chez le dramaturge anglais) et
auquel ajoute quelques figures secondaires, corasnedrons Glamiss et Candor (des figures
mentionnées par Shakespeare, mais qui ne figuesndgns la liste des personnages) ou bien
le chasseur des papillons.

Macbett, Duncan, Macol ou Candor, ce sont lesamessonesciennes des personnages
shakespeariens Macbeth, Duncan, Malcolm et Cawdodramaturge écrit leurs noms tel
qu'un francais les aurait prononce, a la fois poontrer qu'on a affaire & une adaptation
francophone de la tragédie du Grand Will, et powgttra en exergue le processus de
réécriture, qui opéere des transformations surrtitie des personnages, tout en gardant un
noyau qui opere des transformations sur l'idedli#® personnages, tout en gardant un noyau,
une série de propriétés essentielles, qui garanti$s contrat d'intertextualité.

*Universitatea « Al. |. Cuza », lssi, Roméania/ Université de la Sorbonne Nouvelle Pasilll, France
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Les personnages de lonesco sont des versions, dsrsa de leurs contreparties
shakespeariennes, que le dramaturge dénonce, desifganoms, comme des simplifications,
des dégradations.

Macbett est toujours le chevalier qui, influen@ [@s annonces des sorcieres et par
I'ambition d'une femme volontaire, assassine souvesain, Duncan. Et pourtant, il a
beaucoup perdu de la complexité du héros shakespeimne se pose aucun probléeme moral,
passe en revue avec satisfaction les soldats ajuliiés a la guerre et n'éprouve aucune
culpabilité pour avoir assassiné Duncan. Dansmegtense carnaval sanglant qu'est « la piece
écossaise » revisitée par lonesco, tout le mondadppart avec frénésie aux jeux de
massacre, et tout ce qui compte, c'est de gagrlarraison du vainqueur est toujours la
meilleure » (p. 140), philosophe Candor, le vairicapostrophe de Banco le revenant, qui
fait remarquer a Macbett que « ce ne sont la geeakltes, quelques déchets de ton ancienne
personnalité (...) des résidus, un automate » (p) &2t donc une dimension fortement
ironique: en effet, Macbett est un déchet, un felmade son ancétre shakespearien, un étre de
second degré. De méme, la remarque de Lady Dumpandéclare a Macbett que «le
souvenir que j'avais de votre image était différ&adus ne vous ressemblez pas tellement »
(p. 137) gagne d'étre lue comme un clin d'ceil iet@oel: Lady Duncan croit rencontrer le
Macbeth shakespearien, elle ne rencontre que sacpple, ce Macbett qui a hérité les traits
de Macbeth sans en hériter I'ame.

Macbett, c'est bel et bien la sosie de Macbetbn(«ne prend pour mon propre
sosie »), car il lui ressemble au niveau extériewajs une copie vidée de toute intériorité.
D'ailleurs, Macbett n'est pas seulement un doublé/dcbeth, mais aussi de Banco (Lady
Duncan ne réussit pas a les différencier et Maecbetinnait qu'il lui arrive souvent d'étre pris
pour le sosie de son ami). La ressemblance des deeaxiers va tellement loin, qu'ils
prononcent exactement le méme discours et ont elegyidentiques, comme des réflexions
dans un miroir. Ce qui est plus angoissant, ciest\acbett et Banco reprennent, plus tard (p.
53-54), avec précision, la conversation des résplBamiss et Candor en début de la piéce.
A leur tour, Glamiss et Candor répétaient, aveétentent, I'un des paroles de l'autre, comme
s'ils souffraient de écholalie. Macbett est doneniéme que Banco, qui est le méme que
Candor, que rien ne différencie de Glamiss, oudplubus les personnages, ce sont les copies
vides, creuses, se reproduisant a l'infini. « E¥gyyre carries the personalitities of others as
potentials within them », écrit Cristopher Innekijtais ces autres potentiels ne sont, en fait,
gue des reproductions mécaniques du méme.

Duncan est un quelque sorte un double inversé@idéicossais de Shakespeare: lache
et cynique, l'archiduc a un fort c6té ubuesquen'al pas le courage de prendre part a la
bataille, mais la suit de loin, avec son binoclaill2urs, tel Pere Ubu, ce Duncan n'hésite pas
a prendre ses précautions — si Macbett et Banatepeta bataille, I'archiduc s'enfuira, sur
son cheval, au Canada ou aux Etats-Unis, et emmpatec lui « la cassette de pieces d'or »,
qui n'est pas sans rappeler « la cassette a ptgsmarse Pere Ubu.

Lady Duncan est, au moins a une premiére appragmegpersonnage inventé par
lonesco — la femme de l'archiduc deviendra Lady bd#c... en épousant ce dernier. La
métamorphose est rendue possible, « catalysée ba gmemiere sorciére, car chez lonesco
Lady Duncan est aussi l'une des sorcieres qui eenbMacbett et Banco. Lors de la scene
du banquet Lady Duncan déclare ne pas étre devueatdyeMacbett, mais étre restée fidéle a
son mari: « vous avez assisté au mariage de Maabett la sorciére qui a pris les traits de
mon visage, les formes de mon corps et le son deoima (p. 158).

Et pourtant, Lady Duncan la vertueuse n'hésitast, plans la scéne de la guillotine, a
faire des avances a Macbett (p. 145) et retroudas gestes de la Lady Macbeth
shakespearienne. Ainsi, pendant I'exécution desommiers, elle se lave les mains « d'une
facon trés appuyée, comme pour enlever une taaregyemple, mais elle doit faire cela
d'une fagon un peu mécanique, un peu distraite 24(p). Lady Duncan renverse ici le geste
de Lady Macbeth, qui, rongée par la culpabilitéiaihle geste de se laver les mains, pour
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enlever une tache de sang imaginaire et qui déictara « all the perfumes of Arabia will not
sweeten this little hand » (V. 1. 43-4). Au coneale personnage de lonesco valorise la tache
de sang en tant que signe qui l'unit a Macbethe<tdche de sang indélébile marquera cette
lame pour que tu te souviennes de ton succes et goa cela t'encourage dans
I'accomplissement d'autres exploits plus grandsrengue nous réaliserons, dans une méme
gloire (p. 164-5). L'archiduchesse, qui est diailiecelle qui incite Macbett a tuer Duncan, et
qui n'hésite pas a participer au meurtre, joue damant méme de devenir la femme de
Macbett, le réle que Lady Macbeth jouait auprésate mari. Si I'héroine de Shakespeare ne
pouvait pas tuer Duncan a cause de sa ressemlghysigue avec son propre pére (« Had he
not ressembled/ my father as he slept/ | had dondll. 2. 12-13), Lady Duncan, constate,
apres l'assassinat de son mari, que « mort, éngsle a mon pére. Je n‘aimais pas mon pere »
(p. 180). Cette Lady Duncan, qui accomplit, samsltre d'un remords, ce que Lady Macbeth
ne pouvait pas faire, et qui valorise précisémestsignes que la reine du dramaturge anglais
abhorrait, invite le lecteur a lire, derriere lergmnnage inventé par lonesco, un avatar, une
contrepartie du personnage shakespearien.

Il est intéressant qu'aprés étre devenue Lady &tgcla veuve de Duncan oublie
précisément son coté « Lady Macbeth » - redeverueiese, elle quitte la scene, a
califourchon sur une valise volante, et ne revipas pour soutenir son mari lors de
I'apparition des spectres, mais juste aprés, powxbliquer gu'en fait la Lady qu'il a épousé
est la sorciere; Lady Duncan, restée fidele a san, murait été enfermée dans la cave par la
méchante sorciére. Pourtant, le personnage faiaeaonce ... en chantant, ce qui ne peut
que confondre davantage le spectateur sur sonitéleBe plus, les déclarations de Lady
Duncan sont en quelque sorte infirmées par lessdaligs initiales, qui mentionnent trois
personnages distincts: Lady Duncan, Lady Macbela giremiere sorciére. On aurait alors
plutdt affaire a un personnage condense, a ident#é mobile, qui cumule des
caractéristiques des trois « volets » dont il estwosé.

Un texte au second degré

Si les personnages se donnent comme des douldesddé de leurs contreparties
shakespeariennes, le texte de lonesco s'avéraydsi, comme un (faux) double de celui du
dramaturge anglais, un texte qui se créé par urbldommouvement, de similarité (allant
jusqu'a l'identification totale) avec le texte-smuret de différenciation de celui-ci. Renate
Lachmann considere que « l'intertextualité métagher» a un caractére de simulacre, que
I'on peut saisir dans le double statut du texteriextuel: « being itself and other at once.
Through the play of restructuring and dissimulatimhglenies the presence of other texts, that
it nevertheless indicates at the same time » [@]telxte de lonesco met en place justement ce
processus de dissimulation, cette stratégie de thre autre chose au texte de l'autre, et de
rendre présent, en creux, le sens d'origine.

Macbettest structuré comme une alternance de scenestedéétioitement, ou les
personnages sont placés dans les mémes situatimschpz Shakespeare, (Duncan se
renseignant sur la marche de la guerre - I. 2ndaoe faite & Macbett et a Banco par les
sorcieres - 1.3, ou bien la scéne du banquet. 4)Iet des scénes qui s'échappent du canevas
shakespearien, et ou lonesco créé dautres (bthittode) avec les personnages qu'il a
empruntés a Shakespeare.

Des déplacements et des substitutions permetieteixée de lonesco de se démarquer
de la tragédie shakespearienne dans les scendsese@n détail. Parfois, une simple
substitution de mots suffit pour déplacer la coeaBon dans un registre différent, pour
indiquer que les personnages sont autres que ceukon connait depuis Shakespeare, et que
I'on aura affaire a uMacbetha I'envers. Ainsi, la célébre phrase qui ouvredgédie, aprés
le prologue des sorcieres (« What bloody man ig?thapest « traduite » par lonesco comme
« Qu'est-ce que cet ivrogne? » - il faut que bidfi lui attire I'attention que ce n'est pas un
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ivrogne: « ¢ca m'a I'air d'un soldat blessé » (f2) 1Bt si le capitaine de Shakespeare était fier
de donner des nouvelles sur I'évolution de la gdéersoldat de lonesco ne comprend rien a
ce qui se passe, et ne voit aucun intérét a apgenckls sont les vainqueurs: « Qu'est-ce ¢a
peut faire? ». Placer d'autres réponses dans tdesi@ns dramatiques reprises a piece-source
permet a lonesco de dénoncer sa piece comme urtdfalpte de la tragédie shakespearienne,
et en méme temps de construire son propos: c'éstspment par ces substitutions, par ces
intrusions de l'autre au coeur du méme (de motseoulistours plus complexes) que se
constitue la piéce dérivée.

Le second groupe de scénes peut étre envisagé ecammblable a ce que Umberto
Eco appelle les scénarios alternatifs construits lea lecteur lorsqu'il rencontre des
disjonctions de probabilité, mais ce sont, en g@ndes disjonctions de probabilité créées par
lonesco lui-méme, qui renverse les sens des scég@estes étroitement. Si Lady Duncan se
rend sur le champ de bataille pour obtenir desrimédions sur la marche de la guerre, c'est
parce que le soldat n'a pu fournir aucune inforomatialable. Il est intéressant que méme les
scenes «inventées » ou qui rappellent vaguementsdénes shakespeariennes (comme
I'assassinat de Duncan) comprennent des référpnégises a des motifs ou des répliques-clé
de Macbeth Il en est ainsi du geste de Lady Duncan de serl&s mains, ou de son
observation que Duncan mort ressemble a son pesew«dappels » shakespeariens insérés
dans des scénes qui évoquent vaguement des situdtiotexte-source, des intrusions, cette
fois-ci, du méme au cceur du différent.

« Tout texte est (un) double, car il se prétendaition ou fiction, tentative de
recréation d'une réalité, premiére ou derniererib Eladimit Troubetzkoy [7]. Mais, explique
l'auteur, le texte n'est jamais un pur double déadité, parce qu'il est « par définition second,
symbolique, médiat et non immédiat », et ce quim@nc'est la différence. C'est justement
comme un double imparfait ddéacbethque se donnklacbett un double qui se construit par
un jeu de ressemblances et de différences.

La soif du pouvoir méne au pire

La réécriture ddacbethpar lonesco n'est pas innocente, ne reléve pasunple jeu
gratuit avec des formes et le contenu de I'hypetextais d'un projet politique bien précis.
lonesco a réécrit la tragédie shakespearienne apaslu Shakespeare Our Contemporary
de Jan Kott, on pourrait dire qu'il a réédfiaicbetta la lumiére de Kott: « Selon Kott, ce que
voulait montrer Shakespeare c'est que le pouvaolabcorrompt absolument, que tout
pouvoir est criminel. En parlant de Macbeth dartsegeerspective, Kott pense a Staline (...)
a je me suis donc inspiré de son livre et, siffidicette piece, c'est pour montrer une fois de
plus que tout homme politique est un paranoiaqaeietoute politique méne au crime » [8].
Kott envisageait I'histoire comme un Grand Mécaerisoomme une succession de meurtres
auxquels l'individu ne peut pas échapper, idéelguesco a exploitée dans la construction de
sa piece, qui met en exergue la caractere répatitiheurtre et de I'histoire. Il est d'ailleurs
intéressant qu'afin de montrer la similarité decegion du monde entre Shakespeare et les
auteurs contemporains, Kott citait la piece de $opn&ueur sans gagdg9].

Le canevas shakespearien devient donc pour longspabiltre par lequel il choisit de
regarder le monde actuel, l'instrument d'une midestance (I'action n'est pas transposée au
XXe siécle, mais on nous offre un XVe siécle «iirtmpu » par de |égers anachronismes, un
XVe siecle de pacotille, carnavalis€) et d'une neiseelation du monde shakespearien et de
l'univers contemporain a lonesco.

Macbettn’est pas seulement une méditation sur la foli@aluvoir, mais aussi sur la
facon dont cette folie est transmise par la tragétiakespearienne. Chez Shakespeare, une
fois la soif du pouvoir assouvie, le héros se teteodans le vide, sa vie devient un cauchemar
auquel il n'arrive pas a échapper. Macheth estémstragique, qui essaie de surpasser une
limite. Dans le monde que propose lonesco le tregitest plus possible, les personnages se
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sentent trop bien dans leur enfer carnavalesque ggsayer d'y échapper. Il n'y a pas de
restauration du pouvoir |égitime, au contrairetyen est remplacé par un despote aussi
mauvais, sinon pire que lui. Macol, qui est le fjl&e Banco et d'une gazelle, prononce, apres
avoir tué Macbett, le discours (en traduction feasg) par lequel Malcolm voulait tester la
fidélité de Macduff chez Shakespeare (IV. 3). Panirt si chez Malcolm ce discours,
extrémement sanguinaire, était un masque, unNestol ne plaisante pas : « il y a dans ma
nature composée des plus mauvais instincts, unecavsi insatiable, que, pendant mon
regne, je trancherai les tétes de tous les noldas gvoir leurs téte (...) mais j'abonde en
penchants criminels que je satisferai par tousrlegens (...) (p. 203-204). Matei Calinescu
[10] rappelle que ce passage, qui est le seul texte de lonesco se superpose littéralement
sur celui de Shakespeare, représente un cas pdefaite type de réécriture que voulait
atteindre Pierre Ménard, le héros de Borges: m&bon Quichottede maniere absolument
identique, mais y arriver a travers a travers sgner expérience culturelle. Tout comme le
fragment du discours sur les armes et les letteeBah Quichotte, le discours de Malcolm,
copié par lonesco, mais placé dans la bouche delMamquiert un sens tout a fait différent
lorsqu'il est placé dans un autre contexte. Lags@nenace de Malcolm, placée a la fin de la
piece de lonesco, a I'endroit ou aurait di figleediscours qui confirmait la restauration du
pouvoir légitime, ne peut que consolider la visjpessimiste de I'histoire du dramaturge
francais. « Oh! Monde insensé, ou les meilleurs poes que les mauvais » (p. 200) s'était
exclamé Macbett, juste avant d'étre tué — ironiqergmses paroles ont un caractere
prophétique.

« Macbettul lui lonesco adaugbitextualitii lui Ubu o a treia dimensiune, caré d
parodiei 0 noa arie de gravitas, transformand-o dintr-un instrotmaitial de provocare a
rasuluisi intr-unul de provocare la reflge: asupra istoriei, asuprautui in istorie (ca #dare,
ca violena ucigaa, ca sete de putere sau neinfrant libido dominagdf)jnalmente, asupra
literaturii ,de gradul doi’si a posibilititilor pe care le ofér manipuéirile textuale» [11],
observe, a juste titre, Matei Calinescu. Comme #mlaptateur, lonesco utilise dans Macbett
le jeu du méme et du différent pour faire dire autnose a l'intertexte shakespearien, et pour
se dire a travers le texte de l'autre.

Cet article est réalisé dans le cadre du Projet Ide 2008, no. 842, « Dynamique de
I'identité dans la littérature francophone européeme », financé par CNCSIS/
UEFISCSU.
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Le spectacle de I'entropie et de la néguentropie da le théatre ionescien
Conf. dr. Emilia Munteanu*

Abstract There is nothing surprising that the first penfeances of what was to be the theatrical revolution
have been coolly received by the critics of thigefif The New Play writers such as Eugéene lonesfose the
order imposed by the literary dogma, by the logitadught, or the laws of politeness. Sometimescanity
some other time cruelly, these authors seem todfifuthny trouble in exhibiting the disorder in tifdes living,
social, or in the whole universe. Inhabitant of #mstonishing complexity of the XX-th century whaseEdgar
Morin says, entropy/ negentropy, disorganizatiamganization, degeneration / regeneration, lifeleath
mingle, fit together, make war,lonesco gives uslvimages of this showVe can not easily classify his dramatic
work, being a contemporary complex phenomenon. Memwhis proliferation of objects and words, borawyi

a kind of ridiculous baroque, crosses the nothimghtt's absurd. Both of them show the existeatisiurd

on the fifties stages, question or deny the thetdelf (anti-theater).

Mots-clés :entropie, néguentropie, esthétique de la laideuirégérentialité

Nul doute que jusqu'au XXsiécle, la pensée des philosophes et des scipmi
reposait sur une certitude, celle des lois immuslogjei régissent I'Univers, instaurent le
confort de I'Ordre dans le monde et président andément de I'esthétique classique. Edgar
Morin nous en donne un tableau suggestif : « L@rddot Maitre de la science classique, a
régné de '’Atome a la Voie lactée. [...] La pesantes corps, le mouvement des marées, la
rotation de la lune autour de la terre, la rotatienla terre autour du soleil, tous phénoménes
terrestres et célestes obéissent a la méme loil]. €gpendant, au XIXsiécle, ces principes
commencent a faire place a la probabilité et atdtéistique qui remettent en question les
premiers tandis que les chercheurs constatentagoeatiere se décompose en particules et se
transmute en différentes formes d’énergie. Au ftiraemesure que les recherches se
poursuivent, notamment au XXiécle, on constate que I'entropie se manifesssichien au
niveau de la macro-physique qu’'a celui de la mhgsique et qu’elle prend le sens de la
dégradation tant de la qualit¢é que de l'ordre. Calg théatre eépistémologique et
philosophique : au commencement c’était le désptdrehaos. L'émiettement cosmique de
Hubble, les relations d’incertitude de Heisenbdagdécouverte de Brillouin (qui considére
gu'il est possible, en fonction de la néguentrogrtendue comme niveau de qualité de
I'énergie, de créer dans tout systeme de l'inforomatau sens de niveau d’organisation du
systéme, par conséquent de l'ordre et de l'orgHoispapportent de I'eau au moulin des
écrivains des années cinquante, fussent-ils romenou auteurs dramatiques. En effet, ce
gu’on voit sur la scéne c’est le jeu incessant @spddre, de I'ordre et de I'organisation, étant
donné que le théatre apparait, selon J. Dertitkcriture et la différencg comme « une
anarchie qui s’organise », ce travail d’organisatile I'espace scénique revenant en premier
lieu au scénographe. Et a Anne Ubersfeld de remchkéra théatralité fait de l'in-signifiance
du monde un ensemble signifiant ». [2] En outregquierend le phénomeéne théatral fascinant
c’est aussi I'éphémeére qui frappe toute représentgiareil au spectacle de I'acmé de la vie
du calmar. Parvenu a sa maturité, celui-ci émeegeptdofondeurs marines pour accomplir sa
tache. Mais cet instant glorieux, rehaussé paramission éblouissante de lumiere, précede
de peu la fin de I'individu une fois la perpétuité I'espéce assurée. De méme, tout éphémeére
gu’elle soit, c’est la représentation qui non sedet organise mais révele également des
significations que les textes dramatiques semhienfermer, surprenant ainsi I'auteur lui-
méme. lonesco, qui qualifie €antatrice chauvelefarce tragique en est un.

Celui qui reconnait dans Caragialée plus grand des auteurs dramatiques inconnus »
[3], issu du méme espace géographique que TristaraTl'un des fondateurs du mouvement
Dada, tout en étant trés sensible au référent esgtraique du XXsiécle, ne pourrait plus se
laisser tenter par la mimétisation naturaliste.

*Universitatea “Vasile Alecsandri” din Baciu, Romania
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A I'encontre de I'effet de réel, recherché parresuralistes, il nous donne a voir danseur
sans gagesine Cité radieuseou la substitution des lois naturelles par la mépe rend
inopérable I'inexorable mécanique du déterminismeesla conservation de la matiere. Et
lorsque la nature y fait son apparition, cela tidatmiracle, du merveilleux (« Des roses
véritables ? » s’émerveille Bérenger en montrantddigt et sentant les fleurs qui restent
invisibles pour le spectateur), car cati® radieusesurgie au milieu de « quartiers de deuil,
de boue », s’avere étre « une merveille de la igaken». Toutefois, cette perfection tient au
factice puisqu’elle contient des ferments de désodbnt les indices sont perceptibles lors
d’'un examen plus attentif: le désert humain, I'tegn qu’un spectateur vigilant percoit dans
certains énoncés de I'Architecte, une pierre quilte du ciel, etc. En effet, le calme, le
bonheur qui régnaient sur cet ilot merveilleux art plus possibles puisque l'‘assassin en a
chassé presque tous les habitants, espérer n@uaipartie du vocabulaire actif, aussi dans
les interstices (« a l'air tout a fait naturell@ecroyable » ; «j'y croyais sans y croire » ;
« j'avais peur d’espérer ») de cette félicité @meére s'instillent des menaces. Cet ilot semble
confirmer I'affirmation de Jacqueline Russ seloquille le désordre « est la substance méme
des choses et les systemes ordonnés ne sont gilesdemes et des exceptions, du plus petit
monde au plus grand » [4]. En nous adossant leepbrie néguentropie (qui exprime le
niveau de qualité de I'énergie), on pourrait dite dfoasis de la cité lumineuse apparait [5],
au détriment ou en dépit du désordre toujours gsaadt de I'environnement, suite au
progres fabuleux de la technique. Nous y reconoassd’image d'une société hyper-
organisée (les Roumains ayant vécu sous la dietarCeausescu y sont tres sensibles) ou
paradoxalement, le trop d’ordre, voisin du cha@spaurrait conduire gu’a la mort. Ainsi la
néguentropie recrée-t-elle de I'entropie et atigrenal qui ne cesse jamais de réder dans la
banlieue H.L.M.-isée : « c’est tout de méme étohgaand on pense que dans tout le reste de
la ville le ciel est gris comme les cheveux d'umglle femme, qu’il y a de la neige sale aux
bords des trottoirs, qu'il y vente. Ce matin, j&u trés froid au réveil. J'étais glacé. Les
radiateurs fonctionnent tellement mal dans 'immeudue jhabite... » (Des images a méme
de rafraichir la mémoire des nostalgiqgues d’unmégitotalitaire et de sa société hyper
planifiée).

Cependant, eu égard au caractere suiréférentidardédu théatre des années
cinquante, une autre lecture nous parait égalepatinente, celle qui voit dans cefiaté
radieuseune allusion a un théatre digestif destiné a umsammateur d'art se contentant
d’'une critique doucatre, édulcorée du référentaedrénique (sous la forme du triangle
vaudevillesque, des clichés linguistiques ou des@en La littéralité du théatre des années
cinquante offense, agresse, choque, provoque diegstions, comme l'affirme lonesco dans
le méme écrit métatextuel: « Je voulais que leur [fies acteurs] fat "pénible”, afin de
communiquer un malaise aux spectateurs, répondantlizule des personnages. » [6] Par
ailleurs, les indices de confiance et de compligitéc le spectateur n’y manquent pas. On n’a
gu’a écouter le plaidoyer d’un Nicolas d’Eu (daegbeudo-dram¥ictimes du devojrpour
un théatre irrationnel, surréalisant, onirique qidpposant a la doctrine aristotélicienne, a
I'unité de caractére, a la vieille psychologie génie a faire voir le tragique de la comédie et
le comique de a tragédie.

Qui plus est, en choisissant la forme d’'Impromgtlui de I’Alma (cultivé aussi par
Moliere et Giraudoux), l'auteur dea cantatrice chauvenet en scene la ruine du dogme
théatral préné par certains critiques réunis autleuta revue Théatre Populaire. Accusé de
formalisme, il répond a un critique de€bserver. « [...] s’attaquer a un langage périmée,
tenter de le tourner en dérision pour en montiefiteites, les insuffisances ; tenter de le faire
éclater, car tout langage s'use, se sclérosedse; ¥enter de le renouveler, de le réinventer ou
simplement de I'amplifier, c’est la fonction de tdwcréateur” qui par cela méme... atteint le
coeur des choses, de la réalité, vivante, mouvemigurs autre et la méme, a la fois. [...]
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Renouveler le langage c’est renouveler la concepl#ovision du monde. La révolution c’est
changer la mentalité. » [7]

Néanmoins, I'éthos moqueur nous empéche de preade lettre la défense de
I'artiste, prétée dans une scéne burlesquéudeir sans gages un ivrogne proclamant, entre
deux hogquets (hommage a Caragitiéx salettre perdug la supériorité des artistes et des
penseurs mis en opposition avec des politiciensndune acabit que Meére Pipe et ses
partisans qui clament d’absurdes slogans totadgair

lonesco nous invite également a étre les témoindag®nie d’'un Roi, principe
néguentropique porteur d'Ordre dans le systemetiguadi ou I'entropie s'installe
progressivement amenant la dégradation inexorabé&e l@nthropologique et de
'environnement, de toutes les structures physiqdepuis le microcosme jusqu’'au
macrocosmel(e Roi se meurt)L’horloge intérieure mesurant le temps subjeetifectif, de
méme que le temps biologique soumis au temps Montalgemps du réel mesuré par les
horloges extérieures, sont atteints du démon dardés Le temps « en accordéon » se tend
et se détend empruntant I'élasticité des horlogeSalvador Dali. Il commence a s’accélérer
de maniére paroxystique échappant au contréle diréM je suis venu au monde il y a cing
minutes, je me suis marié il y a trois minutesGglui qui jouait le réle du Méganéguentrope
terrestre devient le siege de la collision du ffieti du réel, du temps vécu et des instants a
vivre, du poétique et du burlesque et la scéneedléele drame de la découverte de sa fausse
immortalité. L'angstde la conscience d’étre-pour-la mort, de vivrerpoourir inspire un
hymne aux gestes insignifiants, aux sensationslésm@h aux scenes du spectacle quotidien
revétant la forme d’'une sorte de chant amaebéeQ(8]pourrait mieux saisir la poésie du
banal, s’émerveiller devant la beauté de la natmeironnante ou intérieure, sinon ce
condamné a mort qu’est le roi? En revanche, polietthy comme pour tout étre-dans-le-
monde, le quotidien est une permanente sourcendenkations. Aussi ce plaidoyer pour les
choses ordinaires, anodines, pourrait-il paraiathgtique s’il ne s’agissait d’'un adieu a la
vie. Mais au-dela de cet hymne a la vie, glorifigans discrimination le laid, la peine,
I'insignifiant, on décele le tragique atténué pbimstant mais amplifié ensuite par le comique
des propos contrastés : « Que c’est beau une robbhat » Au terme de la vie terrestre, les
limites sociales s’effacent pour revenir a ce gie® I’homme inné, a sa nature premiere. Vu
gue pour un roi vivre est synonyme de I'exercicesde Pouvoir, de la manifestation de son
autorité de Maitre du Temps Monumental et de I'arsy de principe souverain, « mourir,
c’est en perdre la disposition »[9], aussi I'enteoptteint-elle des degrés catastrophiques :
« Mars et Saturne sont entrés en collision...Les gdaretes ont éclaté...Le soleil a perdu
entre 50 et 75% de sa force...la voie lactée a tlais’agglutiner. La cométe est épuisée de
fatigue, elle a vieilli, elle s’entoure de sa queammme un chien moribond. » Le temps
cycligue n’échappe pas non plus a ce bouleversemméwnersel : « Le printemps qui était la
hier soir nous a quittés il y a deux heures trentes.feuilles se sont desséchées, elles se
décrochent. Les arbres soupirent et meurent. »

Le récepteur completement dérouté n’a qu’a cherappui auprés de sa compétence
culturelle qui lui rappelle les travaux scientifegu entrepris au début du XXiécle par
Hubble et a partir desquels I'ordre cosmologiqukergent confortable et rassurant apparait
comme une illusion. En réalité, I'univers doit sexistence aux « spasmes de la genéese » si
proches des « convulsions de I'agonie » [10] et pa® a un ordre impeccable tel qu’il a été
préné par Copernic. lonesco semble mettre en seémnavers le personnage du roi moribond,
une sorte de partisan de la science classique duiraal a accepter la mort de I'Ordre-Rol.
Au pble opposé, la reine Marguerite nous parategoir dans le désordre et le scandale de la
mort un ferment néguentropique organisateur du osesrille serait alors lincarnation
scénique de la sagesse moderne qui tire ceperalagi/e de la pensée antique. Edgar Morin
nous en fait un tableau quasi exhaustif et pertinenL’organisation néguentropique suscite
ce gu'elle combat ; elle renouvelle ce qu’elle tdéo; elle ne peut s’arréter, sous peine de
mort... Il y a tragédie dialectique chez tout étreguentropique. Le soleil, notre
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méganéguentrope, vit d’agonie en brllant sa prepibstance, son propre étre jusqu’a la mort
violente. L’étre vivant porte d’'une autre facortriagédie dialectique. Il nourrit sa propre mort
en se développant et s’épanouissant. Cette formeidaimplexité ou entropie / néguentropie,
désorganisation / organisation, dégénérescencegénééation, vie / mort sont aussi
intimement, aussi gordiennement liées et méléesfaden évidemment complémentaire,
concurrente et antagoniste, trouve son expressigiius dense et la plus compléte dans la
formule d’Héraclite : « Vivre de mort, mourir deevb [11]

En revanche, le Vieux et la Vieille d&haises dont I'existence médiocre, tissée de
frustrations et faisant surgir son discontinu avdra des bribes, des semblants de
communication, mettent leur espérance béate ddasdage. Puisque « la ou s’entrecroisent
nature et nature humaine — en cette place ou d@uassnous croyons reconnaitre I'existence
premiere, irrécusable et énigmatique de 'hnomme gue la pensée classique, elle, fait surgir,
c’est le pouvoir du discours » [12]. S’encombraetathaises - métonymies des humains, les
deux fantoches s’accrochent au langage comme umgtreiment d’organisation discursive
post-mortem. Cette confiance excessive dans legiodes mots ferait de ces personnages
des étres classiques excessivement confiants ddmulvoir du Verbe a amener I'Ordre dans
un systeme. A I'dge classique, ce qui rendait ptssiacte cognitif c’était le lien du « Je
pense » et du « Je suis » accompli a I'aide dualg@gomme expression supréme du « roseau
pensant ». Mais la qualité énergétique (néguerdyofginue de I'extérieur ne s’harmonise pas
avec l'intérieur ou plutét le systeme lui-méme étade de signification la seule expression
qui lui convienne c’est I'absence de message, idEapar un Orateur sourd-muet. Toutefois,
a supposer que le message de la vie des vieuprsoibnce, cet acte énonciateur ne suffirait
pas a faire passer la communication faute d’auditeau premier degré et potentiels
allocutaires, malgré la présence dans 'ombre dmlle des épieurs-spectateurs. Par ailleurs,
le processus d’opacification subi par les motsaaetrs les siécles leur a enlevé le pouvoir
souverain de faire « connaitre les choses et lednre ®[13]. Aussi, dans la farce tragique
ionescienne, ce qui devait étre le climax, I'absagment des deux existences, le fameux
message en vue duquel on a été préparés des leecmmment, n’est-il qu’'un pietre fiasco
anéantissant « la représentation et I'étre »[14fadt, par conséquent, reconnaitre que cette
scene qui nous donne le vertige par la profusi@edients proxémiques et ostensibles fait
preuve de suiréférentialité : I'échec du discowed' @rateur communique le rejet d’'un théatre
discursif, fat-il classique ou moderne (celui d’8artre ou d’'un Camus), celui des années
cinquante préférant renouer avec son étymoldbeafron puisque le plus fort message qu'il
nous livre est celui de la vacuité des chaisevidigel 'emporte ici sur le discursif.

Le chef-d'ceuvre de I'entropie discursive est saositelLa Cantatrice chauve
L’exposition de cette farce tragique est une pseaxgmsition qui patauge dans une sauce de
banalités culinaires plantureusement servies pataki@ Smith. Au fur et & mesure que les
échanges s’engagent tant bien que mal et en atteqda la pate prenne, le spectateur jouit
d’'un menu burlesque depuis l'ineptie (« La penduléesprit de contradiction. Elle indique
toujours le contraire de I'heure qu'il est»), empassant par les proverbes hachés et
raccommodés (« On ne fait pas briller ses luneties du cirage noir » ; « On peut prouver
que le progres social est bien meilleur avec duesul); les non sens, jusqu’aux déformations
des locutions toutes faites tout relevé d’absureeElle est dans les douleurs de
I'enfantillage » ; « La vérité n'a que deux faceaisnson troisieme c6té vaut mieux »). Le
spectateur avide de sémantisme organisateur restesa faim car I'entropie percue d’abord
comme abondance verbale s’empare de I'organe largatieint non seulement au niveau
phrastique mais aussi au niveau du lexeme pris @iged « J'ai mis au monde un
mononstre ». « Bref, je n’ai pas a faire ici sologg »

Si la piéce débute sur un rythme d’une lenteur @xasite, ce que la fin apporte, ce
n'est pas un dénouement (puisqu’il N’y a pas dguote) mais une accélération de I'échange
de lieux communs entre colloquants sclérosés qui comservent des maximes
conversationnelles que le souvenir du principe @apération. Dans ce théatre, tout ce qui
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faisait la gloire d’autrefois de la scéne (intrigygersonnages, contexte spatio-temporel)
s’envole. Ce qu’on représente, ce n'est pas I'histd’'une cantatrice chauve ni celle de la
famille bourgeoise, mais la crise du théatre ayanir héros le langage lui-méme dont
I'entropie rend la communication délirante, partampossible. Ainsi s’explique (une possible
lecture) la joute verbale qui fait de la scéne hljayau de I'absurde tout en exacerbant le
caractére agonique du dialogue. Le paroxysme conwationnel appelle la néguentropie
sous la forme du retour cyclique (reprise de lanpeee scene par le double des Smith). Pour
la premiére fois, le théatre se montre tel qu'tl ®ns les oripeaux dont des siecles entiers
I'ont affublé. Genevieve Serreau conclut pertinemmex Il n’y a plus ici ni personnages, ni
intrigue, mais le pur mécanisme théatral fonctionr@avide, ou plutét broyant le Langage,
seul héros de la piece, cocassement malmené jusagoaie »15]

Tres sensible aux signes du dysfonctionnement’¢dérdpie envahissant le systeme
des arts) des regles d'une écriture dramatiquensée des principes d'une esthétique
essoufflée, de techniques théatrales sclérosaessdo produit un corpus métatextuel destiné
a éclaircir sa théorie dramatique. Ses attaqudsmiosur un théatre fondé uniquement sur le
langage verbal. Aussi s’'ingénie-t-il a en démolgsrassises rationnelles, logiques pour nous
signaler l'existence d’autres moyens de commurdoatientre autres le barrissement
(Rhinocéro}¥ convertissant les humains au zoomorphisme. Rlaus, il fait affranchir la
parole de son corset discursif lui faisant aingoreser sa force primordiale, ceketophanie
dont parle Mircea Eliade et qui dépasse ce quérigsistes appellent la force illocutoire du
langage. En effet, il suffit que Le Professeur-charfasse prononcer a son Eléve a plusieurs
reprises le vocableouteaupour que le rituel sacrificiel s’accomplisdea(Lecon. De la sorte,
la scéne ionescienne réalisgiéatre de la cruautééve par Artaud et résout en méme temps
le conflit de lartificiel et du concret qui déchirla scéne du théatre : « Pousser tout au
paroxysme la ou sont les sources du tragique. kair¢héatre de violence : violemment
comique, violemment dramatique. » [16]

Avec lonesco, la scéne repose sur cette figurentelht féconde qu’est I'oxymore,
figure fondatrice du théatre et qui fait que toatjsue entre, d’'une part, «l'insoutenable
légereté de I'étre », le peu, 'impondérable eutfa part, la pesanteur, 'encombrant, le trop
qui s’adressent moins a notre intellect qu'a nodaeptivité sensorielle, a nos sens soumis a
des paradoxes, au choc de I'absurde, a la ten&ionudiivers cauchemardesque, surréaliste.
Comme Beckett, lonesco semble étre fasciné paéd’ide I'absence, du vide rehaussée
paradoxalement chez lui par I'accumulation des tebja prolifération de la matiére, du
concret. De cette maniére, a mesure que la sceo@usee de chaises, métonymie du public,
nous nous approchons inexorablement de la mornmént ontologique et sémantique
s’incarnant dans les ratés discursifs de I'Orateure theme de la piece (affirme lonesco)
n'est pas le message, ni les échecs dans la vie,ddéisastre moral des vieux, mais bien les
chaises, c’est-a-dire I'absence de personnes,dfales de 'Empereur, 'absence de Dieu,
I'absence de matiére, l'irréalité du monde, le vidétaphysique, le théme de la piéce, c'est le
rien. » (Lettre a Sylvain Dhomm8pectacles1956).

Depuis la prolifération des paroles-objets (Cantatrice chauJe en passant par la
multiplication des nez de Robertgatques ou la soumissiprides tasses de thé amoncelées
sur le buffet de Madelein&/ictimes du devojr des champignons, culminant avec le cadavre
a progression géométrique jusqu’a celle des rhnosgdous sommes saisis par un univers
multipliant le néant comme expression de la loi’'datropie qui s’installe inexorablement
dans tout systéme. Au pdle opposé, la léegereégerveillement d'étreet la liberté
euphorique ne sont pas non plus des signes du bonkee aussi « tout langage semble se
désagréger, si bien que, tout étant dénué d’'impoetaque peut-on faire d’autre que d’en
rire ? » [17]

Les deux états de conscience fondateurs du théagscien se retrouvent sur la scene
d’Amédée, ou comment s’en débarrasgece a l'invasion du cadavre de I'amour tué par
Madeleine, Amédée n’a d’autre issue que la fuiteiqure dans I'impondérable, la lévitation-
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rencontre avec « des chevelures, des routes, deeaux d'argent liquide, des océans de
lumiere palpable ».

D’autre c6té, le sens aigu de la mise en scénepgsséde le dramaturge lui fait
meubler les planches d’'innombrables objets ou déinge verbal dont le role n’est pas tant
de nous donner a voir le kitsch et le dérisoir@alee existence petite bourgeoise mais surtout
le néant. Il n’y a rien d’étonnant a ce que la peétion des auteurs des années cinquante aille
vers le spectacle de la mort. Mais, de tous cesuasitdramatiques, lonesco semble étre le
plus hanté par lanortido, qu’il tente néanmoins de sublimer a travieesRoi se meuytune
sorte de cérémonie a valeur de rite de passagemota Hélas! face a I'annonce de
'imminence de la fin du Méganéguentrope, la réattyale se limite a une simple parole
redondante, dénuée de la force magique des intardad méme de conjurer la Camarde
(« Ne me laissez pas mourir! Je ne veux pas mbsyirDevant ce processus entropique
irréeversible, deux réactions distinctes se foneedte : la manifestation de l'instinct maternel
chez la reine Marie : - « Il est comme un petita@nf Il est redevenu un petit enfant » et la
compassion chez Juliette - « Il est comme nous.ditait mon grand-pére ». Ces deux
comparaisons, issues d'une différence perceptedent les deux ages dans un raccourci
dédramatisant le tragique de la condition humalre.vieillesse rejoint paradoxalement
I'enfance, le « stade oral », selon les psychatedygsomme premiére expression de la libido.
Etrange exacerbation libidinale face adartido! Par ailleurs, la grammaire de I'amour (le
verbe aimer est conjugué par la reine Marie a tous les tentpd ®utes les personnes)
déclamé sur plusieurs tons n’est qu’une rhétorigqeapable de triompher de la mort. Le
couple se dissout, I'un des amoureux chantant $Efautre se laissant happé par le gouffre
de Thanatos.

Mais qu’est-ce qui rend si indigeste le théatre al@ses cinquante ? Qu’est-ce qui a
chassé certains spectateurs des salles de poafteaagaeilli les premieres représentations du
théatre de I'absurde ? Non pas tant I'absenceittiorgsque, I’horreur des grands discours
mais la vision sans concession de I'humanité commeclame Vladimir dan&n attendant
Godotde Beckett : « Mais a cet endroit, en ce momémijranité c’est nous, que ¢ca nous
plaise ou non. ...Il est vrai qu’en pesant, les lmasésés, le pour et le contre, nous faisons
également honneur a notre condition. »

Méprisant I'esthétique classique, les Nouveaux Agaramatiques nous proposent
une esthétique de la laideur (ddasques ou la soumissioiacques refuse d’épouser Roberte
Il en lui reprochant : « Mais que voulez-vous quefasse, elle n'est pas assez laide. »).
Ainsi, les anomalies, les mutations physiques m&-slbes pas sujets de rejet, au contraire, les
neuf doigts de la main gauche et les trois nez dieeRe Il finissent par séduire Jacques
I'insoumis : « Oh ! vous avez neuf doigts a votraimmgauche ? Vous étes riche, je me marie
avec vous.... » Le critere esthétique s'’incline déwaiui de la richesse quelle que soit la
forme qu’elle revét. Ailleurs, I'apologie de la i@ animale fait ressortir la laideur humaine
(Rhinocéro} et démolit la conception de 'lhomme comme ergitppra-animale : « Ce qui
meurt aujourd’hui, ce n’est pas la notion d’hommmgis une notion insulaire de 'homme,
retranché de la nature et sa propre nature ; cedoiii mourir, c’est l'auto-idolatrie de
I’'homme s’admirant dans I'image pompiere de sa mrogtionalité. » [18]

En outre, ce théatre accomplit a la fois ce queuttréclamait au début du XX
siecle : « Le plus urgent me parait étre de déteanen quoi consiste ce langage physique, ce
langage matériel et solide par lequel le théatte pe différencier de la parole. » [19]

Quoique les spectateurs ne veuillent pas le re¢oanet choisissent d’exprimer leur
désaccord en quittant les salles de théatre, ldehanin de la seconde guerre mondiale se
présente comme une époque de dégenérescence,rdeenéivde « sensualité basse », aussi
n'y a-t-il d’autre moyen de le lui faire saisir ggepar la peau »[20]. D’ou cette cruauté de
'image scénique de I'hnumanité et I'agressivitégquelle le spectateur est soumis : « L'effort
est une cruauté, I'existence par I'effort est ungagté », déclarait Artaud [21]. Ce qu’on
demande au spectateur c’est de faire un effort g@affranchir de la dépendance (tissée
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durant plus de 400 ans) d’'un théatre descriptifndhéatre qui « raconte de la psychologie »
[22].

Rien n’est certain dans cet univers ou les mutatieinles mutilations sont monnaie
courante au point que celui qui déclarait hautoet $a santé physique et morale, puisque
fondée sur sa raison, et clamait son autosuffisgranwient a adhérer a la condition animale
en faisant I'éloge de la nature : « La nature adassLa morale est antinaturelle. » Au cours
de son processus de rhinocérisation, Jean fablbgpe de I'animalité démolissant les vieux
concepts néguentropiques d’humanisme, d’esprigidésation humaine. Lui, le moraliste
convaincu, attrape la rhinocérite récusant sa prppilosophie. L’auteur qui a connu les deux
formes de terreur : rationnelle et irrationnelleus signale a travers I€hinocérosque la
moindre expression du pacte avec I'épidémie suydffiir que le mal s’instille dans les
interstices de la condescendance, de l'indifférededa relativisation qui ménent en premiére
instance au sophisme, a l'acceptation de la codtédoit a la justification pour finir par la
fascination et I'abdication de I'humain : «il y méme chez eux une certaine innocence
naturelle, oui, de la candeur. » Le raisonnemenDdrand qui faisait I'apologie de notre
statut « d’étres pensants » et de notre logiquaillibfe, établit méme une équivalence
dangereuse : « comprendre, c’est justifier.» Awsst-il faire entendre qu'il « n'y a pas de
vices véritables dans ce qui est naturel ». Célaétno a I'énoncé de Senancour : « Rien de
ce qui m’est naturel n’est dangereux. » ou bieprawerbe : « Chassez le naturel, il revient
au galop. » Selon Spinoza « il ne se produit riansda Nature qui puisse lui étre attribué
comme un vice inhérent ; car la Nature est toujdarsnéme, et partout sa vertu et sa
puissance d’action est une et identique. » [23¢$o0 lui-méme fournit une interprétation de
sa piece lorsqu'il écrit dans la Préface B&inocéros «Rhinocérosest sans doute une piéce
antinazie, mais elle est aussi surtout une pién&re les hystéries collectives et les épidémies
qui se cachent sous le couvert de la raison etiddes, mais qui n’en sont pas moins de
graves maladies collectives dont les idéologiesam que les alibis » [24].

En outre, se convertissant au regne dnifRainocéro} les humains s’averent
incapables d’individuation et lors de la confromatavec I'ombre, se laissent dominer par le
c6té obscur de leur personnalité envahie par bpgr Le discours de I'Orateur d€haises
elt-il réussi, on aurait assisté au triomphe dtuceil le langage étant le véhicule des savoirs
et des savoir-faire des humains mais son échee(dMme, mm, mm./ Ju, gou, hou, hou./
Heu, heu, gu, gou, gueue ») nous ramene a l'origmé'étre humain, « a I'idée premiere
d'une réalité qui est ce guelle est de par sa Kmgpontanéité : un jaillissement
originel »[25].La célébre fin dd.a Cantatrice chauva‘est autre chose que I'expression de
I'échec de la communication, ce qui nous obligeeenir en arriere, aux commencements
balbutiants de I'humanité encore proche de I'anii@al

Dans Anthropologie Structurale ,2Claude Lévi-Strauss concoit I'anthropologie
comme la discipline qui pense la relation entrendéure et la culture. Une fois posée la
dichotomie nature / culture, son étude nous conawhvisager les rapports entre les deux
possibilités : I'une. qui octroie a la culture leyvoir de donner un sens a la nature (la culture
impose sa signification a la nature) ; l'autre migntifie dans la nature le facteur déterminant
des rapports sociaux (la nature imprime forme @ulaure). Tour a tour, les deux possibilités
jouent tantot le réle de qualité énergétique intisant I'ordre dans le systeme, tantét celui de
facteur entropique, perturbateur.

Le lendemain de la seconde guerre, il semble qudre ne soit plus possible, les
certitudes ayant perdu leur force d’action. Biee tps méthodes des quatre auteurs phares du
théatre des années cinquante les distinguent au geirendre impossible leur constitution
dans une école littéraire, elles ne les empéchantp s’accorder pour nier le rdle rédempteur
de l'art. Sur la scene Aimédée ou Comment s’en débarrasgmr exemple, I'activité
culturelle ne parvient pas a enrayer la progressie cette mutation naturelle qu'est le
cadavre envahissant I'appartement occupé par lplealAmédée et de Madeleine, a rétablir
I'ordre dans le systeme familial. Car, suite aecétrange cohabitation qui dure depuis quinze
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ans, Amédée s’avere incapable de mener a biepreget d’écriture d’'une piéce de théatre :
« Une piece a thése contre le nihilisme, pour uoveb humanisme, plus éclairé que
I'ancien. » D’ailleurs, I'autodérision nie la fomat sotériologique de cette activité : « ...il
faut que je m'y mette...drole de boulot (Avec un gramépris :) Ecrivain... ». Qui plus est,
le vivant finit par accepter cette présence encamtbret se laisse méme gagner par le non
vivant qui parait dévitaliser celui-la. Amédéell est toujours beau, pourtant. C’est bizarre,
je m'étais, malgré tout, habitué a lui. » Par cenon épouse saisissant I'anormalité de la
situation, I'exprime de facon crisique, obsédanteTu ne te rends donc pas compte que ce
n'est plus humain, non ce n’est plus humain, cetnveaiment plus humain ! »

Ce que le théatre ionescien apporte sur la sc@&sé un subtil et fragile eéquilibre entre
le burlesque et le tragique imprimé des le titré gssocie des termes antinomiques.

BN

D’ailleurs, dans son métatexte destiné a sa thé&inaenatique,Notes et contre-notesl
conseille aux comédiens de jouer sur ce contrepoinBur un texte burlesque, un jeu
dramatique. Sur un texte dramatique, un jeu bunkess

Sans pouvoir conclure, nous dirions simplementlgusmuveauté de ce théatre repose
sur le contrepoint de I'entropie ontologique etl@@éguentropie scénique, sur I'entropie de
I’énonciation que la néguentropie performante teletéaire voir.
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Prolegomena to an Evolution of the Theatre of the Bsurd from Eugéene lonesco to
Matei Visniec

PhD Student Catalina-Diana Popa*

Résumé La dramaturgie de I'absurde a, dans la littéraeuroumaine, deux points de réferénce: le théatre
d’Eugéne lonesco, celui qui a mis les bases de ¢efinule dramatique, et celui de Mateyhiec, qui marque
la disparition de ce language théatral. Les pieckes Matei Vgniec, quoiqu’ils soient influencées par son
prédécesseur roumain - frangais, se situent sosfglee du pseudo-absurde, parce qu'ils portent apmpanent
I'empreinte de I'absurde, en enfreignant les prpades regles et en surdépassant ses limites. Madgfait que
ses premiers textes peuvent étre considérés du geirvue de la structure et de la thématique desefa
tragiques, les piéces suivantes se détachent d¢ie régfle. Nous sommes, donc, les témoins d’unetéwoldu
non-sens a une logique intérieure du texte, detd'alistruction du langage a son résurrection, deteds a des
formules entierement nouvelles, du personnage€atfipe au personnage-archétype. Il s'agit donc €’un
réinvention du théatre moderne, de la découvemma’nouvelle formule dramatique qui emprunte |'esprité
de la poésie et qui trouve les sujets dans le iger social, dans I'histoire nationale et persommebans
litterature classique et absurde a la fois

Mots-clés:absurde, pseudo-absurde, lonescgnhéic, résurrection du langage
Absurd. lonesco. Viniec.

lonesco is unanimously appreciated as one of thret iportant representatives of the
absurd, which he applied in his theatre, alsorsgpti number of theoretical coordinates. The
few voices considering that Beckett might have @ded him in representing waiting as a
defining element of the theatre of the absurd seeforget that the playhe Chairs where
the two protagonists are waiting together with theraginary guests the arrival of the
(equally imaginary) King and the Orator’s speechsvirst staged on April 22nd 1952, before
Waiting for Godot(staged in 1953). Irrespective of the controverssé world literature,
things are much simpler in Romanian literature: égglonesco is undeniably the initiator of
the theatre of the absurd and its main represeatati

If the beginnings of this type of literature arexiricably associated to his name, the
"death” of the absurd bears the influence of amoemanian immigrant to France: Matei
Visniec. Having made his debut in poetry, like hisdemessor, \éhiec finds his vocation in
theatre, which he shapes by means of the instrianerdilable to the poet and journalist,
going beyond the limits of the absurd, and in faicany other literary current of the time.
Although critics have agreed to include his theatréhe postmodern absurd, stating that it
originates in the dramatic formulas of lonesco, K&ic or Sartre, his writing is equally
metaphor, parable, poetry — hidden behind a maskongense. Here follows an attempt at
analysing the manner in which the theatre has edofvtom lonesco to Yniec, from the
absurd to the pseudoabsurd [1].

Tragic. Comic. Tragic farce

In the theatre of the absurd, as in all modernditee, the category of the tragic
cannot possibly be separated from the comic, ag ¢eased being clearly delimitated ever
since the advent of drama. In the process of décanisg writing, there occurs the alteration
of classic concepts and the erasure of the bowexlhatween them. The comic and the tragic
cannot be isolated and do not occur in a pure,stadeeover they are evolving one towards
the other so that the comic "involuntarily beconragjic each time it is faced with the absurd
destiny, the fatality of the nonsense, the unavdal$ack of high values and ideals”, and the
tragic in its turn is "parodied, minimised, carwed, becoming a form of derision and
grotesque”, according to Adrian Marino [2].

*Dun area de Jos” University of Galgi, Romania
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The absurd humour, the absurd comic, and the "stragdgering laughter” [3] have also been
mentioned in this respect. In fact they do not texas the tragic component of absurd plays,
hidden beyond an apparent frivolousness, is muamg@er, and no text recipient, be he
initiated or not, may ever be amused by the gratesipow of human condition. In ¢iiec’s
theatre the comic or humour in their pure statenoibe mentioned, even if his texts are not
entirely built according to the “laws” of the irramal; having a logical internal structure, they
remain at the border between the tragic and coimersions.

Out of this tragic-comic amalgam comes out theitrdgrce, “the adequate artistic
genus through which a part of the Western dramgtrgfiects the alienated human condition
of the contemporary period” [4]. Being an elusiyeedes, difficult to confine in aesthetic
determinations, no precise name could yet be appliat. Its very creators are reluctant to
agreeing on a clear terminology, proposing varinames. Thus, Eugéne lonesco himself
denounced the hybrid character of his dramatic tcocts: “I have entitled my comedies
antiplays comic dramasand the dramagseudo-dramasr tragic farces as it seems to me
that the comic is tragic, and man’s tragedy riSipig.

In lonesco’s tragic farces there are tragic elesyemtit they do not entirely achieve
their valences, moreover they acquire new sigriboe and nuances, becoming
heterogeneous, combining the tragicomic, burlesguatesque. Therefore, the tragic is no
longer born out of the battle of the superior hunb@ing against the hostile fate or the
existing world order, but out of the absurd mamsapability of reacting and opposing the
existential nonsense, chaos, and aberration dgfitiie universe. In turn, the comic of
situations or language are converted into an absgmtesque comic, at the borderline
between terrible, tragic, fantastic. But lonesgolays not only evince various facets of the
alienated human condition, but also include crit@ecents targeting the social structures
hostile to the individual's development and pratestgainst conformism and political
oppression of the Nazi or communist type, as ampaire the Rhinoceros The same
component is to be found in several ofnec’s plays,The History of Communism Told for
the Mentally Ill, Gufy’s Land, The Fear's Prompt@rDecomposed Theatrbut the nonsense
encountered at his predecessor is replaced bytamah logic of the dramatic text, and the
characters gain substance, become coherent, ahdsthdoy their attempt at opposing the
world they live in is closer to the tragic in itagsical acception.

In the context of absurd drama writing, the plotrigue, characters, language also
acquire new valences. With lonesco the plot proloers not exist as such, there is no longer a
logical sequence of events, but instead an aggktioarof facts of life trying to depict the
nightmares of a disoriented society. In its tuhg intrigue is almost completely absent, the
characters’ behaviour and conversations seem nbe toiggered by anything in particular,
and the viewer himself has to account for whatomg on on the stage and, more often than
not, the possible explanations he may come up with contradicted by the play’s
development. In \dniec’s pseudoabsurd theatre, intrigues start geiiape, even if they are
reduced to the bare minimum, causality is restomma] the characters’ reactions are
accountable for: iWhat About the CelloPhe characters end up crossing their paths because
of the rain they try to get shelter from,Tihe Teetlone fact happens on top of the other after
a soldier is found alive, the only one so far, lthee story inThe Beautiful Journey of Panda
Bears Told by a Saxophone Player Who Had a Girftien Frankfurtstarts after the night
that the protagonists spend together at a bar ngettie encounter between Kate and Dorra
in The Woman’s Sex — Battlefield in the Bosnian Ve&es place after the rape, used as a
weapon in the interethnic war. And the examples gagn.

In point of the topic choice in the tragic fardeisiconfined to a limited set of aspects,
mostly related to the limit-existential states tie talienated individual. Mircea Cristea
identifies four of them [6] which were also found lonesco and ¥hniec [7] as: language
derailment and character automatishing Bald Soprano, Gufy’s Lapdobject proliferation
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(The Lesson, What About the Ce)lothe tragicomic dimension of certain situatiohg t
characters are caught ifihe Chairs, Old Clown Wantga@nd the death obsessidexit the
King, The Ceiling Hole If most plays by lonesco may be included in ttisssification, it
only covers a small portion of Matei ¢iiec’s playwriting as the majority of the plays,
especially those pertaining to the latest periadndt concur with the characteristics of the
tragic farce.

Language. Resurrection. Silence

Language is a defining element in the theatre ef @lbbsurd because, even if it is
completely annulled as a means of communicatioends up subjugating beings, bringing
them to their knees. From the expression point iefvy lonesco’s plays are in fact a
succession of linguistic clichés, specific to tbecalled wooden language. The words become
completely void of meaning, turning into empty $eeexclusively pertaining to a primary
semiotics. Most of the times lonesco’s plays evalhuurn into uncontrolled accumulations
of lines, uttered faster and faster, words turnirig screams (as it happensknglish without
a Teache). Words are just spoken, without being lived [@hderstood, assumed; they lose
their basic function, i.e. communication instrungerh order to become automated dictations
generated by the schizoid mind of the characterd/igniec’s theatre, language is gradually
regaining its metalinguistic function, turning backlespite the syncopes, into a
communication code. In plays likehe Beautiful Journey of the Panda Bears Told by a
Saxophone Player Who Had a Girlfriend in Frankfulie dramatist identifies language
valences that not even the classical theatre puse¢onot to mention the absurd. The level of
interrelation reached is one that lonesco’s readetdd never have suspected, as it goes
beyond words, towards a superior communicatiorsileyices, pauses, thoughts:

“ SHE: Say a to wish me welcome.

HE: a.

SHE: Say a to tell me good-bye.

HE: a.(...)

HE gets up and pours himself coffee. The sugar spobis hand and his hand in mid-air.
HE: a?

SHE: One cube, thanks.

HE (offering his cigarette pacKet a?

SHE: No, | have my own.(...)

SHE: Say a to yourself as if you'd say you'll nefegget me.
HE: ...

SHE: Say a to yourself as if you'd say I'm beautif

HE: ..

If in lonesco’s case there is a language anartteysame cannot be said forsiviiec.
An essential issue still stands out: the absumt, ljke the surrealism before it, only destroys
the normal communication system in order to re4mve in this context, the quotation above
is a clear instance of the resurrection of the Uagg, which becomes fresher and stronger
than ever.

An important role is played by coinages, issuelegifrom the ludical sense defining
the individual, or from the loss of human attrimjtemong which the ability to re-invent
language: the author plays "in a serious mannerth vihe word forms and meanings,
practising all language registers: terms such asmtroiul’, "sabauta”, “zgabagiul”,
"tucilitoarea”, "masfilugul”, “baltachinul’, "mudiloaia”, “rutimigul”’, “zbatoaga” [9]
alternate with plays-upon-words and puns: "patrpreanasc un cal, doua babe fac oajap
zece bube trag o luntre noyité de la bal, moare-o guiintr-o gua, care dinte n-are gayr
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orice parte are carte, nu-i cgpdara moarte, orice ¢i are cas, nu e moarteifa coas, orice
luntre are plas nu e apa fara punte, orice caade sap, unde-i capraaso roadi, orice coad
se Tnnoadlsi din orice @rabus iese zborul ca un qu.” [10]. The latter situation is also found
in lonesco’s plays, where even the presupposedevgewre contaminated by the sickly
rhetoric of the other characters and start re-ilmgnwords, adding chaotic suffixes:
"feculos”, “flutizant”, “admirizant”, “floriferic’, "nebunaticos”, "formidabilos”,
"eugeniongte” [11] (Politeness Formulgs The final term perfectly describes the play’'s
atmosphere and lonesco’s dramatic language in gener

An equally sickening alternative to the uncontioléa flow of words emptied of
meaning which exhaust the characters and the véealdee is, for Eugene lonesco, silence.
The teacher iThe Lessokills his students to make them silent. But fokall, language — an
essential component of living beings — has to heupted and then definitively destroyed
itself: "In the regiment we had a mate, a viscount, wholdoti say f. Instead of f he said f.
(...) He said fat instead ddit, Firmin instead of Firmin, fiddlehead insteafifioldlehead (our
transl.) — nonsense is therefore transferred frbenfactual level to the expression level.
Silence may also be a form of self-defence, a dddile form of protest against human
degradation, as seen Jacques, or The SubmissioFhe protagonist refuses to surrender to
the altered communication imposed by his familyfjrat through silence, then by inventing a
new language together with Roberta Il. In factsitai linguistic system reduced to only one
term, cat, resulting in the sudden metamorphosis of theggartists, who start miaowing and
croaking in the darkness that falls at the endhefglay. Thus the dramatist demonstrates the
word’s power to create or destroy an entire unwers

In Visniec’s case silence is a form of character idaraifon which proves essential in
the semantic architecture of the play.Time Teeththe soldier found alive by the two thieves
does not speak a word, but, on disappearing, takbshim the souls of the two, leaving them
float confused between life and death. The silentiaair in The Spider in the Wound
undoubtedly is the main character concentratingiradohim the others’ voices and thus
building the entire dramatic structure. The Manhwviite cello inWhat About the Cello@Gtters
no words, just plays his instrument, as if hyprestiby his own music, driving his occasional
listeners mad, as they cannot think of or spealutaboything else; his disappearance will
leave them completely empty inside, with nothingat about. But silence can also be a sign
of absolute grief, the refusal to communicate ovarld crushed by the implacable war
machine. InThe Woman’s Sex — Battlefield in the Bosnian Daira does not answer Kate
and ignores all attempts at creating communicatlmmnels. Her first words, uttered at a very
late stage in the play, are in fact a scream toothers, to an absent and absurd God, to a
world she refuses to belong to anymore.

Type. Archtype. Stereotype

The theatre of the absurd may well be considesesh@aningless, and its heroes may
well be generically called "anti-heroes”, in whicase they should be mere empty masks, but
not even lonesco abides by this rule. In his tieeatrist like in the Bunraku theatre [12], the
masks which are uncomplicated at first sight hidéaict an extremely complex mechanism,
as well as the symbolism of a human archtype. Tder@n inThe Chairsis the image of
failure and frustration, emphasised by the presefichke Old Woman who aims at being an
ambitious housemaker and frivolous hostess, the famalies of Londoners infhe Bald
Soprano,Smith and Martin, stand for the degradation of hamalations, the individuals’
inability to communicate, while Jacques is an aitgo of the dramatist, expressing his own
anguish and confusion. Nevertheless, the charattenaviour is most of the times unstable,
their reactions are out of control, swinging betwaeeping and laughter, often turning into
hysterical laughter. Sympathetic transposition bee®impossible and that is why the viewer
watches the play dumbfounded, completely devoi@ropathy, and his sadness or joy are
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replaced by confusion. It is a natural reactioframt of the nonsense brought on stage by the
lack of logical relations at a factual level, thecongruity between the situation and the
characters’ attitude, and the puns pushed to ttrerag.

In Visniec’s case there are no masks in the true meanfitige word, but there are
absurd individuals and revolted, archtypal herddw former are passive, not aware of the
lack of logic or aberration as they are part oirti@ernal structure, they exist in the absurd
and do nothing to escape this meaningless worldh $eople are the inhabitants of Gufy’s
Land, Macabeus and Paraschiviime Ceiling Holethe stereotyped characters/ifhat About
the Cello?or in Horses at the Window3d he revolted characters are different, they arara
of the absurd and reject it, trying to escapetthp; if they are successful or not in their
attempt is less relevant. Lulu and RobdéarouGufy’s Landare such rebels. The same may
be said about Beckett and Godot {ihe Last Godgtor the Traveller in the Rain from the
play with the same title, who are eventually deddaby the daily automated routine: the
former are the eternal actors of the same playpgtspthat had the illusion of autonomy for
only one brief moment, and the Traveller is fortedjive up his journey and ends up dying
slowly in the "the room upstairs” in the stationlding.

Regarding the typical characters, they are presernbnesco’s plays, even if the
theatre of the absurd has tried to deny them. Tlost nsalient type is the ’shrew’,
manipulating and censoring the male character: OlteWoman inThe Chairsdirects the
grotesque show of death with dozens of imaginasstg) the Maid imThe Lessorcontrols
and determines the teacher’s killings, she is thetdtor behind the scenes” as she was called
by Marian Victor Buciu [13], Mama-Jacques terrosizeer son with her requestia¢ques, or
The Submissignand then Roberta transforms him into a breediaghine The Future Is in
the Egg}. In Visniec’s plays the feminine character is far moressatial [14], making it
almost impossible to identify a pattern. It hadbéomentioned however that there are a couple
of hyeratic, fragile presences, like Nina in thenemymous play or loana ihhe Traveller in
the Rain,representations of the beautiful Makta in the pogblume The One-Inhabitant
City.

Another example is turning the spectator into aratter, his entering the stage and
active participation in the play becoming commooplan the past few years. It is also a
common occurrence in Eugene lonesddditeness Formulagnd in Matei V§niec’s The
Death-Sentenced Spectat@reating such a type of character is motivatedhsy author’s
desire to prove that the theatre and real lifeimertwined, mutually influential, and also by
his attempt to increase the affective involvemdrihe real viewer.

In conclusion, Matei \4niec’s playwriting acknowledges the fact that leshtury’s
absurd has evolved towards a new type of hybridttbethe pseudoabsurd, which is only
apparently similar, and where one may easily detentealist, neomodernist, postmodernist
elements, having as the defining features langueggirrection and the character's
reinvention.
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[6] Cristea, M.,Condfia umani in teatrul absurdului [The Human Condition in tibeatre of the Absurd]The Didactic
and Pedagogical Publishing House, Bucharest, 19907%

[7] Only one representative play belonging to the tvamthtists was selected here, for each discussmn to

[8] That places us in disagreement with Marian VictorciB, who states that in lonesco’s theatre worde ‘fzot just
spoken, but lived in speech” (Buciu, M. Yonesco EuroPress Group, Bucharest, 2007, p.12)

[9] Untraslatable noun coinages aimed at sonorousoaradmical stylistic effect
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[10] Untranslatable extended play upon words makingpfiseymimg patterns and free associations

[11] Untranslatable coinages — invented adjectivesamiveirbs with fanciful suffixes

[12] A form of traditional Japanese theatre using puppet

[13] Buciu, M. V., lonesco EuroPress Group, Bucharest, 2007, p. 14

[14] The extent to which this fact is determined by thifferent vision of the two playwrights on literaéuor their
biographies is debatable
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Le langage dramatique chez Eugéne lonesco : entriassicisme et modernité
Professeur assistant, dr. Ali Rahali*

Abstract Shortly after the Second World War, in Paris thardatic authors seem to revolutionize the European
theatre: three of them are foreigners writing ineRch: Samuel Beckett is Irish, Eugene lonesco Riamamd
Arthur Adamov Russian-Armenian. These authors erdatthe Fifties, a “new theatre” characterized bat
became the common language of the contemporantréhedifferent in its structure, in its design diet
characters, the relation of the spectator to thecdpcle, the dramatic and scenic language, whoda features
are fragmentation, ellipse of the dialogue, findlaadonment of a “literary” writing. Being relateth a torn
and unstable subjectivity, space and time are mdy @any longer complex, but discontinuous and menge
immobility of the moment. Reality and imaginaneipenetrates, overlap constantly, phenomenon wiiehs
rise to the feeling of derision and nonsense ofwbdd. Each one is locked up in its own world,ampetent to
relate or to found the minimum sense of dialoguh wthers, which creates the feeling of distresse®ring the
one of loneliness.

Mots-clés: Thééatre nouveau, dérision, langage dramaturgidgodications scéniques, ouverture
Introduction

Longtemps le théatre a été considéré comme urtri@sparent ou le langage et les
situations laissaient filtrer une vérité supériewadle des caractéres et des passions. Ce fut le
théatre psychologique. Depuis les années cinquémteenouveau du langage dramatique
passe par une dénonciation ou une contestatiofasigett traditionnel du langage, ce sont
langage et les situations en tant que tels qui deménus objets de théatre ; au lieu de les
considérer comme révélateurs de la vie intérieurpatsonnage, ce sont langage et situations
qui sont maintenant révélés et qui font le persgan&ette immanence et ce refus d’'un au-
dela du donné constituent proprement la révolufiothéatre nouveau.

Il s'agit en fait de réagir a une certaine sclérds la création théatrale. Alors va
commencer a s'élaborer un théatre différent, soupulsion de divers auteurs dramatiques
qui militent, chacun a leur maniere, en faveur dieonveau genre dramaturgique. Ainsi, a
coté d'un théatre qui respecte, formellement, desipes hérités de la tradition, que ce soient
les pieces d'Anouilh, ou le théatre d'idées, mplégs ou philosophiques, de Sartre et Camus,
apparaissent d'autres tentatives dramaturgigues Saenuel Beckett, Eugéne lonesco et
Arthur Adamov, dont la principale caractéristiqust ée désir de supplanter I'ancienne
tragédie au profit d'un genre nouveau qui fait raprsur scene la société contemporaine.
Cette tentative de renouveau n'est pas spécifiguehéatre, mais apparait aussi chez les
nouveaux romanciers, notamment Michel Butor, ARobbe-Grillet et Nathalie Sarraute, qui
développerent une pratique expérimentale de laoficcomanesque, tendant a faire de
I'écriture méme l'enjeu principal de leurs ceuvi@stte esthétique du refus des formes
dramatiques traditionnelles passe par une doublsintdgration, celle des formes
traditionnelles et celle du langage, source d’amiiéy d’'incertitude et de contradiction, plutét
que moyen de communication. Toutefois, il n'exigt@s d'école pour ces nouveaux
dramaturges dans la mesure ou chacun va suivreopeepvoie, ce qui entraine le besoin de
leur trouver une « étiquette » commune. Les crgggqualifient, en effet, le «théatre
nouveau », entre autres, de « théatre d'avant-gardantithéatre », « théatre de I'absurde »
ou « théatre de dérision », appellation proposédpananuel Jacquart : « [...] Pour ma part,
je préfere celui de Théatre de Dérision. Ce tar8inverse du terme « absurde », a l'avantage
de ne posséder des connotations sartrienne et amesqui peuvent préter a confusion et,
d'autre part, de suggérer l'attitude qu'adoptedmdturge. %

*Université Cadi Ayyad, Faculté polydisciplinaire de Safi, Maroc
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Ce concept est d'ailleurs accepté par lonescoaffiuine justement danblotes et contre-
notes « Je puis dire que mon théatre est un théatida dérision. Ce n'est pas une certaine
société qui me parait dérisoire, c'est 'homre. »

Des sa premiere piecka Cantatrice chauve(1950jonesco aborde la question du
langage au théatre, et le tourne en dérision. ApgéSantatrice chauvyelonesco poursuit sa
mise en question du langage ddres Lecon(1951). DesLes Chaiseq1952), puis dans
Amédée ou comment s'en débarragd®53), il médite également sur l'aliénation dérd'é
prisonnier de la matiere qui prolifere selon uncessus que rien ne peut arréter. Les quatre
pieces ou apparait Béreng&hinocéro§1958), Tueur sans gagél959), Le Roi se meurt
(1962), constituent une sorte de tétralogie, dagsdlle lonesco donne a son héros une place
de premier plan, sans abandonner, pour autantsaeniquestion du langage.

Aussi notre étude essaiera-t-elle de présentepremier lieu le nouveau théatre,
ensuite d'analyser la nature et le réle du langi@enaturgiqgue chez Eugéne lonesco, a
travers ses pieces théatrales qui se rattacheestau nouveau théatre par I'une ou l'autre des
caractéristiques de la nouvelle dramaturgie, ehafiéborder la question de l'ouverture chez
lonesco.

La révolution dramaturgique des années cinquante

Les nouveaux dramaturges ne se conforment plus pauncipes de la structure
dramatique traditionnelle, jugés trop simplistespétimés : décors, costumes, éclairages,
bruitages et dialogues n'ont plus d’existence pFgpc’est par leur convergence, leur
complémentarité ou leur contradiction qu’ils dortnknjour au sens. lls refusent aussi les
conventions usées, comme les bienséances, leméaljsi copie la réalité alors qu'il s'agit de
la déchiffrer, la psychologie traditionnelle etgencipe de causalité « aristotélicienne » avec
une progression dramatique bien déterminée, alatsngréalité tout arrive de maniere
juxtaposée, fragmentée ou contradictoire, commeiggdonesco : « Pas d’intrigue, alors, pas
d’architecture, pas d’énigmes a résoudre maisideohnu insoluble, pas de caractéres, des
personnages sans identité (ils deviennent a tetdnt le contraire d’eux-mémes, ils prennent
la place des autres et vice-versa) : simplementsuite sans suite, un enchainement fortuit,
sans relation de cause a effét ».

La contestation des formes établies par le th&faissique engendre une dramaturgie
subversive. S'attaquant aux formes classiqueditradelles et mélant les genres au nom de la
liberté pour retrouver une forme d'expression dtangagque appropriée au siecle. Il s'agit
donc d'adapter la dramaturgie aux nouvelles citemegs par une esthétique qui traduit le
rapport de I'hnomme au monde, c'est-a dire 'homams th nouvelle société. Cette aspiration a
une liberté d'expression dramaturgique est la sodrc plus grand renouvellement de la
dramaturgie classique et la base du théatre modeltnee reste donc qu'a faire table rase
d'une esthétique classique qui, par son modelgumtapparait désormais inadaptée, obsoléte
et sclérosée. Car elle dit un rapport au mondentpst plus compréhensible. Du rejet des
formes vieillies jaillit une nouvelle vision du md&

Soucieux de monter la condition tragique de I'h@mtans la société moderne, la
montée des angoisses, et I'enlisement progressihumain dans la fatalité de sa fin, Eugéne
lonesco, exprime a travers ses pieces théatralemscune a leur maniére, la hantise
fondamentale du dramaturge : celle de I'effondrérden valeurs morales, de la logique et de
la rationalité. Dans ce vide marqué par la failtke la logique, se révele I'absurdité du
monde, exprimée par la dérive du langage, ou jdusra de sens ni d'importance.

En effet, le théatre de lonesco met en exergwelltude, la souffrance et I'absurdité
de la condition humaine : ’'hnomme méne une exigal@nuée de sens et d’espoir, désorienté
ou angoisseé. Il s’agit d’'un malaise que le drangduessaye de traduire a travers ses
productions littéraires, comme il le souligne skgitient dans Notes et contre-notes : « Rien
n'est atroce, tout est atroce. Rien n’est comiduait est tragique. Rien n’est tragique, tout
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est comique, tout est réel, irréel, impossible cemable, inconcevable. Tout est lourd, tout est
léger... #
On reléve, a titre d'exemple, ddres chaises

Le vieux : De la douleur, des regrets, des remalrdy; a que ca...il ne reste que ca...
La vieille : Nous avons beaucoup souffert.

Chez lonesco le protagoniste apparait comme uri-k@rms », qui suscite a la fois le
rire et la pitié ; que ce soit sur le mode comiquetragi-comique, le personnage ionesquien
peut-étre victime de soi ou de l'autre, ou il ek #ois victime et bourreau, comme c'est le cas
de Bérenger dan$ueur sans gage€n effet, les objets et les personnages conmaisse
méme indétermination : de la remise en cause aéd'Wes sujets on passe a celle de
I'existence; les personnages perdent jusqu’a tamtité et portent souvent le méme nom ou
juste des noms de fonction, sans identité. Plusimgmonde « irrationnaliste », nourri de
contradictions, lonesco vise, a travers ses pieaespnstruire un monde confus. Cette
confusion semble constituer une caractéristiqud’ate contemporain, et peut s’appliquer
aussi bien au nouveau roman gu’a la nouvelle draigiat comme le souligne justement,
Nathalie Sarraute, en affirmant que «ce qui masarte importe c’est, bien plutét que
d’allonger indéfiniment la liste des types littées, de montrer la coexistence de sentiments
contradictoires $.

Aussi, a cbté du discours lyrique et pathétiquerima@ par I'abondance des formes
interrogatives, exclamatives, des interjectiongaatles répétitions « aidez-moi, aidez-moi »,
qui expriment le désarroi et la peur, Bérengersd&nRoi se meurutilise-t-il les répétitions,
les redondances, les contradictions et un vocakuides tournures familieres incompatibles
avec le ton tragique :« petit soleil, bon solaln'arrangerai avec la solitude », ce qui rend la
piece a la fois comique et tragique. Le comiqueeestfait, pour le dramaturge, une nouvelle
écriture tragique.

On note par ailleurs que la dérision chez lonesdérision de tout, aussi bien des
rapports sociaux et familiaux que du fond commurtale thééatre, le langage, sous-entend
d’abord la moquerie, un dédain qui incite a rireget se tourne vers ’lhomme ironisant sur
son propre sort, et qui résulte, a l'instar du ittag, de cette confusion des objets, des
personnages et du langage. Ainsi, daes chaisesle discours d’adieu du vieux abonde en
termes hyperboliques, en constructions superlatives

« Majesté, ma femme et moi-méme n’avons plus rideraander a la vie. Notre
existence peut s’achever dans cette apothéose...meel qui nous a accordé
de si longues et si paisibles années...Ma vie a iété remplie. Ma mission est
accomplie. Je n'aurai pas vécu en vain, puisque message sera revélé au
monde ...(Geste vers I'Orateur qui ne s’en apergs) p ( p. 176).

Ces paroles contredisent I'accablement du vieildodt I'existence n'a été que désillusion.
Ce qui rend le discours du personnage ironique&rsalre. Apres le suicide des vieillards, la
dérision atteint son point culminant : I'Orate@ndtemps attendu pour expliquer le message,
se révele muet et incapable d’articuler un mogt’dlit en fait d’'une ironie de situation qui
résulte du choc de plusieurs éléments, on opposeeyample la parole au geste ou
I'affirmation a l'intonation. Ce qui pousse lonesaoaffirmer que « le théatre n’est pas le
langage des idéeg.»

Divers passages prouvent qu'a plusieurs repigEgnger, danke Roi se meuytva
confier aux mots le soin de vaincre la peur de ¢atrnAinsi il est clair que les longues tirades
du Roi sont un moyen d'évacuer son angoisse etgade la mort. Or, de méme que lonesco
a reconnu que son espoir d'exorciser sa peur pii€lature avait été vain, la piéce consacre
largement I'échec du langage a libérer le Roi deasgoisse, comme le souligne, avec un ton
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dérisoire, son exclamation pathétique : « Je mewnss entendez, je veux dire que je meurs,
je n'arrive pas a le dire, je ne fais que de tarkture %

Le c6té proprement tragique de l'existence et ddektinée humaine est sans cesse
désamorcé par l'aspect dérisoire des interventimmgrues des autres personnages, d'ou un
effet burlesque. Mélange des tons, caractéristilgughéatre de lonesco.

La mise en question du langage dramaturgique

Le langage est le lieu commun de tous les rapguuteains et la victime toute
désignée d’'une attaque contre les conformismesstlle signe de toutes les dépossessions
puisqu’il a été appris et imposé de I'extérieurtt€éacon de voir et de sentir, cet état de crise
n'a pas surgit tout a coup. On peut en décelesyagptomes des de début du XXe siecle.
Ainsi, Valéry, malgré son tempérament de classigiest attaqué au langage. Il en souligne
I'imprécision, en remarque lI'impuissance a sa@irdalité ou a la représenter exactement, et
en montre I'aspect dictatorial : le langage qu’@nite nous impose la pensée des autres. En
outre, il en dévoile le réle d’obstacle, I'espré pouvant apercevoir les choses directement
mais seulement au travers des mots. A Valery sajaud’autres insatisfaits qui imputent au
langage les erreurs sociales et politiques. Tocgsscritiques ont facilité I'éclosion d’'une
nouvelle philosophie du langage et on pu prépaeehement du théatre de dérision.

Faire du langage un objet de théatre, le donnespentacle, comme un personnage,
donc faire qu'il préte a rire, en composant detesuile phrases contradictoires ou identiques,
c’est détruire la plus sire assise de la sociééigeoise ou non, et créer une confusion entre
le sens et le non-sens du langage. Pour les limgyuisomme l'affirme justement Kristeva,
I'éclatement du langage de notre temps « révelelepuenodifications langagiéres sont des
modifications du statut du sujet- de son rapporcanps, aux autres, aux objets; et que le
langage normalisé est une facon parmi d'autresicdifer le proces de la signifiance qui
embrasse le corps, le dehors matériel et le langageement dit. 3

Avec le lexique, la syntaxe conditionne notreasisiEn régissant le choix, le refus et
'agencement de certaines formes, en déterminantdpports qu’elles entretiennent entre
elles, elle découpe le réel d'une maniere donnke,l@ subjectivise, elle y attache des
significations. La fagon dont nous appréhendomédédépend donc de ces structures, comme
le suggére d’ailleurs Benveniste :

« A la realité grammaticale qui unit les membres Enoncé s’ajoute

implicitement un « cela est! » qui relie 'agen@nlinguistique au systéme de
la réalité. Le contenu de I'énoncé est donné concordorme a l'ordre des

choses ¥

Ainsi, on s’efforce d'inventer un style nouveaurieunouvelle vision du monde ne peut se
couler dans des formes traditionnelles. Les strastlinguistiques renvoient a notre vision du
réel. On ne trouve plus chez les nouveaux dramegulgs caractéristiques syntaxiques de
leurs prédécesseurs. Point de longues et tortugasases. On simplifie la syntaxe ; les
phrases se font breves, les subordonnées se mardéie particules causatives tendent a
disparaitre : l'existence, désormais envisagée anabsurde, dérisoire et discontinue,
n'obéit plus a la logique, comme le souligne jusatnlonesco : « Renouveler le langage
c’est renouveler la conception du monde. La réimiut’est changer la mentalité!»

Il est d’autres fagons encore de traiter le laegetgd’utiliser son pouvoir « poétique »
pour créer un monde ou enrichir le réel, c’est @mrrtant le vocabulaire et la syntaxe, en
choisissant le son plutdt que le sens des motesSiersonnages dérapent sur un langage qui
les trahit, par une tendance aux calembours efghssements de sens, s’ils ne parviennent
pas, malgré leurs efforts désespérés et comiquadtraper une situation qui sans cesse leur
échappe, c’est que I'objet de leur poursuite esdigissable : il s’agit de la quéte de l'unité du
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moi, que ce soit au niveau de la relation entrsple et le corps, ou de la relation entre le
dedans et le dehors, ou entre le moi et I'autre.

Des lors que le langage ne signifie plus rien @e&ur a lui, il perd sa valeur de signe
et ne renvoie plus qu’a lui-méme : en le prenanpiad de la lettre, lonesco fait naitre des
objets ou des gestes qui possedent, dans I'espéoige, une tout autre consistance que les
personnages ; on demande a Choubert de remontsrsdansouvenir et il grimpe sur une
table, de fouiller son passé et il mime une « dascau fond des eaux ». Cette littéralité du
langage, en lui donnant son pouvoir magique, aclikevée faire eéchapper au controle de
'homme, comme le souligne avec justesse Michelvibar « I'objet de langage, sitbt né
d’'une métaphore et dégagé de sa matrice verbaléo&sd’un role indépendant, logique dans
son illogisme et se retourne volontiers (...) coswa créateur qu'il encercle et étouffé »

lonesco soutient cette these en précisant augsg ka convention sociale du langage,
gue le choix des mots utilisés, s'il s’expliquerfpss, reléve le plus souvent du hasard. C'est
bien, ce hasard qui fait naitre le comique parulgrsse de la substitution ; quand celle-ci
s’explique, le comique prend des nuances de ludisntewvers divers procédés pour tourner
le langage en dérision et le réduire a I'absurde.discours didactique s’annule et s’auto-
détruit par sa contradiction, comme c'est le capmfiesseur dans La lecon: « ce qui les
distingue, dis-je, c’est leur ressemblance frappant

Un autre exemple de mise en dérision du langagéeréians les oppositions formelles
entres les personnages notamment @atise a Deux

Elle : J'ai plus de logique que toi. Je I'ai proueéite ma vie.
Lui : Tu en as moins.

Elle : J’en ai plus.

Lui : Moins.

Elle : Plus, beaucoup plus.

Lui : Tais-toi®

Ou encore danisa Lecon:

Le Professeur: Non. Vous en avez deux, j'en pramis, je vous en mange une,
combien vous en reste-t-il ?

L’éléve : Deux.

Le Professeur : J’en mange une...une.

L’éléve : Deux.

Le Professeur : Une.

L’éléve : Deux.

Le Professeur : Une!

L’éléve : Deux !

Le Professeur : Une !l

L’éleve : Deux !!!l... (p.70)

Comme on le remarque dans ces deux exemples, @wd'Bgoir une opposition de
valeurs ou de morale entre les protagonistes, agass une opposition formelle poussée a
I'extréme pour montrer son c6té dérisoire et poiteede se prendre au Sérieux.

Non seulement lonesco rénove la dynamique du glialomais il innove. Les
techniques qu'il utilise sont tres variées. L'unesdagons de renouveler la dynamique du
dialogue consiste a la faire reposer sur certaypest d’associations. Dans le dialogue
traditionnel la progression s’associe a la conttheémantique, chez lonesco, cette continuité
est affectée mais elle n'est pas éliminée en dsast I'enchainent phonétique, ou
alphabétique. A juste titre, on peut lire désasLecon:

Le professeur : Poussons plus loin : combien feokdet un ?

L’éleve : Trois.

Le Professeur : Trois et un ?
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L’éléve : Quatre.
Le Professeur : Quatre et un ?
L’éléve : Cing... (p.66)

Si I'on reprend dans son ensemble la dynamiqueaaglie on constate d’abord que le
théatre nouveau ne s’est pas contenté des forrmratlisonnelles. Méme lorsqu’il y a recours
il les rénove ou les pousse jusqu’a leurs limiteséenes. D’autre part, en pionnier, il s'est
aventuré dans diverses directions. C’est ainsi doline un certain €élan au dialogue a travers
une continuité phonétique ou alphabétique et useodiinuité sémantique, ce qui a engendré
un langage spécifique et original.

En outre, lonesco évite dans ses pieces théatiedeattributs du langage littéraire
traditionnel : ornements, style noble, temps et endésuets dans la conversation. Il récuse la
tradition du bon ton, des bienséances, de I'edpréalon. Il refuse a la fois un mode de vie et
I'héritage stylistique du passé, que certains nauxedramaturges utilisent avec ironie ou
pour le parodier. Aussi le recours au comique ed@tiération dans les insultes, a I'éloquence
dérisoire, aux réflexions métaphysiques naives,exyxessions toutes faites, a la parodie de
discours psychologique, d'autant plus burlesqué ge' repose sur rien, favorise-t-il un
contact intime et efficace avec le spectateur dediur.

lonesco remet aussi en cause les clichés etdesosgpes parce qu'ils représentent a
ses yeux une pensee figée, sclérosée, commdiiiafdans seblotes:

« Le texte de la Cantatrice Chauve ou du manuel gpprendre I'anglais (ou le
russe, ou le portugais), composé d’expression®soiatites, des clichés les plus
éculés, me revélait, par cela méme, les automadismie langage, du
comportement des gens, le « parler pour ne rienxdite parler parce qu’il n’y a
rien a dire de personnel, I'absence de vie intégiela mécanique du quotidien,
I’'homme baignant dans son milieu social, ne s'atimfjuant plus. %

En effet, dand.a Cantatrice chauve’est 'achat d’'un manuel de conversation anglaise
et les « vérités » qu’il y découvrit qui conduisirdonesco a la rédaction de sa premiere
piece. L'analyse de détail des dialogues permeictffement de retrouver des phrases que
lonesco a recopiés dans le manuel, les vidant wevideur mnémotechnique initiale pour
I'apprentissage de I'anglais, et les imposant condies « vérités axiomatiques ». Enchainés
d’abord par les protagonistes selon un ordre lagiges clichés, ces « platitudes » se mettent
progressivement a fonctionner a vide en méme teques se déregle I'ensemble des
meécanismes linguistiques. Libéré petit a petitalge référence, seulement « prononcé » par
des personnages qui ne le maitrisent plus, le ¢pndalsifié, défiguré, finit par entrainer dans
sa dérive toute la réalité « petite bourgeoisent d@tait initialement « I'expression ».

On peut, en effet, discerner ddresCantatrice chauvguelques stéréotypes :

« Jacques : tout est chat.

Roberte : Pour y désigner les choses, un seul mioat. Les chats s’appellent
chat, les aliments : chat, les insectes : chatHasses : chat, toit : chat, moi : chat,
tous Ies}?dverbes: chat, toutes les prépositiarigat. Il y devient facile de
parler...»

Au bout du compte, écrit Claude Abastado, « le gadbvient sans limites, le grotesque
verse dans l'ineptie. Les mots ne veulent plus dea. lls proliferent et semblent envahir
I'espace scénique. » Les mots fonctionnent a uiche eveulent plus rien dire. Le comique qui
nait de cette suite de mots creux et de propo8a{gres poursuivis a batons rompus est vite
submergé par I'absurde et débauche sur un maRilige.qu’un simple jeu avec les mots, le
langage dramatique chez lonesco stigmatise unealbkyicrise du langage. Derriere ce
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comique de l'absurde, un pessimisme profond: alesethe certitude sur le monde,
impossibilité d’atteindre les choses, absurdité ndonde, faillite du langage, solitude de
I’'hnomme, incommunicabilité entre les étres.

Somme toute, dans le théatre de lonesco, comsmilgne encore Abastado,

« la realité apparait successivement merveillessgalide, ridicule, angoissante,
fantastique et tragique. Le mouvement dramatique de ces changements de
tonalité; il est soutenu par la déchéance des peages et la dégradation du
langage. ¥

L'inadéquation des mots et le langage scénique

Le langage semble incohérent, incapable d'assaresrhmunication, d'ou le recours
au langage scénique comme ['éclairage, les gdetespjouvements et les accessoires, entre
autres. Il s'agit, en fait, de faire sentir au lide dire. Le langage apparait comme un
instrument imparfait. De part sa nature méme titrdp ou trop peu, fige ce qui est passager,
fausse ce qui est incertain, alourdit ce qui esttaht, cristallise ce qui est trouble. Son
contenu varie selon les cultures, la situationsbestorique, les valeurs du locuteur, et méme
selon les circonstances. On débouche alors vexeltiitude qui est due a la nature méme du
langage. Le langage perd alors sa fonction deenéfér et décolle du « réel » qui est extra-
linguistique.

lonesco s'est rendu compte que ce qu’on expritnaditionnellement sous forme
verbale pouvait étre exprimé autrement. Il faudabots faire appel a toutes les ressources du
théatre. On s’exprimerait ainsi plus spectaculagetret plus efficacement. Au lieu de dire,
on ferait sentir. Le texte perd la place du chaix Igi était dévolue. On le relativise. Ainsi,
lonesco affirme : « Mais tout est langage au tlecakes mots, les gestes, les objets, I'action
elle-méme car tout sert a exprimer, a signifier. »

Il ressort de cette citation que la notion de sgeys’est élargie. Il ne s’agit plus de
parler mais de communiquer. Désormais, on accoedprimat a la théatralité : tout est
exprimé directement par des mouvements, des gesesons, des objets et des mots qui ne
sont que des moyens de communication qui rempti$espace physique du théatre.

En effet, les pieces de lonesco ne sont pas sssemblance avec celles des
dramaturges de l'avant-garde, par leur dénonciatmiaspect conventionnel du langage,
jugé comme sclérosé, figé dans ses habitudes. Di&tiom des automatismes du langage, du
parler pour ne rien dire, comme le souligne justeéndean Tardieu au début de sa pidoe
mot pour un autr¢1951):

« que nous parlons souvent pour ne rien dire ; gjugar chance nous avons
quelgue chose a dire, nous pouvons le dire de faiflens différentes...que dans
le commerce des humains, bien souvent les mouvendentorps, les intonations
de la voix et I'expression du visage en disent [dug que les paroles ; et aussi
qgue les mots n’ont, par eux-mémes, d’'autres seaseux qu’il nous plait de leur
attribuer ».

Ceci explique pourquoi le théatre de dérision resen partie la hiérarchie établie par
le théatre traditionnel : se méfiant du verbe xipleite les gestes et les €léments scéniques.
Les indications scéniques mettent en lumiére laifsigtion que le dramaturge accorde a tel
ou tel élement. Elles servent a éclairer les theieegpersonnages, le style et la composition,
surtout au niveau des dispositifs techniques, dgst® symboliques, des éclairages et des
bruitages spéciaux. Antonin Artaud est le premitarenuler ses critiques du langage au nom
du théatre qui, pour lui, est I'art de représeatatit non I'art du Verbe. D’ou la prééminence
du spectacle sur la littérature, et la substitutiongeste au mot. Il faut en finir, pense-t-il,
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avec une esthétique fondée uniquement sur le diaJagui représente une perversion et une
dégradation. « Ainsi, dit-il, nous renoncerons aslgerstition théatrale du texte et a la
dictature de I'écrivain

Vers l'ceuvre ouverte

La critigue est unanime a reconnaitre que le théda dérision a bouleversé le
domaine de I'expression verbale. On est porté giecque les auteurs dramatiques du théatre
de dérision ont poussé jusqu’a leur conclusionteiedances qui manifestaient des le début du
XXe siecle, qu’ils ont tiré les conséquences ddagegs critiques du langage, qu’ils ont
rassemblé et systématisé des éléments épars. Undéamil sur le XXe siecle montre, en
effet, que vis-a-vis du langage les positionsdiamaturges peuvent se ramener a trois. Il y a
d’abord ceux qui ont fait de la langue I'ame etohineur du théatre. Ainsi, Claudel et
Giraudoux parviennent a créer un style, et furemtlelr temps considérés comme des
novateurs. Pourtant, malgré leur apparente nougedsitappartiennent, par rapport au théatre
de dérision, a la tradition. En effet, ils consetva la base de leur systeme théatral un
principe qui remonte au Classicisme — qui I'avaitrhéme emprunté a I'antiquité.

Tout en prenant soin de préserver quelques vestigesens pour que ses intentions
soient compréhensibles, lonesco forge une landugbride » qui s’écarte aussi bien de la
langue parlée que la langue littéraire, qui comstitne arme de combat nihiliste: entasser les
aphorismes, les tautologies, les lieux communshdiee le langage au pied de la lettre,
multiplier les vocables nouveaux, c’est déclenamemeécanisme de catastrophe et de folie,
révéler l'inanité de la vie sociale, en dénoncerftames et les formules, mais aussi jeter la
suspicion sur notre existence. Le renouveau dualgmgen l'utilisant d’'une maniere
particuliere, et en détournant le mot de son sestsyne tentative de transformer notre vision
du monde. Dans ce cas I'ceuvre débouche sur l'aritéigtil'indétermination et devient ainsi
ouverte.

Comme le remarque Umberto Eco, l'ouverture n'es$ pine notion entierement
nouvelle, dans la mesure ou, d’une certaine martiénée ceuvre est ouverte. Il s’agit, en fait,
d’ « une collaboration théorique, mentale, du lectgui doit interpréter librement un fait
esthétigue déja organisé et doué d'une structurmnéid (méme si cette structure doit
permettre une infinité d'interprétationtToutefois, pour les classiques I'ouverture n'exs p
un principe conscient. Chez lonesco, elle I'estntseuvre possede divers prolongements. Il
n'offre pas au lecteur la possibilité de se canéorians une interprétation unique mais plutot
polysémique, comme le souligne justement Eco: w# quelques siecles, l'artiste n’était
nullement conscient de ce qu’'apporte I'exécutiomjofrd’hui, non seulement il accepte
« 'ouverture » comme fait inévitable, mais ellevigat pour lui principe de créatiort®

L’ouverture chez lonesco permet de présentemxiie tgelon un réseau de perspectives
multiples qui rehaussent son intérét, son mystesa eomplexité. Elle provient d’'un rapport
paradigmatique avec I'ceuvre, l'interprétation suggéce que I'ceuvre ne fournit pas. En ce
sens, l'auteur parvient a dire l'indicible, a nommignnommable. Comme le souhaitait
lonesco, il réussit & « Faire dire aux mots desehgu'ils n'ont jamais voulu dire®3.

Tandis que traditionnellement le langage scénigget a la « spectacularisation » des
décors ou a la création d’'une ambiance renforcanebaussant le dialogue, dans le théatre
de lonesco il fait partie intégrante du texte,i¢ge se combinant au mot. Le langage scénique
se compose en effet de structures hétérogenesnsetgasupport a une signification dont
'appréhension parait délicate puisque les élémenidio-visuels, éclairages, bruitages,
symboles concrets, sont, en eux-mémes, « présésmigae ambigus. Cependant, comme ils
interviennent en méme temps que le dialogue, coitsr@rennent appui sur lui, ils recelent
des traces de sens. Celui-ci ne se prétant jamarge aéfinition exhaustive, il subsiste un
certain flou. Cette ambiguité vient du fait quediematurge crée a dessein des ceuvres
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ouvertes, c’'est-a dire présentant une polysémiesco, en effet, admet volontiers plusieurs
interprétations de ses pieces théatrales.

Ce qui compte dans le théatre de lonesco c’estiis et I'usage que le spectateur ou
le lecteur de ses pieces dramaturgiques peutam ltoeuvre doit rester ouverte. Le langage
est lartisan majeur de cette ouverture. Pensanindecteur qui resterait ouvert a la
compréhension multiple, lonesco exerce sur lui aoton mystérieuse par I'emploi d'un
langage avec un idiome approximatif fait d’intetiaps, de lacunes et de sous-entendus,
suppression de la cohérence temporelle fragmentdéda narration, transposition du réel par
la parodie. Le lecteur peut ainsi pénétrer dansmamde énigmatique ou il pressent une
possibilité de déchiffrement, ou il peut réfléclux significations multiples de la piéce
théatrale, auxquelles le dramaturge, peut-étraraitgamais pensé.

Conclusion

On trouve donc différents niveaux de langue chewdoo, depuis la solennité de
certains propos jusqu'au langage familier voireotimge. De méme cohabitent des modes
d'expression trés différents (tirades, répliqu&vés voire stichomythies, monologues, aparté
et dialogues entre les personnages), ce qui indigeelonesco utilise toutes les possibilités
du langage théatral. Ces modes de parole tréssvimdoignent d'un travail « classique »,
quoique subversif, sur le langage théatral cheadoo.

Si le théatre d’avant-garde, qui remettait en eales fondements du théatre, du
langage et du personnage, jouit encore de la fadeurpublic, c'est qu'en dépit des
changements il subsiste une certaine continuitéoet influence reste encore marquante
aujourd’hui. A titre d’exemple le choc et la réeoljui préoccupaient lonesco, se trouvent
repris et amplifiés par les auteurs dramatiquegedkt En effet, le désir de créer un nouveau
théatre, se fait de plus en plus sentir d'une manpeessante, avec le traitement des
événements politiques contemporains, ainsi queel’#weatral vise maintenant a libérer les
forces captives, les inhibitions, les interdits tabous, a mettre I'accent sur les scénes de
violences qui s'exercent au quotidien sous desdenpius ou moins violents. Aussi, le théatre
de lonesco, qui était I'un des pionniers du nouvdsatre, est-il devenu linitiateur d’'un
nouveau classicisme pour la génération actuelleltieeaturges qui font du nouveau théatre,
si I'on prend en compte comme facteurs de nouveduia coté la violence du ton et la force
de conviction, de I'autre I'invention de situatidiostes, la puissance créatrice ou le traitement
inattendu du langage. C’est en ce sens que ler¢hedtiveau est une interrogation incessante
sur la viabilité et le fondement du langage draqueti
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Théatre et métathéatre (lonesco et Pirandello)
Chargée de cours, dr. Dumitru Tucan*

Abstract This study aims to highlight an important issuencerning the onset of lonesco’s career as a
playwright, more precisely his theoretical views @me subject of theatre and also his metatheatrical
preoccupations that can be observed in the anabyfsinglish Without Teacher (Engletefira professor), the
Romanian variant of The Bald Soprano. lonesco'dyetheatrical attempts are explicit metatheatrical
constructions, very similar to those built by LrdPidello in Six Characters in Search of an Authieor the
history of the early 2D century’s theatre, Pirandello’s radical metathdasl message represents an act of
theatrical pedagogy that can be analyzed on threlated dimensions: an analysis of complex thedtrica
machinery, a denial of the then popular Boulevattedtre, and an act of criticism against the cultuaad
aesthetical practices of the epoch. In effect, Riello’s metatheatrical experiments represent expknd
promising manifestations for the renewal of thedp@an theatre; and here one should also noticartimicit
criticism against the ideological structures tha¢ne populating the cultural imaginary of the timenesco’s
early play follows the aesthetical and culturalmiples generated by Pirandello’s iconoclast vieWwle play
English Without Teacher is built as an act of dispwith the theatrical space and with the speciatoultural
expectations, and finally it becomes an attemptitacally reevaluate the theatre and its potentia short, this

is an act of theatrical self-pedagogy that willdatay the foundations for the theatrical experitsethat were to
come.

Mots-clés: lonesco, Pirandello, Anglais sans peine, Six pemsges en quéte d’auteur, métathéatre,
autoréflexivité en littérature

« La provocation ionescienne »

A présent Eugene lonesco est déja un auteur camgnextrémement connu et
commenté, bien qu'il soit peu joué. Au mois de m@b0, a I'époque ou I'on jouait sur la
scene du théatre Noctambules la pieaeCantatrice chauveans la mise en scene de Nicolas
Bataille, la situation était différente, si difféte que la majorité des spectateurs présents ont
refusé instinctivement le théatre ionescien, emyant un meélange de platitude, de farce, de
violence linguistique gratuite et d’'une attitudevint garde désuéte qui, selon eux, n'avait
aucun avenir [1]. Les perceptions négatives avamme fondement I'allure étrangement
désarticulée de la piéce par rapport aux piecaesniégs d’'une forte tradition théatrale, qui,
jusqu’a ce moment-la, avait marginalisé sans dfaippel, toute expérience avec les formes
et le langage du théatre (A. Jarry, G. ApollinairePirandello etc.). De plus, la banalité des
personnages et des situations, ainsi que l'invadian langage dépourvu de tout artifice
stylistique traditionnel semblaient placer la pieGaedela de ce que I'époque percevait et
validait comme littérature (dramatique).

Les spectateurs des années 50 n'étaient pas ldanaité. La piéce de lonesco a les
racines dans une poétigaei-generisde la banalité, mais aussi dans un geste (ulténeent
dramatisé par I'auteur dans ses textes théorid@)es’jconoclastie linguistique, discursive et
culturelle qui ne pourrait pas étre pris au séripak ceux qui pourraient étre conscients des
failles culturelles et littéraires de I'époque quivait I'aprés-guerre.

La genese de la piece, selon les mots de l'auusNiotes et contre-notesi elle ne
nous éclaire pas, au moins elle donne quelquesigdéiiles sur ce geste: «|[...] pour
connaitre l'anglais jachetai, il y a neuf ou dixsa un manuel de conversation franco-
anglaise, a 'usage de débutants. Je me mis aailtr@onsciencieusement, je copiai, pour les
apprendre par cceur, les phrases tirées de mon mamukes relisant attentivement, j'appris
donc, non pas l'anglais, mais des vérités surptesagu’il y a sept jours dans la semaine, par
exemple, ce que je savais d’ailleurs ; ou bien lgyglancher est en bas, le plafond en haut,
chose que je savais également, peut-étre, maigja@ella je n’avais jamais réfléchi
sérieusement ou que javais oublié, et qui m'appsa#t, tout a coup, aussi stupéfiante
gu’indiscutablement vraie.

*Université de I'Ouest de Timisoara, Roumanie
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J'ai sans doute assez d’esprit philosophique pdéirenapercu que ne n’était pas des simples
phrases anglaises dans leur traduction francaisgequecopiais sur mon cahier, mais bien des
vérités fondamentales, des constatations profosi@d! s’agit de I'étonnement devant la
nudité du langage exposé par les manuels traddglende langues étrangeres pour les
débutants, dans ce cas du manuel Assimil, develduiaulrement célébre grace a lonesco
aussi.

Le but de chaque manuel de langue étrangere peumddbutants est celui de
configurer une compétence linguistique minimale &asant appel aux structures
grammaticales qui semblent fonctionner sans fgpekba une compétence inter-discursive ou
expérientielle-culturelle. C’est a cause de cattpdssibilité du langage de fonctionner au
moment ou l'aspect inter-discursif et I'expérierfcalturelle) sont séparés, que les dialogues
de tout manuel pareil donne lI'impression d’artdidé par les éléments de discursivité et les
cadres de référence expérientielle-culturelle quiume nature de truisme. Les échantillons du
langage habituel montrés par le manuel Assimilnt stes structures mécaniques qui,
fonctionnant dans le vide, risquent de se dérégléaout moment, ce que lonesco va
expérimenter dans ses pieces : « ... Pour moétdisagi d’'une sorte d’effondrement du réel.
Les mots étaient devenus des écorces sonores,eéteisens »[4].

L’acte « discursif » de lonesco, 'auteur le dii-toéme, est né d’'une « ambition » :
« communiquer a mes contemporains les veérités #skes dont m’avait fait prendre
conscience le manuel de conversation franco-amgidfs. Quelles sont ces « vérités
essentielles » et si elles existent, il nous rastE&couvrir. Le dramaturge n’est pas du tout
explicite surtout que la remémoration de I'actecdtére de la piéce devient une occasion
pour résumer avec une attitude de distanciatiogpéetacle du langage qui se déstructure au
moment méme de I'écriture : « Un phénomene bizsgrpassa, je ne sais comment : le texte
se transforma sous mes yeux, insensiblement, coméresolonté. Les propositions toutes
simples et lumineuses, que j'avais inscrites apgti@ation sur mon cahier d’écolier, laissées
la, se décanterent au bout d’'un certain temps, éreag toutes seules, se corrompirent, se
dénaturéerent. Les répligues du manuel, que japaisrtant correctement, soigneusement
copiées, les unes a la suite des autres, se déndgie[6]

Le résultat de cet « acte » est chaotique et désl@értdu point de vue de la perception
dominante sur la littérature de cette époque-lpdstseulement) et c’est pour cette raison que
la critique de I'époque fait la liaison (dans uremier temps elle n'est pas tres favorable a
lonesco) avec la tradition des gestes contestatded’avant-garde de la premiére moitié du
XXe siécle. Les étiquettes telles que « théatrecexyental » (Leonard C. Pronko, 1963),
«nouveau théatre » (Michel Corvin, 1963, Genevi@eareau, 1966), ou «théatre de
dérision » (E. Jaquart, 1974) se retrouvent dasmammées 50 — 70 en concurrence libre avec
la formule encore plus célebre de 1961 de Marsisiig, celle de « théatre de I'absurde ». Le
théatre ionescien est ressenti comme une provocatiabord a cause de linsolite de
I'expression et de la relation dissonante aveddesaules dramatiques antérieures. « Ce n'est
pas urthéatre psychologique&e n'est pas un théatre symboliste, ce n'esip#seatre social,
ni poétique ni surréaliste. C'est un théatre quipals encore d'étiquette, qui ne figure encore
sur aucun rayon de confection, — c'est un théatrengesure ; mais je sens bien que je
perdrais la face si je ne donnais pas un nom hé&&re. Il est pour moi uhéatre d'aventure
prenant ce mot dans le sens méme ou l'on parleomh@arr d'aventure » — dira Jacques
Lemarchand, le préfacier du premier volume de thééhescien paru en 1954 [7].

Anglais sans peine- précarité, dégradation et métathéatralité

Il est connu que la premiére variante de « I'aidzp »La Cantatrice chauvest « la
comédie inédite dans un acte », écrite en rourdaiglais sans peind.es deux piéces sont
dans une grande partie identiques, ce qui lesrdiftie est la fin. La fin répétitive, qui donne
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une allure circulaire a la version francaise mangu& version roumaine, qui bénéficie d’'un
épisode supplémentaire, bizarre et apparemmenimipighensible, qui convoque d’'une
maniére directe les ressources stridentes de latinééttralité.

En analysant ailleurs [8}nglais sans peina travers une comparaison implicite avec
La Cantatrice chauvyenous observons dans les deux piéces une dynarsgaeéfique, celle
de la dégradation. Dans les deux pieces le mécanilema dégradation peut étre observé au
niveau de chague moment scénique. Si damsCantatrice chauvece mécanisme de la
dégradation semble oscillant et répétitif jusquiafini (voir la structure circulaire de la
piece), dang\nglais sans peinee mécanisme de la dégradation entraine un fioént aux
significations métathéatrales directes.

Ce qui frappe des le début de la piece (et cettseclest valable aussi pola
Cantatrice chauveest le fonctionnement vraisemblable du mécanidmé&action théatrale.
La scene « bourgeoise » (I) esquisse deux perseandfi et Mme Smith) caricaturales et
précaires, c’est vrai, mais encore plausibles. Eemoulement de la scene, qui semble se
développer comme une image hyperbolique de la b@nest sujette a une progression de la
dégradation vers la fin, par I'exhibition d’une po® violente du personnage de Mme Smith.
L’image violente de la dégradation du mécanismétthée, que I'on pourra observer a la fin
de la piece, est anticipée dans cette scene.

Mais, la dégradation est ajournée par I'apparititonpersonnage Mary, qui répare
d’'une certaine facon la rupture de la premiére scelannonce de la visite des époux Martin
fait que l'action soit maintenue au niveau de lhé&ence précaire d’avant. Il est vrai, la
répligue de Mme Smith, concernant la visite desugpdartin (« Ah oui. Nous les attendions.
Et on avait faim. Comme on ne les voyait plus veoir allait manger sans eux. On n'a rien
mangeé, de toute la journée [...] ») mise en reladioec la réplique de la premiere scéne de la
méme Mme Smith (« Il est 9 heures. Nous avons mdada soupe, du poisson, des pommes
de terre au lard, de la salade et nous avons It loiere. Les enfants ont bu de I'eau. Nous
avons bien mangé, ce soir. ») montre, par la cdittian évidente, une rupture majeure au
niveau de la cohérence de l'action et des dialqggleesupture fonctionnant comme un
véritable avertissement sur la fiction dramatignedéroulement. Un avertissement bizarre
tant qu’il est fait méme au moment de la préseapanatrice du personnage Mary.

Le deuxieme épisode (que nous pourrions l'intitllarreconnaissance des Marjin
pose des problémes d’'un genre différent. La sceviaisemblable des « retrouvailles » des
Martins met en évidence un élément intertextuelnguis montre que la piece en déroulement
n'est pas une piece comme les autres: il s’agih gitocédé classique du théateecoup de
théatre [9], théorisé par Aristote, et populaire en tane gnécanisme théatral au long de
I'histoire du théatre jusqu’au moment de I'écritale la piece. D’une maniere subliminale, le
texte cesse de faire appel a une expérience dsemalable, en recherchant le réveil de la
mémoire culturelle et littéraire (théatrale) dutéer (spectateur) et afin de le renforcer, le
texte construit une autre intertextualité, celleralman policier d’Arthur Conan Doyle et avec
son personnage principal, Sherlock Holmes.

La précarité de la construction théatrale avait j@gfju’au moment de I'apparition de
cet épisode, I'une de la contradiction et de I'agniie, une précarité qui pouvait étre a cause
de la maladresse du dramaturge, au moins dan®ilesdu spectateur. Avec cet épisode, la
précarité est doublée par des signaux d’autoréitéxqui donnent une allure métathéatrale a
la piéce.

L’épisode suivant (nous pourrions lintituler d'unemaniére emphatique
« L’écroulement du langage » - Scéene V), délirantc des répliques séparées les unes des
autres du point de vue des compatibilités des f&guues, pourrait étre caractérisé seulement
par I'intermede d’une comparaison, avec celle d'voiéure qui marche dans le vide, dont le
fonctionnement présent laisse a peine s’entreasrfidhgments du vieux fonctionnement.

La rhétorigue de cet épisode est intéressantet ales rhétorique de la déviance
progressive. Apres le début « normal », celui dedueil des « invités » par Mme Smith, la
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rhétorigue des personnages est celle du truismés msssi I'une des incompatibilités
syntaxiques intérieures aux phrases cliché despeages : « Le maitre d’école apprend aux
enfants, la chatte allaite ses petits quand il petits » ; « L’automobile va trés vite, mais la
cuisiniere prépare mieux les plates » etc. Il si@nsne série de répétitions lexicales et de
haplologies qui dynamitent la sémantique des réapBqg plus tard, les quatre personnages
« hurlent » (le mot est emprunté aux didascali€y)[les uns vers les autres l'alphabet,
ensuite une série de sons onomatopées, et dansnalinuh nom sans absolu ni une
signification déductible du contexte. Il est insgant que cet écroulement graduel du langage
est dans une relation avec un comportement scédtdes évidentes significations sont de
nature psychologique et comportementale : la caéte conflit. Il ne faut pas oublier que la
tension conflictuelle est 'un des éléments hispoeis définitoires de la théatralité. Nous
pouvons attribuer a cet épisode un caractere dlgxif§ustement a cause des dissonances
gu’il provoque et qui attire I'attention sur deséments structuraux du théatre: le
fonctionnement illusionniste des mécanismes thiestrat le caractére conflictuel du théatre
ainsi qu'il est théorisé, au moins dans la premmgoéié du XXe siécle.

Le retour du langage dans des coordonnées inbddgyiau moment ou Mary dit « Le
repas est servi», a comme réplique une influengeles comportement scénique des
personnages, revenues elles-mémes au « souriteweatente » et finalement au silence.

Dans Anglais sans peineau silence de la fiction («La scéne reste déserte »)
correspond, du point de vue de l'auteur (dont la& \autorisée est représentée par les
didascalies), la perplexité des spectateurs,gaat’effet attendu par celui-ci est énerver les
spectateurs (« Il faut attendre jusqu'a ce que Ubligue commence a montrer son
énervement : sifflements, protestes, insultes ttergetées, cannes, ceufs pourris [11] ») et les
agresser.

Cet épisode est celui qui fait la différence mageemtre les deux pieces en discussion.
A l'univers précaire de Idiction correspond une évidente « fictionalisation » d’lno@ne
partie des components intrinséques du théatre ecgisiente lorsque I'Auteur, le Directeur
du théatre, et le plus important, le spectateuietheent des personnages. Autrement dit la
piece devient unmétafiction théatrale.

La piece d’E. lonesco est plutét un manifeste pajém par rapport a la séparation du
théatre de la réalité existentielle, manifeste @@bprogressivement, mais ayant une
conclusion forte et pénétrante. Cette conclusiqraegit dans les trois dernieres répliques de
la piece et elle représente un point de vue esdenti va étre développé plus tard aussi par E.
lonesco dans ses écrits théoriques, plus exacteoedunit de I'autonomie théatrale (voir
surtout la polémique avec Kenneth Tynan [12]).

L’'une des répliques, celle de l'auteur - personnage rapportée directement a cette
idée de l'autonomie de I'art théatrale, en postulare séparation extréme des deux espaces
opposés de lintérieur de la réalité théatrale@nglexe : I'espace scénique (fictionnel) et
I'espace des spectateurs (réel) :

« AUTEUR: Pourquoi venez-vous ici nous dérangeisfdeé que je fais des
bottes a la place du cordonnier, je lave le linga alace de la laveuse, je
dérange le docteur a I'hdpital ? Non. Ici, c’estit@omédecin et je fais mon
devoir. Les cordonniers a l'atelier, les acteurgheatre, que chacun fasse son
devoir et tout sera bien. » [13]

Les deux répliques apportent un plus de précisionttie séparation. La réplique d'un
spectateur « du fond de la salle », répligue dormd&uteur — Personnage (« Mais les
spectateurs au spectacle » [14]) donne l'occasianedprise de parole du commissaire,
personnage autoritaire, qui passe a une violentmkeimmédiate (,Comment tu oses parler,
guand je me tais, insolent ») et physique (« Leglgemes chassent les gens de la salle ») des
spectateurs [15].
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En fait, cette réaction violente des instances tgpataires, « de coulisses »,
personnifiée par les quelques personnages quirmntréférence directe a un analytique du
théatre, est produite comme une répliqgue a uneeni@l antérieure des spectateurs. Le
tournant et le point de tension maximale sont 1iBgTEés par le moment de I'anéantissement
du mécanisme fonctionnel (le moment immédiat qut sula destruction totale de la
vraisemblance du monde des personnages), qui pprésarite, suggere déja la présence
d’'une métafiction.

Anglais sans peinesprésente, par le passage de la fiction a la rogtaf théatrale,
une pénétration dans lintérieur de l'anatomie dunghge théatrale, et par cela, une
démonstration d’analytique de tout type de langeipdes projections institutionnelles. En
postulant dés le début un univers possible (le mbodrgeois anglaig, le texte produit, par
les précarités accumulées, une séparation de pluples évidente des éléments qui
composent cet univers. Le personnage est sépdeingage, le langage du geste, le geste de
I'espace, I'espace de la temporalité. Le langagmenést, comme nous avons essayé de voir
dans l'analyse ci-dessus, décomposé par I'accuinnlaincohérences mais aussi par une
mise en évidence directe (les quatre personnageseré I'alphabet, ils disent des répliques
onomatopéiques) dans leurs éléments minimales ardégqme, syntaxe, matériel lexical,
matériel sonore. Cette analyse impliquée de I'usivietionnel procéde a la déconstruction de
I'institution théatrale par la séparation évidedas éléments qui participent a la convention
théatrale. La violence finale, dirigée vers lescsgteurs, représente un repere immediat de
I'identification de la conscience de la « réalitdesla machine théatrale.

Anglais sans peinda premiére piece du dramaturge, est, par soativégne militant,
une prémisse de ses pieces prochaines. Constonitme une clarification des plans, la piéce
représente une veéritable spectacularisation desamstnes théatraux. En convoquant
directement les ressources de la métathéatraligstm est ici pirandellien.

Luigi Pirandello — le pionnier de la métathéatraligé

Luigi Pirandello est, dans I'histoire du théatreaméen, le praticien le plus direct et le
plus systématigue du meétathéatre. A une époqueeothdatre européen est la plus
traditionnelle et conventionnelle forme d’expressiartistique, partie importante de la
dramaturgie pirandellienne représente un signaedidu besoin de renouvellement théatrale
et de la nécessité de réfléchir aux cadres gémelake éléments spécifiques et la dynamique
propre a I'art théatrale.

Le probleme du théatre est le fait qu'il représame forme d’expression culturelle
complexe, qui consomme des ressources et quiresteinent contrdlée par le champ social.
La complexité réside dans son caractére dual :ddittéraire fictionnelle qui a besoin d’'une
« traduction » dans le langage syncrétique dutaplecscénique, finalité essentielle du texte
dramatique. Le caractére syncrétique du spectaghifie I'appel a un set large d’éléments
artistigues et des ressources matérielles et hewmaspécifiques (acteurs, mouvement
scénique, musique — son, lumiéres, scénographile dous ces éléments ont besoin, a leur
tour, d’'un espace ou ils peuvent coexister et bollar. Un espace physique qui se miroite
dans un autre symbolique parce que le « (T)théaast 'une des institutions fondamentales
de I'identité d’'une culture. Cet espace est, deenent, I'endroit ou la réception a lieu, car a
la différence de la littérature proprement dite, gtlend des formes publiques et
institutionnalisées.

Le spectateur est une «réalité » manifestementleasds de l'individu. L'acte
individuel de lecture textuelle est un « jeu » sages précises, comme le « jeu » défini par
Paul Cornea [16], un jeu qui peut étre arrétéudtmoment a l'initiative du lecteur. La réalité
de la «decture» du spectacleest différente. Le spectateur est contraint pacdeactéere
institutionnel de I'espace ou a lieu la réceptibiimpossibilité d’interrompre le jeu (le jeu
théatral mais aussi le jeu social), I'impossibildé se retirer du jeu, retirement qui est
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I'équivalent d’'un inconfort majeur du «groupe » ndason ensemble, fait que la
compréhension du spectateur soit dirigée. On rcdes autres a cause des malentendus
amusants de la comédie, on devient sérieux en niémps avec les autres au sérieux du
drame [17]. On s’ennuie discretement. Le sens heeotéue est « troublé », d’'une maniere
significative, dans le cas de la lecture spectagul&n allant au théatre, I'individu spectateur,
participe a une forme de ritualité artistique, aagte culturel de nature identitaire et a un acte
symbolique de participation aux fondements du geospcial auquel il appartient, qui le
transforme dans une abstraction culturelle. Leectgpeur » représente une somme d’attentes
culturelles dominantes qui se miroitent dans laucaeld’'une époque, et le théatre, justement
parce qu’il dépend du spectateur, évite d’habitlelées tromper.

Voila pourquoi le théatre représente un complexestiue et une configuration
institutionnelle qui s’intégre d’'une maniére direalans la texture symbolique du champ
social. Cet aspect peut expliquer pourquoi I'aéétinale est, de la dimension textuelle jusqu’a
la dimension spectaculaire, sujette a des conémirde nature artistique, culturelle,
institutionnelle, technique et aussi économiques€un art des limitations ou I'expérience
qui se situe au-dela des espaces de communiontapeasemble sinon impossible, au moins
condamné a échouer. Jusqu’a Pirandelllo, il y agmmoms qui puissent étre inscrits dans
cette courte tradition. A. Jarrbu—roi- 1896) et G. AppollinaireLes mamelles de Tiresias
- 1917) sont les plus connus par le scandale gaVaient crée. Leur échec est causé
principalement par la dimension populaire (« boaigge ») du théatre européen et surtout par
sa forme extrémement commerciale : le théatre batdiéer [18].

Le théatre boulevardier est une constante aut@i@e la dimension populaire du
théatre francais de la fin du XIXe siecle et duudétu XXe siecle et, a cause de l'influence
encore importante de la culture francaise, a I'éeoqin modele de succes pour le théatre
européen. Ses points d'appui (par des raisons cocrates, premierement) sont le
divertissement et I'accessibilité. Cela est unelieapon pour la prédominance des formes
comiques de ce type de théatre. Une autre carstaée est le fait que le grand public
assume une série de schémas thématiques et tyglsgiciales et psychologiques
identifiables (la famille, I'amour, le mariage, dlaltére, le conflit entre les générations, le
parvenu etc.), intégrés d’habitude dans une adtitmdralisatrice offerte comme lecon aux
spectateurs. Le théatre boulevardier est, en esskEnmaniére par laquelle I'art dramatique
communique organiquement avec la dominante destedteculturelles et les coutumes
esthétiques de I'époque : technique réaliste, préme du récit, structure schématique,
moralité « bourgeoise » [19].

Voila succinctement I'atmosphére dans laguelle LBigandello se forme en tant que
dramaturge. Il n'est pas un accident le fait ques tdt, le dramaturge italien réfléchit au
spécifique de l'art théatral. Ses textes théoscui@ondent dans des affirmations de principe
sur «les problemes » dramatiques du temps, env@nbwn intérét théorique pour les
paradoxes de cet art situé a la frontiere de plusiéormes d’expression artistique. Les
constantes de l'attitude pirandellienne sont : l@atvité « littéraire » ou la créativité de
I'écrivain dramatique{héatreet littérature— 1918), la relation entre la créativité littéeagt
la créativité scénique (la créativité du metteuseene et des acteursliastrateurs, Acteurs,
Traducteurs— 1908), la libération de la dramaturgie des cativas rhétoriques par le
divorce du narratif et du descriptif (Action parted899) [20].

Pirandello va assumer sa vraie vocation de « thiéar» dramatique dans ses pieces
célebres du cycle « métathéatral Six personnages en quéte d’autéli®21),Chacun a sa
facon(1924),Ce soir on improvis€1930). Nuancé dans ses écrits théoriques, setrdiare
pour un publique restreint et spécialisé (hommegettees, auteurs dramatiques, critiques,
metteurs en scene ou acteurs), cela pour assumaréme temps avec |'écriture la mise en
scene de la piec8ix personnages en quéte d’auteune vocation directe de pédagogue
théatrale, la piece ayant l'allure d’'un véritahiaite sur le théatre construit directement pour
le spectateur [21].
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Quand je dis que la piéce en discussion est urdadieéorisation directe du théatre, je
ne veux aucunement nier la complexité de la piecedagide dans un corpus dynamique de
pistes esthétiques, existentielles ou culturelBs qui frappe danSix personnages en quéte
d’auteurest 'abondance des « signaux d’autoréflexivité€' est-a-dire des références directes
au caractere littéraire (théatrale), fictionnel spectaculaire, mais aussi aux éléments
structuraux des formes théatrales. Ces signauxatifiexivité peuvent étre groupés dans
trois catégories, en fonction des la nature degesade référence auxquelles elles se
rapportent : 1ppéculairegfragments qui fonctionnent comme « une mise gmab» [22]),

2) structurales (fragments qui mettent en évidence les élémentapositionnelles du
spectacle ou de la fiction dramatique) et@lurelles — esthétiqug$ragments ou éléments
de dynamique qui mettent en évidence, déconstiuisenréévaluent les conventions
historiques de la tradition théatrale).

Un fragment qui a toutes les caractéristiques dhaise en abyme peut étre trouvée au
début de la piece :

« LE GRAND PREMIER ROLE MASCULIN qu Directeu): Je vous
demande pardon, mais est-ce qu’il va vraiment ifatjae je me coiffe d’'un
bonnet de cuisinier?

LE DIRECTEUR @ue cette observation aggc@ien sdr ! Puisque c’est écrit
la'! (Du doigt il montre le manuscjit

LE GRAND PREMIER ROLE MASCULIN : Mais, permetteZest ridicule !
LE DIRECTEUR (se fachant tout rouge): Ridicule dRule ! Que voulez-
vous gque j'y fasse si de France il ne nous arrius pne seule bonne piece et
si hous en sommes réduits a monter des piecesaaiBilo — rudement calé
celui qui y comprend quelque chose ! — et qui $almtiquées tout expres pour
gue ni les acteurs, ni les critiques, ni le publien soient jamais contents ? »
[23]

Au-dela d’'une image exemplaire et bien crayonnédadeynamique (méme de la
tension) interne de I'espace spectaculaire (relatietteur en scene - acteur — texte) présente
ultérieurement au long de la piéce, au-dela d'unage autoréflexive et auto ironique (la
piece répétée par les acteurs esfdax des rolesle... Luigi Pirandello), il y a quelques
éléments clé qui peuvent offrir des indices pountérprétation des significations culturelles
et esthétiques de la piece [24]. Qu'est-ce que samibonnes pieces» (« buona commedia »
en original [25]) venues de la France, invoquéex arritation par le directeur ? Il s’agit des
pieces qui, agrées par les acteurs (agents visileld®acte spectaculaire et réceptacles de la
gloire artistiques en cas de réussite), spectatagents de I'acte de validation social de celui-
ci) et critiques (agents de validation institutiei@) sont capables de communiquer avec la
dominante des attentes culturelles d’'une époquest@e que P. Pavis appelRiece bien
faite [26], c'est-a-dire un type de théatre qui respemetaines conventions : ['illusion
réaliste, la concentration sur I'action (la fictidramatique), la construction logique, le dosage
progressif mais alerte des éléments théatraleynkaxe dramatique précise. Si hous ajoutons
dans I'équation les termes « France » et « comgdieus pouvons observer que I'expression
analysée fait référence a la formule la plus cotivanelle du « théatre bien fait », anticipéee
ci-dessus, - le théatre boulevardier. La pieceidm@ello Six personnageglus queleuxdes
réles) représente, par opposition la négation des toué&ss conventions: elle est anti-
illusionniste, anti-mimétique, anti-narrative, ndiméaire. Sa logique est la logique du
contraste esthétique et, par la responsabilitéadéfiérence, elle fait possible la dénudation
des procédées ou la défamiliarisation des automesis dramatiques mais aussi la
présentation des éléments qui composent le théatre.

La piece est riche en ce que nous appelions cisdedss signaux autoréflexifs
structuraux. Le plus important signal de ce gersel& fictionalisation des éléments de
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coulisses ifistancesspectaculaires metteur en scéne, acteurs, scénographe, acessoir
etc.), de cette facon le principe de la techniggpeésentationaliste este niée des le début. La
présentation exhibitionniste des éléments fonctitiaa de I'espace théatrale dans le proces
de la construction spectaculaire fait possibledecgption par les spectateurs non seulement
des instances spectaculaires, mais aussi du specitistique des éléments manipulés. Mais
la force démonstrative- théorique de la piece estpiétée par la mise en évidence de la
séparation des instances spectaculaires du nufitéasinel (« I'histoire » que le spectacle
raconte) nécessaire a tout spectacle. Cela se pass@ment ou les six personnages entrent
en scene.

L’histoire de ces six personnages [27] a été, thgmparition de la piece, 'une des
préoccupations majeures de la critigue, qui a tésides le début, dans la direction du
traitement du sujet d’'une perspective biographigoejale ou psychanalytique. Mais une fois
acceptée I'hnypothése de l'autoréflexivité, I'histoien soi a moins d’'importance. C'est une
histoire commune pour le spectateur des années[28DGsurtout que le théatre boulevardier
représente ce genre d’univers thématique mais angssource de tension mélodramatique,
les deux familiéres au public large qu’il veut séelulLes six personnages représentent
comme univers unitaire, I'« histoire » méme, leldus fictionnel, les partitions nécessaires a
chaque spectacle. Ce n’est par hasard que cesigmartsont associées a une dimension
textuelle par le personnage du souffleur, qui doter les répliques des « personnages » pour
'usage des acteurs.

Les signaux d’autoréflexivité structurale sont rais évidence dans la piéce par la
logique de l'accumulation concentrique : de la s&f@n du spectaculaire de la fiction a
I'esquisse excessive des relations spécifiquesirmiances spectaculaires avec des éléments
équivalents de nature fonctionnelle/ textuelleqialité du metteur en scene d’ « auteur » du
spectacle, la relation acteur - personnage, l'igmme des éléments non verbaux dans le
langage spectaculaire, la dissociation fictionlit@atc.) Ce que nous pouvons voir a la fin
est une analyse attentive de 'art théatral, urelgtruction de la machine théatrale avec des
effets pédagogiques pour le spectateur perdu danbabitudes culturelles et ses familiarités
cognitives.

Si les textes théoriques de Pirandello sont prisdetnhuancés, comme nous le venons
de dire, c’est parce que celui-ci semble manifedéems ses études une certaine suspicion en
ce qui concerne le concept méme de théatralitéeoydrivilégiant la créativité littéraire au
détriment de la créativité dramatique [29]. Maigpparition deSix personnages en quéte
d’auteur coincide a linauguration d'un véritable « laboretoexpérimental » [30], qui
cherche des réponses mais plus que cela, qui malysar en détail I'anatomie du théatre qui
configurera une conscience de la carnation complexért du spectacle, en ouvrant la porte
aux expériences théatrales ultérieures [31]. Laathéétralité directe de Pirandello, un filon
qui pourrait étre observe ultérieurement, mémeosi dans la mesure systématiqueSie
personnagesmet entre parentheses les habitudes esthétiquest@relles du spectateur en
provoquant une faille dans 'esthétique théatrad'épboque et la possibilité de se distancer
des poncifs emphatiques du théatre populaire.

Pirandello et lonesco - contextualisation métathéédle (métalittéraire) et trans-
contextualisation

Il existe un lien implicite entre la méfiance dedpidello dans les ressources créatives
du théatre et I'acte métathéatral systematiquSid@ersonnagedl est simplement un moyen
de réapprendre le théatre a partir de son analgseaassources génériques, structurelles et
techniques. L’acte implique une réduction de I'egsion théatrale a ses formes simples et a
ses outils essentiels. Mais cela ne peut se fams extraire le théatre de I'équation de ses
contextualisations culturelles par la séparatiodid@ginaire social et la capacité d’'intégrer
d’'une maniere fonctionnelle tout acte dans sonarg¢symbolique. L’'acte de Pirandello,
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comme tout acte de nature métalittéraire radieseun acte de décontextualisation culturelle
doublée par un acte restreignant le contexte dareanétalittéraire (métathéatrale). La
nécessité d'un tel acte, réapparait généralemaatldaittérature autour de moments culturels
ou la littérature (le théatre) est imprégnée par flrmes malignes de la doxa. L’acte
métalittéraire est une séparation implicite de d¢xad culturelle, une critique implicite de
structures idéologiques qui peuplent l'imaginauducel, nécessaire a un renouvellement de
la littérature, mais aussi de la réorganisation deseaux symboligues de la culture.
Paradoxalement, cette restriction contextuelle ateire métalittéraire est le tribut a payer a
tout moment de changement de paradigme littéralest-a-dire, juste au moment ou la
littérature recherche ses cadres de référencesaispaces imaginaires originales. Ceci est la
caractéristique de la littérature mais aussi ddetudes formes littéraires et artistiques
d'expression (y compris le théatre) : le besoitralescontextualisation [32].

En ce qui concerne les effets de I'acte métathéairandellien sur I'évolution du
théatre européen au XXe siécle, nous pouvons wointent il a ouvert la voie a de nouvelles
expériences techniques théatrales qui mettent ameogles éléments de I'imagination, des
réveries et des attitudes novatrices qui ont pe#pld théatre de la fin de la premiere moitié
du XXe siécle dans l'avant-garde de recherchesétigttes et culturelles [33]. L'un des
principaux représentants de cette « avant-gardetatihéditrale est Eugene lonesco, cas
d’autant plus intéressant, qu’il semble répéterdepes de I'expérience pirandellienne. La
piece Anglais sans peineconstruite comme un acte de vengeance envesatesthéatral
doublé, implicitement, par un acte de vengeancersrie public et ses habitudes culturelles,
il est aussi une réévaluation critique du théataeeses potentialités.

lonesco, qui avait refusé instinctivement le thed84] dans sa période roumaine,
semble s’assumer cette forme d’art. En revanchpigleeLa Cantatrice chauvest amputée
de la fin violente, controversée [35] et, dans cedaine mesure trop didactique du point de
vue meétathéatral. Le résultat est une « traductidans le registre abstrait du non-figuratif
capable de supporter des transcontextualisatidimeis. La relation entre les deux piéces est
'image d’'un acte exemplaire d’instauration du é&trale » dérivé d’'un acte extrémement
intéressant d’auto-pédagogie théatrale.

Notes

[1] « On rit les cing premiéres minutes, mais ces pinieres minutes valent-elles une heure d’ensufJ? B. Jeenet,e
Monde 13-14 mai, 1950). « Je ne crois pas que M. lanssi un auteur important. D’ailleurs, je ne crp&s qu'il soit
un dramaturge, ni un penseur, ni méme un fou. aEnjé ne crois pas que M. lonesco ait quelqueseliodire... Il est un
imposteur dont les activités peuvent étre résurpéede texte d'un télégramme : Le faux surréalisriest pas mort.
Stop. lonesco suit. » (Jean-Jacques Gauteifigarg 17 oct. 1955)” (cf. Lamont, R. Conesco’s Imperatives. The
Politics of culture The University of Michigan Press, 1993, p. 246uiPune image de la réception du théatre ionescien,
voir aussi Tucan, DEugene lonesco. Teatru, metateatru, autenticitate UVT, Timikoara, 2006, p. 77-126).

[2] ¢f. lonesco, E.Notes et contre-note§allimard, Paris, 1966.

[3] Idem, ibid., p. 243-244.

[4] Ibid., p. 248.

[5] Ibid., p. 245.

[6] Ibid., p. 246-247.

[7] Lemarchand, JPréface dand.es critiques de notre temps et lonededitions Garnier Fréres, Paris, 1973, p. 16.

[8] Tucan, D.op. cit, 151-159.

[9] Cf. Aristote,La poétique (Texte, traduction, notes par Roselyne Dupont-Rdean Lallot), Seuil, Paris, 1980, p. 7&: |
coup de théatre« Le coup de théatre est, comme on I'a ditefeversement qui inverse I'effet des actions, esgiant
notre formule, vraisemblablement ou nécessairemieatreconnaissance, comme le nom méme lindique,lees
renversement qui fait passer de l'ignorance a fmaissance, révélant alliance ou hostilité entrex i sont désignés
pour le bonheur ou le malheur. »

[10] « Tous ensemble, au comble de la fureur, htités unes aux oreilles des autres »

[11] lonescu, E.Victimele datoriei. Teatru, lUnivers, Bucurgti, 1994, p. 24.

[12] lonesco, E.Notes et contre-notesd. cit.

[13] lonescu, E.Victimele datoriei. Teatry, led.cit., p. 24.

[14] Ibid., p.25.

[15] Ibid., p. 25.

[16] Paul Corneadntroducere in teoria lecturjilasi, Polirom, 1998, p. 115.
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[17] A. Ubersfeld notait que le premier plaisir dpectateur est celui d’appartenir au groupe: "Tfoadtpleasure is not a
solitary pleasure, but is reflected on a reverlesrahrough others; [...]" (A. Ubersfel@he Pleasure of Spectator
.Modern Drama”, nr. 1, 1982, p. 128).

[18] On constate, en observant I'histoire du the&tancais, a partir de la deuxiéme moitié du Xbi&cle, I'existence des
deux manifestations théatrales concurrentes : hapilaire de surface et qui assume teehnigue représentationaliste
(dont le sommet de popularité et schématisme e$héhtre Boulevardier) et une autre « souterrairmmniestatrice,
élitiste — littérairejnsolite etexpérimentalequi peut etre associé a des essaiggiimationmétathéatralesLes reperes
de cette dimension « souterraines » sont le théjteboliste, Alfred Jarry, G. Apollinaire, les thi@s sur la re-
théatralisation d’Antonin Artaud (cf. Tucan, Bp.cit, p. 87-100).

[19] Cf. Tucan, D.pp. cit, p. 88-89;

[20] Luigi Pirandello,Saggi, poesie, scritti varMilano, Mondadori, 1960. Pour une analyse diaéerie esthétique a partir
des essais théoriques de Pirandello, voir DavicdaiNa|Theory in Action: Pirandello’Sei Personaggi dansForum for
Modern Language StudieB/, 1968: 269 — 276 et Donato Santeramo, « Pelod Quest for Truth: Sei personaggi in
cerca d'autore », Tn Biasin, G., Gieri, M. (eds)jgi Pirandello — Contemporary Perspectiydoronto, University of
Toronto Press, 1999, p. 37-52.

[21] La piéce représente, selon D. Santeramo, imt ge rupture importante dans la conception stindétre de Pirandello
(op.cit, p. 42).

[22] « Est mise en abyme toute enclave entretamamtelation de similitude avec I'oeuvre qui la temt » (Dallenbach, L.,
Le récit spéculaire. Essai sur le mise en ahyRais, Seuil, 1977. p. 18).

[23] Pirandello, L.Six personnages en quéte d’aute@allimard, Paris, 1977, p. 37-38.

[24] L'une des fonctions de la mise en abyme efie au contrdle herméneutique du tout auquel ilapent par une
surcharge sémantique (cf. L. Dallenbawp, cit, p. 62 ).

[25]Pirandello, L. Sei personaggi in cerca d’autgr&arzanti, Milano, 2006, p.33.

[26] Patrice PavisDictionary of the theatre. Terms, Concepts, and ysia(Translated by Christine Shantz), University of
Toronto Press, Toronto, 1998, p. 438.

[27] En fait il y a sept « personnages » le septienM-me Pace — fera, évoquée par les six persesndigpparition
« fantomatique » dans une seule scéne.

[28] ,[...] the storySei personagdells is a familiar one to readers of nineteerghtary popular fiction: narratives which fed
off contemporary economic and social realities thraive families off the land and into the rapidikpanding cities in
search of work and that saw young girls, often stErsses as here, driven to prostitution in anrteféoprovide for a
destitute family (Hallamore Caesar, Zharacters and Authors in Luigi Pirande]lOxford, Clarendon Press, 1998, p.
56)

[29] cf. Santeramo, Dap. cit, p. 42.

[30] Ibid., p. 42.

[31] Le théatre lui Pirandello ,a aidé [...] a Krauration d’'un style théatrale en rupture violesmiec I'ordonnance de la
dramaturgie illusionniste [...]" (Abirached, R.a crise du personnage dans le théatre modePaeis, Gallimard, 1994,
p. 239).

[32] Le terme prend un sens théorique pour la presrfois chez Linda HutcheoA Theory of ParodyNew York, Methuen,
1985) dans son livre sur la parodie, qu'elle arelgesmme une maniére créative de revalorisatiorssdtalation et
d’actualisation de la tradition littéraire dans desuveaux contextes. Dans le sens large, le temmique une
dynamique des relations de la littérature avep#es culturel.

[33] Cf. Abirached, R.pp. cit, p. 240: ,[La méthode de Pirandello] a plutéfedf des images clés et des procédées
pratiques, mis en branle de réveries et des réfisxisuggéré des chemins a explorer .”

[34] lonescuE., Rizboi cu toat lumea Humanitas, Bucarest, 1992, vol. |, p. 24.

[35] Cf. lonesco, E.Notes et contre-notesd. cit., p. 252-255.
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Regards d’écrivains francais contemporains sur la pssession de Marie de Magdala

Dr. Katherine Rondou*

Abstract Within the contemporary French literature, Salidgdalena’s literary character is the central figu
of many writings. From this point of view, our papéll present and analyse some representativeditetexts
through their staging strategies of the religiol®mes. Rooted into the same texts — Gospel of Larmds
Mathew — and their exegesis, the contemporaryditemritings follow them according to both the amtl
adherence to the Catholic doctrine and the chogeraty genre.

Mots-clés:religious themes, literary character, Catholic tae, literary genre

Dégager la réception littéraire d'un theme chrétiemstitue un angle d'approche non
négligeable des liens tissés entre littératur@leion. Nous ne saurions, en effet, envisager
de saine démarche thématologijugui ne prenne en considération le contexte higteret
intellectuel des auteurs. L'analyse d'un objeérkite appelle également une réflexion sur
l'inscription de I'écrivain dans le champ esthétigu idéologique. Se « limite-il » a l'intérét
artistigue du personnage ou cherche-il a convettirinformer sur I'état des sciences
religieuses ? L'interprétation de la possessionMdgie de Magdala dans la littérature
contemporaine semble propice a cette double réftexiLes « sept démons » s'inscrivent dans
un texte fondateur du christianisme (les évangieguc et de Marc) et ont donné naissance a
de nombreux commentaires exégétiques. Le lecteutr g@nc suivre leur impact sur des
auteurs, dont les rapports a la foi chrétiennedbfiit parfois radicalement.

L'identité de sainte Marie-Madeleine divise les g&tés depuis le Moyen Age. La
sainte de la tradition occidentale résulte, enteffe la confusion de trois figures féminines,
régulierement remise en cause par certains th@esgi Marie de Magdala, Marie de
Béthanie et la parfumeuse anonyme. La complexitdédbat sur I'unicité dépasse cependant le
cadre restreint de cette communication. Aussi, rlougerons-nous a la présentation des
protagonistes évangéliques et aux raisons de l@mtéelle confusion

Marie de Magdala « de qui sept démons étaient sorfis->appartient au groupe des
saintes femmes. Elle suit Jésus depuis la Galiléessiste a la Passion dans les récits de
Matthieu, Marc et Je&nainsi qu'a la déposition dans les deux premigrspstiques. Si, dans
la méme scéne, Leime distingue toujours pas Marie de l'entourageirféndu Christ, il
décrit la préparation des aromates qui réapparaian matin de Paquesu, cette fois, il
nomme Marie de Magdala. En outre, chaque évangéfistcise la présence de la sainte lors
de la visite au sépulcre. Marc et Luc soulignent §de d'embaumeuse, passeé sous silence par
Matthieu et Jean. Ce dernier attribue cette fonciidlicodéme et Joseph d'Arimathimais
évoque les larmes de la jeune femme, bouleversda gaparition du corps de Jésus. Si nous
regroupons ces extraits, Marie de Magdala appdosit comme une « possédée », associée
aux larmes et aux parfums, témoin privilégié demdes étapes du parcours messianique.

Souvent interprétée comme la manifestation de saréu(nous y reviendrons), la
possession favorise la confusion de la pécherassanienne et de Marie de Magdala.
L’exégéte Marie-Joseph Lagran§eonsidére dailleurs, comme I'amorce de I'assiioila
médiévale, le rapprochement opéré afidiécle, par saint Jérdme, entre possession eépéch
Une fois établie la fusion des « pécheresses pgsdola seconde étape de l'unification, basée
sur l'onction.

La scéne apparait dans les quatre évaryilédatthieu et Marc présentent de
nombreuses similitudes. Chez Simon le Lépreux,anmmmyme verse, sur la téte de Jésus, un
parfum précieux contenu dans un vase d'albatreaut=urs n'évoquent pas la chevelure, les
larmes et le péché que nous retrouvons dans Isiemoé synoptique, ou chez Simon le
Pharisien, une femme oint les pieds du Christ.

*Université Libre de Bruxelles, Belgique, HELB — llya Prigogine, HEPH — Condorcet
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Seul Jean attribue cette onction a Marie de Béthdra chevelure et le parfum demeurent
présents, mais le statut de pécheresse et lesdambelisparu.

Cette derniére réapparait & deux reprises, lota désurrection de son frére Lazgre
et dans la scéne de la « meilleure p&ttol elle abandonne les taches ménagéres a sa sceur
Marthe, afin d'écouter I'enseignement du Christ.

A partir de ces versets néo-testamentaires, de vaspus des sermons mediévaux et
des esquisses de la Patristique qui envisagentiaéjnfusion des trois Maries avant [€° VI
siécle, Grégoire le Grarehtérine l'unicité et donne naissance & la Madeleitidental¥.
Cette bréve synthese de la formation de la figuagdaléenne démontre le role fondamental
de l'assimilation des sept démons au péché, darenfasion de Marie de Magdala et de la
pécheresse anonyme de Luc. Ceci explique notraelibeimporelle. En 1969, Vatican I
conclut & la nécessité de distinguer les trois fesi-donc la possédée de la pécheresste
les dictionnaires théologiques contemporains détatcle plus souvent les sept démons de la
notion de faute.

La possession de la Magdaléenne a recu différéetases au cours des siecles. Les
sept démons, nous l'avons précise, apparaissestléda@écit lucanien, lorsque I'évangéliste
décrit les disciples féminines du Christ, mais adass le texte de Mal% quand il évoque la
sainte comme témoin de la Résurrection. Dans ue atiapitre, les évangélistéprécisent
gue la possession par sept démons correspond gecimgte. Le lecteur se souviendra de la
valeur sacrée du chiffre sept, symbole de plénitudadeleine est habitée par la totalité des
démons. Mais gu'il s'agisse d'une premiére ou ddgm®nde possession, que représentent
exactement ces entités maléfiques ?

Malgré un anachronisme de trois siécles -le cdnoepremonte qu'a Evagre le
Pontique (346-399§ —, l'assimilation des démons de Madeleine aux péphés capitaux
séduit, dés la littérature médiévale vernaculdifBoutefois, la majorité des textes religieux et
a leur suite, les différents milieux artistiquesmnbignent de l'identification qui fut rapidement
établie entre la faute indéterminée de la myrrophioicanienne et un péché précis, la
luxure'.

Parallelement a cette interprétation, pratiquemiedissociable de la théorie de
l'unicité, les partisans de la distinction privik&gt habituellement une lecture littérale des sept
démons, « une possession réelle et effective,'gsi pas incompatible avec la sainteété »

Enfin, ces derniéres décennies, une lecture ptimediste se dégage des dictionnaires
théoléalgiques. La possession traduit une maladisighg ou psychologique, méconnue au |
siecle™.

Mais quel est I'impact, sur la littérature postérgea 1969, de I'exégese actuelle des
sept démons ? Trace-t-elle une frontiere netteeesuiteurs dépendants et indépendants du
champ catholique, ou l'intégration de ce commeni@dépend-elle d'autres facteurs ?

Le theme magdalénien demeure trés vivace, dansartescontemporains. Aussi,
I'espace restreint d’'un article ne nous permetdb e le traiter dans sa totalité. Nous
limiterons, par conséquent, notre corpus a lardittée francaise. Une frontiere linguistique
que justifie la présence, en Provence et en Bomeyades deux principaux sanctuaires dédiés
a la sainte.

Elevé dans la culture catholique, Gérald Mes$aqiE931- ) explique son approche
cecuménique du phénomeéne religieux par la fréquentade chrétiens de différentes
obédiences, mais aussi de musulmans et de juifs,de ses études au college jésuite du
Caire, ou il passe sa jeunesse. La figure du Classine Messadié, qui I'étudie depuis la fin
des années 1970. Il salue 'homme qui lutta péterdire une vision non superstitieuse de la
religion. Fort d'une solide expérience de jourtelscientifique, il décide d'exposer au grand
public les vues des spécialistes sur la lectureédasgiles. Le premier volume de sa série
romanesquel.'homme qui devint Dieparait en 1988. Enorme succes de librairie,titeat
immédiatement les foudres de certains milieux dajhes... En effet, d'une part le
journaliste revendique, pour tout individu chrétmun non, le droit d'étudier Jésus en dehors
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de la tutelle ecclésiastique; d'autre part, illaimiracle de la Résurrection, tout en réaffirmant
sa foi.

Messadié a consacré plusieurs romans historiquéésas et ses compagnons. Il
justifie les théories qu'il met en scene, des 198fhslLes sourcesou il répertorie sa
bibliographie secondaird.'homme qui devint Die(1988) retrace la vie de Jésus jusqu'a la
crucifixion, a laquelle il survit, grace au comptoganisé par quelques disciples, proches du
pouvoir. Jésus de Srinagafl995) reprend le récit a la convalescence sechét€hrist et
retrace son voyage en Orient, ou il termine sosterce. Selon la chronologie interne de la
série,L'affaire Marie-Madeleing2002) etludas le Bien-Aim&007) prennent place entre les
deux premiers volumes. lIs relatent les mémes éwénts (les semaines qui précedent la
Passion et l'organisation du complot), mais a tsave regard de deux protagonistes
différents, Madeleine et Judas.

L'homme qui devint Dien'évoque pas la possession magdaléenne, qui éppauala
premiere fois dand.es sourcesMessadié y présente son travaill comme une ergeepr
strictement historique et considere les évangi@s comme des textes sacrés, mais comme
des textes historiques, auxquels il veut appliquer analyse logique. Il consacre plusieurs
pages aux miracles attribués au Messie, qu'il elass différentes catégories. L'exorcisme
rejoint les « miracles thérapeutiques », contestabu la meédiocrité des connaissances
médicales de I'époque. Selon les conclusions dungdiate, Marie de Magdala souffre d'une
pathologie neurologique et certainement de nymphneamaomme en témoigne sa tentative
de séduction chez Simon. Touché par sa détresaes déigne la jeune femme, mais évite de
se lier affectivement a un étre instable.

Jésus de Srinagatémoigne déja d'une distanciation par rapport eepherches
préparatoires au roman. Le Messie se souvient densantre avec la famille de Béthanie, de
la détresse de Madeleine et Lazare, habités paéiae esprit enfantin, assoiffé de tendresse
et terrifie. Immeédiatement, le narrateur détackeé esprit du démon. Seule une entité
bénéfique peut comprendre que Jésus répond aqueédte affective, et guider le frére et la
sceur vers lui, afin qu'ils soient « absorbés pa&deSauveur %. La possession illustre bien
un malaise psychologique, mais nous sommes lointebles sexuels et de linstabilité
mentionnés en 1989. La religion froide des Grand&r€s ne répond pas aux attentes
spirituelles de Madeleine et Lazare.

L'affaire Marie-Madeleingderniere mention des sept démons chez Messadiént
sur la dimension affective introduite en 1995 atorece définitivement a l'interprétation
purement sexuelle d&ourcesmais renoue avec la notion de démon. Madeleingptie les
amants, dans l'espoir de trouver celui qui luiicgffamour absolu. Une quéte qui ne prendra
fin qu'a sa rencontre avec Jésus. Il lui enseigméioh des ames et des cdfpdon seulement
la nymphomane de 1989 n'a jamais trouvé d'écho ldaogcle romanesque, mdisaffaire
Marie-Madeleineréhabilite totalement la sexualité de la sainte,dgvient la compagne du
Christ. Conscient de ce revirement, Messadié stpligeie dans la postface du roman. Le
journaliste reprend le pas sur I'écrivain et ré@p@ttous les éléments plaidant en faveur d'une
relation amoureuse entre Jésus et Marie de Magdala.

Malgré la revendication d'une approche historiqdessadié se laisse gagner par la
dimension mythique du personnage et ne peut seudBsc réduire lI'amie du Christ a
I'hystérique présentée dahes sourcesCertes, il s'appuie sur une lecture des sept deémo
fidéle a son approche rationaliste du texte raligiet aux dernieres avancées des sciences
théologiques, mais le portrait qu'il nous livreduMadeleine en quéte de I'amour absolu
rappelle surtout la grande amoureuse de la traditio

Théologien orthodoxe et philosophe, auteur de neodws publications sur la
spiritualité orientale et le christianisme, Jeare¥\ eloup (1950- ) a consacré plusieurs
ouvrages a la figure magdaléenne. Il a notammaduir et commenteé trois textes apocryphes
mettant en scéne l'amie du Christ, les évangileSht®mas, Philippe et Mafi@ Comme
d'autres commentateurs bibliques, I'exégete déSagir au raz-de-marée meédiatique suscité
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par leDa Vinci Codefaire la part entre fiction et réalité. En 200%ublie Tout est pur pour
celui qui est puf®, une réflexion théologique sur le mystére de dtnation et sur la nature
des relations qui unissent Jésus a Marie-Madeleine.

Son approche des personnages évangeéliques difféefendément de Messadié. |l
précise dans l'annexe de son roman consacré a, liddsomme trahi(2006) : « Certains
personnages historiqgues sont devenus des mythesmgthes qui écrasent parfois le
personnage historique et le reléguent au second»flales évangiles, étrangers aux
exigences du récit historique, ne répondent pasrdaxogations de I'homme, mais stimulent
son intelligence par une quéte de sens. Un questiimant que le théologien transfere au
niveau romanesque. |l dépasse la reconstitutiotoriusie de Marie de Magdala, afin de
dégager les richesses de la grande figure fémigiree la tradition chrétienne a nommée
Marie-Madeleine. Il se penche sur ce qu'il appellarchétype » de la sainte, « une image de
I'hnomme et de son devenir incarnée ou manifestées dem étre la plupart du temps
historique %2 bref, en langage comparatiste, un théme litigrair

Leloup aborde la possession dans un seul romaerement dédié a I'amie du Christ,
Une femme innombrabl@002). Traumatisée par le regard d'Hérodiadesolamission de
Salomé et la faiblesse d'Hérode lors de l'exécutienJean-Baptiste, Myriam, longtemps
proche de la cour, cesse de fréquenter le palged sd bascule dans la folie. L'auteur décrit
chacune des entités maléfigues qui la tourmensept, facettes d'une méme douleur, d'une
méme quéte d'identité, qu'un seul regard du Clpastvient a apaiser. Myriam n'échappe
toutefois a ses démons intérieurs qu'afin d'aféorsia véritable épreuve : la liberté. Les
entités démoniaques qui la possédaient lui sordroess asservies et la jeune femme doit
résister a la saveur de sa toute-puissance, asirptHaccomplir consciemment le mal.
Myriam assume sa liberté sans basculer dans leépéajne de recevoir I'enseignement du
Christ. Les démons cédent désormais la place a semes’. L'interprétation
« psychologisante » des sept démons s'inscritdos duine quéte d'identité —que réaffirme
Leloup dansTout est pur pour celui qui est ptf, mais aussi dans une réflexion sur la faute
et la culpabilité.

Vingt ans plus t6t, Jacqueline Kelen abordait lagession sous un angle similaire, mais en le
conjuguant a une approche féministe. Licenciéestires classiques et productrice a France
Culture, Kelen s'intéresse a la mystique occiderdgtbrientale. Elle se détache aujourd'hui de
la religion catholique de son enfance et se qeatifiérétiqué. La Francaise a consacré une
part non négligeable de ses publications a la fendmeMagdala, essentiellement des
méditations personnelf@s Elle ne met en scéne I'amie du Christ qu'a unke seprise, dans
Marie-Madeleine, un amour infini1982§°, un roman a cheval sur les genres fictionnel et
spirituel. Chaque chapitre se divise en deux partie récit a proprement parler, et son
commentaire. A travers la sainte, I'auteur célédEemme et I'amour absolu. Une lecture que
nous rencontrons chez de nombreux écrivains comteims” —dont Leloup—, mais qui ne
transparait pas nécessairement dans la scénaateisene.

Kelen utilise la technique de description de I'Aglgps€® pour introduire les démons,
en réalité sept figures féminines. La jolie couantis parée, dont la chevelure serpentine
rappelle la Méduse; la mendiante; la mére ou entormer® maternité primordiale; la
prostituée cruelle et satanique; la femme-enfamtmbrt et I'espoir en la chair. Dahm
amour infini les démons du Nouveau Testament deviennent léssyalont les hommes
couvrent la femme pour dissimuler sa véritable matlliempécher de s'accomplir dans sa
féminité®’.

Kelen s'oppose a une lecture moralisatrice desdgapons, qui se signale par le refus
du corps et le mépris de la femme. Comme elle dffinhera en 2003 dansa beauté de
Diet®®, ou elle commente des représentations iconographigle la sainte, la possession
indique les richesses latentes de la féminité |ééggpar Jésus.

Pierre-Marie Beaude (1941- ) aborde le théme magdalnourri des pratiques
vivantes de la foi catholique de son enfance aydeemes de pensées approfondis lors de ses
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études de théologie. Aujourd’hui professeur d'esgéget d'herméneutique biblique a
I'Université de Metz, il se consacre également @uastion religieuse en littérature. Son
rapport au catholicisme s'inscrit dans la lignévilehel de Certeau, qu'il a fréquenté pendant
plusieurs années. Indépendant de linstitution,uBeapuise dans le christianisme pour
enrichir & la fois sa réflexion et son imaginakarticulierement sensible aux nomades de la
Bible, il privilégie la Madeleine des mystiques.

Marie la Passanté1999)° propose une variante & la lecture de la possessimme
recherche d'identité : une réflexion sur la proldéque de I'énonciation. L'héroine cherche
depuis toujours a préserver sa liberté, et chdasiprostitution afin d'échapper au réle
d'épouse, que lui assigne la société patriarcaleis MMarie s'égare dans sa quéte
d'indépendance, son propre corps lui devient étrarspn nom, et par-la sa véritable identité,
lui échappe. La jeune femme se fait appeler Made]alepuis son entrée dans le monde des
« filles », et ne parvient plus a prononcer soritale prénom. Particulierement interpellé par
les possessions de Loudbinet I'épisode des cochons de Gétasdans leur jeu sur
I'énonciatio® ('impossibilité de distinguer clairement le «jedu « nous »), le romancier
appligue aux démons la fonction d'écrans, intendigaut contact avec la personnalité réelle
de l'individu. Seule lintervention du Christ pettree a la jeune femme de proclamer a
nouveau « Marie, je suis Mari&®» Onze démorf§ onze femmes sortent de la possédée,
incarnant, tantoét tour a tour, tantét simultanémésd différentes facettes du péle féminin.
Ensuite, dans une scéne trés proche de I'épisotievdagle-n&, Jésus remodéle le visage de
la sainte avec un peu de tereg, suivant le tracé de ses trdftsComme I'héroine de Kelen,
Marie la Passante retrouve sa véritable persopnadibfouie sous de multiples visages
féminins.

Loin des préoccupations historiques de Messadifnulp, Kelen et Beaude abordent
le récit évangélique sous l'angle spiritualisteytt@®n s'appuyant sur une excellente
connaissance de la littérature exégétique. Kellnnegéme, sans doute moins qualifiee que
ses collegues théologiens, s'est constitué unedesaliocumentation (elle précise sa
bibliographie dans chacune de ses publication®) squparticipation aux colloques d'Avignon
en 1988’ et de Clermont-Ferrafftien 1999, suite & la publicatiorUd' amour infinj n'a pu
qgu'enrichir. Le lecteur retrouve chez ses écrivamssibles a la place de la femme dans le
religieux, une réflexion commune sur la possessiomme perte d'identité, que leurs
préoccupations personnelles déclineront sur diftérenodes. Le théologien s'attache a la
notion de péché; la mystique a la place de la féénat de I'amour dans la communion avec
le divin; et I'hnerméneute biblique a la problémagigle I'énonciation.

Nous évoquions les réactions de plusieurs théalsg@ont Leloup, suite au succés du
thriller ésotérique de I'Américain Dan Brown, Ba Vinci Code (2003). Ces exégetes
cherchent a informer le public sur différents psiabordés dans le best-seller : les évangiles
apocryphes, la sexualité de Jésus, la place deniaé dans le christianisme dusiécle, la
personnalité de Marie-Madeleine, etc. Nous observon phénomene similaire dans le
domaine littéraire.

Le roman policier de Brown imagine une conspiratitiigée par saint Pierre, afin
d'évincer Marie de Magdala de la direction de |&npere communauté chrétienne.
Descendante d'une famille royale, la Magdaléenhéégmuse de Jésus et sa disciple la plus
proche. Conscient de I'imminence de son arrestdgdviessie lui confie son Eglise naissante.
Mais Pierre et d'autres disciples rejettent l'atéod'une femme et fondent la future
communauté catholique, qui dominera I'Eglise gostide Marie. Soucieux d'effacer jusqu'a
son souvenir, les fondateurs du catholicisme emfacka réputation : I'épouse du Christ
devient une prostituée repentie dans les réciisiel.

Olivier-Thomas Venard (1967- ) est docteur en thgiel et travaille depuis plusieurs
annéees pour l'école biblique de Jérusalem. Nougidwbns de nombreuses publications,
principalement consacrées aux herméneutiquesalittéet théologique. Fidéle a la dévotion
de son ordre pour I'ermite de la Sainte-Baumeigieefdominicain rédigka robe de pourpre
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pour les célébrations de la sainte Madeleine, asgan par Saint-Maximin le 22 juillet 2005.
Les sites catholiques relaient le spectacle. Ghiudiocése de Fréjus-Toulon et inXf6le
portail officiel des jeunes catholiques francaippasent d'emblée le livret de Venard au
roman de Brown. «Le scénario est construit airpdet sources scripturaires et littéraires...
une réponse au succés du romBa Vinci Code de Dan Brown, basé sur des
fourvoiements. 3¥

Le romancier américain n'aborde pas le point préci nous occupe. Jamais il ne
mentionne les sept démons de Madeleine, ni uneguglie réputation de possédeée. Il insiste
néanmoins sur l'innocence de la jeune femme, pmpatible avec l'interprétation ancienne
de Luc 8, 2.La robe de pourpreunelLégende dramatique en trois actes, un prologuenet u
interméde, avec musique et balleippelle immédiatement les drames sacrés du Magen
les oratorios baroques. Le message est clair, measuons avec la tradition. La
représentation s'ouvre sur un dialogue entre |'ag@elien de Madeleine et un génie
maléfique, qui se disputent I'ame de la jeune femibeedémon, persuadé de sa victoire,
énumere les vices de la belle. « Et avec ce cdepgve, il y a du travail pour sept : jai
installé chez elle Luxure, Orgueil, Tristesse, @Qtéa Curiosité, Gourmandise et
Mensonge. 3 Ce ne sont pas exactement les sept péchés cafigaparesse, l'orgueil, la
gourmandise, la luxure, l'avarice, la colére atviie), mais le spectateur peut difficilement
éviter le rapprochement. La piéce renoue avec ectre qui remonte a la littérature
médiévale vernaculaire. Dans le livret, une notda&sn de page précise, pour le lecteur a qui
elle avait échappé, la référence au verset de Aucetour a la tradition, s'ajoute le souci de
mettre en avant des sources « valables ».

Comme les romans de Messadié, robe de pourpreherche a informer le public,
mais la nature de l'information est tres difféerer@ivier-Thomas Venard laisse de c6té sa
connaissance pointue de l'exégése biblique. Il mercbe pas a vulgariser les dernieres
avancees des sciences théologiques, mais a sebstitpécheresse convertie de la tradition
catholique a la Madeleine gnostique de Brown. V@rmanoue avec une interprétation des
sept démons, qu'il sait dépassée, dans un but ggiimjoe : s'opposer a une lecture
déconfessionnalisée du théme magdaléen.

Il apparait clairement que la fidélité a I'exégamporte moins que son impact sur la
construction générale du personnage. Messadié gmarylus facilement a prendre ses
distances avec le champ catholique, qu'avec le phesthétique. L'analyse historique de la
possession dankes sourcess'efface, des la transposition romanesque, adit pdafne
interprétation plus compatible avec la figure mytld de I'amie du Christ. L'éternelle
amoureuse, « celle qui a montré beaucoup d'amuéckipse la névrosée.

Leloup, Kelen et Beaude reprennent la lecture matiste des sept démons, mais la
combinent a une approche spiritualiste du récingehque. L'intérét ne réside pas tant dans
I'assimilation de la possession a un désordre nervgue dans la compréhension des raisons
de cette crise. Chacun s'engouffre dans le nonddit I'évangile pour susciter un
guestionnementJne femme innombrabf@opose une réflexion sur la liberté et la culfpeghi
Un amour infiniet Marie la Passantalénoncent le rejet de la femme et de la sexuddités
une conception moralisatrice de la religion, reigement sur le mode de la mystique et des
problématiques de I'énonciation. La possession eligghla schizophrénie qui menace la
femme dans une société patriarcale, qui opprestarsaite.

La revendication d'une appartenance au champ @gileolne s'accompagne pas
systématiquement de la prise en compte des sci¢hnéegiques. Olivier-Thomas Venard
s'attache plus a la négation @a Vinci Codequ'a la vulgarisation de la Madeleine des
exégetes contemporains. Il faut que Madeleine uetsa place de pécheresse convertie, |l
faut qu'elle ait le diable au corps.

Ce bref article ne prétend évidemment pas a |'esthéiié. Le personnage littéraire de
sainte Madeleine, méme circonscrit a la littératiiemcaise contemporaine, séduit de trés
nombreux auteurs. Nous nous sommes limitée a geelgauvres représentatives de la
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complexité des facteurs en jeu, dans la mise emesde thémes religieux. Confrontés a une
méme source (les versets de Luc et Marc, et lemrsrentaires exégétiques), les écrivains
réagiront en fonction de leur approche du textgieslx, de leur inscription dans le champ
catholique et du genre littéraire choisi.
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lonesco, the Great Absent. \dniec, in the Limelight of Romanian Theatre - "The
History of Romanian Literature. Drama”

Drd. Citilina — Diana Popa*

The History of Romanian Literature. Drama
Mircea Ghiulescu
Tracus Arte, 2008, 918 p.

In the context of the past few years, when the Rumnaa
culture has been enriched by an impressive numbkiecary
histories — whose substance unfortunately variesvden
diletantism and monumentality — the publicatiortteé volume

by Mircea Ghjulescu may be received with a certain amount of
skepticism. However, from the very first glimpsebicomes
obvious that it is not just another literary historbut
undoubtedly the amplest work of this type dedicated
Romanian theatre. In the almost one thousand pagesnay
find two centuries of literature and over one trang of
playwrights, the critic trying to capture, sometsne
synthetically, but more often than not analyticathe evolution

of a genre often placed at the periphery of litexat Without
being autobiographical, "The History of Romanianekature.
Drama” is a synthetic view of Mircea Guiescu's life and
critical work, and it may not be a random occureettigat it is the last volume published
before the author’'s death. Its publication had bkeralded by three other volumes, "A
Panorama of Contemporary Romanian Dramatic Liteeatti944-1984" (Dacia Publishing
House, 1984), "The History of Contemporary Romanirama (1900-2000)” (Albatros
Publishing House, 2000) and "The Artist Book. Comp@rary Romanian Theatre” (The
Editorial Office of Foreign Publications, 2004).i$tstudy was a must, as Romanian drama,
be itgreator small is definitely "unread or at most perused” (7)dan the literary histories
mentioned previously, even the ones signed by Atekinescu and Nicolae Manolescu, it is
treated in a fragmented manner and excessivelylyigh is also worth mentioning that,
although its purpose is to bring to light theataenes, texts and facts that have been unknown
or forgotten too soon, Mircea Ghiescu does not make the mistake of other authbrs o
literary histories, among whom Marian Popa, to $bvards tabloid gossip or anecdotes,
neither does he replace chronicler work with déteatork, like Cornel Ungureanu.

In the circular, symmetrical, almost novel-likeusture of the volume one may
distinguish four parts, organised chronologicadlgyoted to the periods 1800 — 1900, 1900 —
1945, 1945 — 1990 and 1990 — 2008. If the first garather synthetic in character, the other
two provide in distinct sections a bird’'s eyeviewep the cultural context, the theoretical
aspects, the main directions and representativegrias ofprofiles of dramatists who are
usually overlooked and, last but not leasdjationary of minor or occasional theatre creators.
Another proof of the minute research performedhwyliterary critic is the alphabetic index of
over 60 pages placed at the end of the volumeheopurpose of completing the list of
dramatists with a number of quasi-unknown authacstae titles of the plays, translations or
scenarios signed by them.

*,Dun drea de Jos” University of Galati, Romania
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Moreover, the critic did not confine himself toventory work, but searched for the primary
sources, as apparent in the bibliographical cara ydung Bessarabian writer: "SOBIETSKI
MANASCURTA, Cilin: Skyscraper Terragavolume 2003. IrSkyscraper Terracthe source
is Pirandello (especially the onehtenry IV) which is also obvious from the Italian staging of
the plot. The overendowed child, Roberto, in lovéhwhis teacher, remains a literary
discovery perhaps similar to Jean Cocteanfants terrible’s

However, it would be unfair to Mircea Ghiescu to reduce him to the role of an
artistic labourer, merely a good archivist of theatHis critical analyses, the short
monographies of the dramatists, the intertextuainections he observes with surprising
acuity are always unpredictable, and beyond thdoadetiogical aspect of the book one may
easily discover a very personal vision on the evmtuof Romanian theatre. It is true that in
the attempt to reinstate drama into its own riglgshas the tendency to overevaluate authors
or texts — he identifies expressionist accentshm dramatic poermi\ntechristby Samson
Bodnarescu (100) or he sees in Bogdan Amaru’s play, 8@tgaButterflies”, a comedy "of a
unique type in Romania, at the border between iciags and surrealism” (292). Thessdips
are nevertheless compensated by the subtle obe@yand ironical accents underlying the
profiles among which the one of the doctor Victor Papilihose passion for theatre, "also
encouraged by the Cluj-based high office of diredtothe National Theatre”, took shape in
plays such as "Simona” or "The Prince Consort’itten "specificallynot to upset anybody
and ending up by upsetting the reader” (320).

A possible controversy generated by "The HistdriRomanian Literature. Drama” is
the absence of Eugéne lonesco from the segmentetdkimthe period 1945 — 1990, Mircea
Ghitulescu only touching upon his plays in a sectidieddlonesco, the great absent” in the
prologue: "Active Drama”. Although the reason oistlabsence is not directly mentioned, it
may be easily inferred from te dramatist’'s blurassification as a "French dramatist”,
reformer of the theatre, who made his dramatic débul950, with the play "The Bald
Soprano”, considered #ése birth certificateof "the so-calledheatre of the absufdbut "not
only was thethe birth certificatepreceded by an initial version in Romanian”, byedrs
before, in Romania, the surrealist Gellu Naum hablished in 1945 aabsurd playcalled
Exactly at the Same Tirh€l4). Mircea Ghjulescu’s perspective changes when referring to
another Romanian settled in France, Mategniéc. In his case, neither does he view him as a
French dramatist nor does he exclude him from the history of Roiaa theatre, but instead
he grants him ample space in his volume (508-5&#))parable only to Caragiale (126-148)
and Alecsandri (48-78). Overlooking the fact tHa study of V§niec’s playwriting is also
revisited in the third part of the book, devotedhe interval 1945-1990, despite the fact that
most of the texts brought up to discussion aretevriaifter that date, it has to be admitted that
the book constitutes an excellent exercise ofdrtecriticism.

Therefore, besides its undeniable consistencyt défnes this history of literature is
the polemic tone, panoramic vision and exhaustivalygis on playwriting, seen both as
literature and representation, Mircea falescu assuming to an equal extent his role of
literary critic, theatre commentator and espeagguine theatre lover.
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Rhinocérosentre absurde et optimisme

Professeur-Assistant, Docteur s Lettres FrancaiseAmraoui Abdelaziz
Faculté Pluridisciplinaire — Safi, Université CadiAyyad, Marrakech, Maroc

Abstract The theater of the absurd is the antithesis @it created and institutionalized by the Aristeteli
poetics. If before the action is centered arounstay, by the diegesis mimetic turns idle not fouy®n the
mechanisms that will make the speech a weapon sigtie person who utters it. It is a sterile wovehve
surfing on the absence and emptiness. Rhinocélosdeto this movement.The twentieth century id sabe
the century of all changes: philosophical, ideotadj political, literary. The universal equilibriung lost. It is a
world falling apart, and the foundations that hawedered are violated. A new world where he set ig h
foundation is no question of opposing a systemuwlzaits to globalizing and "rhinocérique” callingetimassive
and without equivocation.

Mots-clés :absurde, ontologie, liberté, volonté, animal, gbiée

Eugene lonesco : théatre de I'absurde ou théatre dénterculturalité ?

Dr. Al-Tamimi Subhi Rajaa*
Université Lumiére Lyon 2, France

Abstract Torn between two languages and two cultures, lamesatinued his search for a meaning of identity,
and became a writer of the absurd. As the conoarthie human condition is at the heart of lonesdidésary
project, so his works are based in the theme oftbisird. The modern man concerns him, and sinclattes is
universal, so addressing him is actually addresdimg entire humanity, lonesco himself included:e"tlife,
myself, the character | put in the scene, and tenethat suddenly unveils, for me theatre toollishese”.
Through this sentence, lonesco reveals the essdride theatrical writing and thought that are deatied to all
humanity. This article studies the approach ofdabhsurd-intercultural that lonesco used in his worlksfact, we
are not going to put his works within the frameadinguistic study among other works belonging iffedent
cultures, but rather in the discourse analysis lué self and the ‘Other’, through the use of the kirays of
culture and identity. In the first part, we try sbow the importance of the cultural identity and donsciousness
of the self. Then we will analyze his work accogdionesco’s conceptualization of the encounter \hih
‘Other’. Finally, the role of translation and langge in intercultural communication is examined;ttlgato say,
their potential impact on the encounter of the madand the audience with individuals from difféareémes and
spaces.

Mots-clés :Eugéndonesco, lonesco, absurde, interculturalité, théate I'absurde, identité interculturelle

Jouer sur / avec les mots. Expérience de traductianChez le docteud’Eugéne lonesco

Conf. dr. Carmen Andrei
Universitatea ,Dunirea de Jos” din Galgi, Roméania

Abstract In his French Conversation and Diction Exercises Aanerican Students (1964), Eugéne lonesco
plays on/with culture-specific idioms in order telph non-native students better understand theajistoltaire’s
language. The playwright produces skits that pageificant problems in translation. Chez le doctgat the
Doctor’s) is an excellent example of manipulatidriFtench-specific body-part idioms that refer tsetses and
defects and, at the same time, a challenge to threaRian translator. The paper aims at reconsidering
translation of this well-known “exercise in styleproviding an analysis and comments upon it, ad asl
alternative translation variants where the choideisially made seem rather inappropriate. The argumation
is essentially based on the ethical principles wpitming literary translation (faithfulness to tlurce text, re-
creating the playfulness of the original in thegat language), but it does not exclude a more #éoieapproach
to translation either.

Keywords puns, idioms, translation strategies, playfulness

La condition humaine entre les miroirs symboliquegle la féminité et I'auto-
spécularité — Eugene lonescd,e Roi se meurt

Prof. univ. dr. Simona Antofi
Universitatea ,Dunirea de Jos” din Galgi

Abstract The human dimension of death, focused on as &ahébrm of rebellion from the absurd theatre
perspective or an acute protest of man subjecteithéomacrocosmic laws, as both a weapon fightingjiresy
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destiny and specific type of writing exorcising #mguish of immanent disappearance, turns intonaémental
theme of Eugen lonescu’s drama. Covertly doublethb creator-creation theme, the death obsessiahe
key-word of lonescu’s writing, being enhanced eigligcby the texts coined around the character ndme
Bérenger who displays obvious autobiographic fezgutn The King dies (Regele moare), Bérenger éttoar
with other two important feminine characters — quééarguerite and queen Marie - travels within tpeat
life-death labyrinth, while the whole world is irgably slipping down to death. Unable to adapt tath,
Bérenger I's failure actually displays a tragic @xjence — in its tormenting agony, the frail hunmaiure fights
time down by the power of its own thoughts.

Key-words:absurd, feminine character, death, agony, destiny

Nom, objet et leur seuil poétique. (Peut-on les amer au théatre ?)

Patricia Apostol
Université de Bucarest

Résumé A direct experience of Real, which reveals iteam words in their mechanic, is to create
simultaneously objects and a language folded arotinadliberty of its new objects; it is, at the satimee, a
denial of the existence of ordinary (what is coastd ordinary is nothing than poetical concatenati®mut of
the practical reality; any mechanic, on a closepolg looks hallucinatory.) and of absurd (as an dnistal
dependence, a way of functioning according to tuistin and meaning), by means of poetic (solidafity
difference) and dramatic (solidarity in oppositio@n the threshold between distinct or opposedatijeames
is developed the speech in Eugen lonescu’s plays.

Mots-clés:absurde, poétique, dramatique, réel, nom, objegeh lonescu

Eugen lonescu - the theatre of human psychology arsbcial identity

Asist. dr. luliana Barna
Universitatea ,Dunirea de Jos”, Galai, Romania

Résumé Eugéne lonesco est l'auteur d'une écriture authlpre, qui occupe une place importante dans
I'histoire de la littérature roumaine, parce qu'ellpeint des personnages liés a leur époque, majequfait,
sont I'expression d’une humanité insufissante,t&mi C’est pourquoi on peut affirmer qu’une oeuittéraire

de certe valeur esthétique se situe au carrefouedtps et de I'éternité.

Mots-clés :imaginaire métaphysique, théatre de I'absurde

Théatre et contre-théatre dand.’Impromptu de I’Alma d’Eugéne lonesco

Professeur habilité Mokhtar Belarbi
Faculté des Lettres et des Sciences Humaines de Mek

Abstract: L'Impromptu de I'AlImaof Eugene lonesco is a work of protest. It obeya predetermined label, or
any preconceived code. Eugene lonesco, writingpigise, has gone against of the epistemologicaildations
of a culture deemed outdated and obsolete. He basdoned all logic and did not bother to re-prodube
reality. He put into practice new "codes" aestheticthis case the excess, unreason, the differespenness,
etc.

Mots-clés :immanence, déraison, dérision, parodie, contestabuverture.

When The French Theater of the Absurd Meets Childra's Theater: The Use of Farce
as Theatrical Innovation in Eugene lonesco'tes Chaisesand Mary Melwood's The
Tingalary Bird

Dr. Cirella-Urrutia Anne
Huston-Tillotson University, Austin, TX

Résumé Les chaisesle Eugéne lonesco a été jouée pour la premiégeléo22 avril 1952 au Théatre Lancry a
Paris. La piece de jeunesse de la dramaturge tnigue Mary Melwood intitulée The Tingalary Biedété
jouée par la compagnie Unicorn Theatre for Yourgle au Arts Theatre a Londres le 21 décembre .1064
article montre comment la farce devient souravaht-garde et crée un univers qui releve deHisgque
propre au théatre de I'absurde. La comparaison efe @eux pieces confirme que le théatre de I'absirdeve
une sorte de "rallonge" dans le théatre de jeueestsparmi une nouvelle entité du public dansalesées
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soixante. Néanmoins, l'utilisation de techniquesrées dans la méme tradition, celle de la farcénena une
interprétation différente par le public. Cet artick'attache donc a l'analyse de ces deux univessrdbs et
comment lonesco et Melwood adaptent la farce ehgamnovation théatrale d'une part mais aussiam que
commentaire social d'autre part. L'étude des diaksyen particulier est I'objet de l'analyse dééallde ces
deux piéces qui font partie désormais intégraleéhertoire de cette école de l'absurde et de séépdors de
la scéne francaise.

Mots-clés:théatre absurde jeunesse farce langage expérirhenta

La figure de I'anti-héros dansRhinocérosd’Eugéne lonesco

Professeure associée Anna Corral Fulla
Universitat Autobnoma de Barcelona, Espafa

Resumen El presente articulo pretende adentrarse endarh del antihéroe en la literatura dramética. 8g
entrada, observamos una primera dicotomia entreqle podriamos denominar “antihéroes positivos” y
“antihéroes negativos”, descubrimos rapidamente queda uno de estos conjuntos contiene una gran
diversidad de modelos que incorporan perspectiviaergas y finalidades muy divergentes. Nuestrodéstu
pretende indagar en la figura de un “antihéroe pivsi” a través del analisis del personaje principat la obra

de Eugéne lonesco “Rhinocéros” a fin de desvela fmrticularidades que lo definen y le confieren su
especificidad. Si, en nombradas ocasiones, el érté en las obras del llamado teatro nuevo fransés
representaba como victima y verdugo al mismo tienepo“Rhinocéros”, no obstante, la idiosincrasial de
protagonista no permite dicha dualidad. En efed@&renger, protagonista principal en “Rhinocéros”s e
victima pero en ningun caso verdugo. La humanideldpdrsonaje representa un antidoto contra el mahg
via a la salvacion.

Mots-clés: lonesco, Rhinocéros, anti-héros, humanité, salut.

L'imaginaire de I'absurde dansAmédée ou Comment s’en débarrasser

Lect. dr. Alina Crihan a
Universitatea ,Dunirea de Jos” din Galai, Romania

Abstract Based on a nightmare scenario rooted in the Supalistic and “cruelty” theatre, Amédée ou
Comment s’en débarrasgaints out a grotesque farce of the existentidlifa within the absurd world. Coping
with the status of man’s disintegration as theatftd the “blind” mechanism overwhelming and evéfeeting
him, even at a linguistic level (language disingg@gn as result of the existential vacuum), lonésgday is
representative for the “new drama” which, as Martitsslin notices, “gives up the absurd human coaditi
theme”, but still “points out its presence.” Theagl can be equally read as a symbolical parable aluilt,
anguish, solitude, and a solution of redemptiomtigh assuming the revolt against the absurd.
Keywords:The theatre of the absurd, parable, symbol, orsdenario

Les avatars perdant leurs archétypes

Conf. univ. dr. Carmen Dar ibus
Universitatea de Nord din Baia Mare, Romania / Uniersitatea din Novi Sad, Serbia

Abstract The Eugen lonesco’s theater becomes a hermeneoftitte deep drama of the human being,
especially in their social side, manifested by ldweguage. The progressive destruction of the lagguahe
dissolution in truisms, the dismantling in sterguaty and in empty sounds talk about the rupture dmrtvthe
words and the reality. The concrete images of thseued fire a warning sign concerning the alienatidhe
danger of the modern world. The imaginary compdsethe characters of E. lonesco’s theater depidisna of
cries in relation with the history (fascism and aommism) and with themselves.

Key-words language, identity, empty of meaning, hermenewt@msalization, false communication

lonesco’s First Reception in the French Press or Rove-Hate Story

Dr. Consuela Dobrescu*
University of Navarre, Spain

Résumé La Cantatrice chauvest la premiére ceuvre présentée par Eugéne load3ans, au début des années
50. Son insucces a été total, au moins ceci eginifen générale, consignée dans plusieurs livresrifigue
littéraire et histoires de la littérature. Le thempgon propose pour cet article est la démythifamatde ce
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retentissant insucces, en démontrant qu'’il n'y & @& seulement de critiques négatives. On anabgsarticles
de critique théatrale spécialisée publiés dansdase francaise durant trois mois aprés la date peemiére, le
11 mai 1950. Les journaux et les revues examirggspartie de la liste des publications les plusartantes de
I'époque. Cet article tient a une investigationpdies grande envergure, centrée sur I'examen detddité des
premiéres d’Eugene lonesco dans la presse francaise

Mots-clés:réception, premiére, presse francaise, La Cantatdbauve

L’art théatral d’Eugene lonesco, une expansion polyhonique de la farce médiévale

Lector dr. Mirela Dr agoi
Universitatea ,Dunirea de Jos” Galdi

Abstract By using genuine comic strategies, Eugen lonasttdma revives the XVth century spirit. This tgpe
re-rewriting past literary patterns is enhanced dogans of fundamental strategies such as “effeat&ehing”
and the use of minor, basic medieval dramatic t&phes (for instance pantomime, clowning strategiad
improvisation). The key-element relating it to thmasterpiece of the medieval comedaréa jupanului
Pathelin) is its own central theme: the lack of real humammunication. It is the turning point gathering two
major French dramatic discourses together, despitéhe five centuries separating them.

Keywords drama, literary patterns, medieval dramatic tehres

Esthétique de I'informel dansLa Cantatrice Chauvel’Eugene lonesco

Dr. Mohamed El Bouazzaoui
Université Sidi Mohamed Ben Abdellah, Fés, Maroc

Abstract The Bald Soprano by Eugene lonesco is a play ttesths with the tradition of dramatic art. Indeed,
by its composition and internal organization, itpresents a staging of the absurd. The latter istuaol
through the aesthetics of the chaos characterizing play, aesthetics that disturbs the viewer-rezes
horizon of expectation given that it builds on théormal which manifests itself in the odd imparif the
scenes, the crisis of the character, and the trggefcthe language. These elements are a delibetatece of
the playwright. Through this play, lonesco hightigkhe inability of man to communicate, understhimdself,
and understand the other. Incoherence and absufditye a privileged expression in the language thkés
the place of action. Instead of an accumulatiothefanecdotal facts of the plot, the drama offevehmle play
on language.

Mots-clés :langage, esthétique, chaos, imparité, personnag@ntunication

Le jeune Eugéne lonesco et le canon littéraire daprés-guerre: un parcours
critique d’Eugen Simion

Prof. univ. dr. Nicolae loana
Universitatea ,Dunirea de Jos” din Galgi, Roméania

Abstract In the post-totalitarian age, Eugen lonescu, atarrwhich has not been included in the Communist
textbooks due to the well-known ideological reasturss into the favorite subject of critical ansiy in various
literary studies of the period, focusing his workdadealing with the difficult issue of its aesthetiassification
according to the traditional canonic criteria. Apgaching “the young” Eugen lonescu’s spiritual bieghy,
Eugen Simion’s homonym essay uses remarkable heuati@rechniques to point out the writer's obsessiv
themes encoded in his biographic and literary disses as well as the intricacies of his negativiate.
Key-words Eugen lonescu, literary canon, biographic genresreading

Ironie et mise en suspens de l'identité chez Eugef@esco

Prof. univ. dr. Simona Modreanu
Université « Al.l.Cuza » lasi, Roumanie

Abstract: The generation of the “theatre of the absurd’hdaespecially Eugene lonesco, used irony as an
aesthetical instrument to mark the disjunction, thigparty, the difference between a human being fsied
discourse, between a person and the world. lonebose the theatrical space because of its openamebsf

the possibility to suspend monolithic identity nder to allow the dynamic logic of the contradidgtes express
the complexity of a human soul and mind.

186



Mots-clés: ironie, absurde, identité, différence, contradictiparadoxe

La hantise du double dandMacbettDe lonesco

Drd. Dana Monah
Universitatea « Al. . Cuza », Iai, Roméania
Université de la Sorbonne Nouvelle Paris Ill, Frane

Abstract This article sets out to examine the use thaesmo makes of the motif of the double in his ravgiof
Shakespeare's Macbeth. The analysis of lonescasacters as degraded, grotesque doubles of their
Shakespearean counterparts and of the text of Maabe false reduplication of Macbeth will highliggthe way

in which the Romanian-French playwright manipulates Shakespearean intertext in order to expres®wn,
bleak but clownish, vision on history.

Key-words:double, rewriting, identity, lonesco, Shakespeare

Le spectacle de I'entropie et de la néguentropie da le théatre ionescien

Conf. dr. Emilia Munteanu
Universitatea “Vasile Alecsandri” din Baciu, Romania

Abstract There is nothing surprising that the first penfeainces of what was to be the theatrical revolution
have been coolly received by the critics of theefif The New Play writers such as Eugéne lonesfose the
order imposed by the literary dogma, by the logitadught, or the laws of politeness. Sometimescanity
some other time cruelly, these authors seem todfifuthny trouble in exhibiting the disorder in tifées living,
social, or in the whole universe. Inhabitant of #mstonishing complexity of the XX-th century whasEdgar
Morin says, entropy / negentropy, disorganizatianganization, degeneration / regeneration, lifeleath
mingle, fit together, make war,lonesco gives uglvimages of this showve can not easily classify his dramatic
work, being a contemporary complex phenomenon. Memwhis proliferation of objects and words, bordeyi

a kind of ridiculous baroque, crosses the nothimghtt's absurd. Both of them show the existeatisiurd

on the fifties stages, question or deny the thetdelf (anti-theater).

Mots-clés :entropie, néguentropie, esthétique de la laideuirésérentialité

Prolegomena to an Evolution of the Theatre of the Bsurd from Eugéene lonesco to
Matei Visniec

PhD Student Catalina-Diana Popa
“Dun area de Jos” University of Galgi, Romania

Résumé La dramaturgie de I'absurde a, dans la littératuroumaine, deux points de réferénce: le théatre
d’Eugéne lonesco, celui qui a mis les bases de ¢efinule dramatique, et celui de Matephiec, qui marque
la disparition de ce language théatral. Les pieckes Matei Vgniec, quoiqu’ils soient influencées par son
prédécesseur roumain - frangais, se situent sosgglee du pseudo-absurde, parce qu'ils portent apmpanent
I'empreinte de I'absurde, en enfreignant les prpades regles et en surdépassant ses limites. Madgi@t que
ses premiers textes peuvent étre considérés du deirvue de la structure et de la thématique desefa
tragiques, les piéces suivantes se détachent de éfle. Nous sommes, donc, les témoins d'uneitémwidu
non-sens a une logique intérieure du texte, detdalistruction du langage a son résurrection, deteds a des
formules entierement nouvelles, du personnage€atfipe au personnage-archétype. Il s'agit donc é’un
réinvention du théatre moderne, de la découvemma’nouvelle formule dramatique qui emprunte |'esprité
de la poésie et qui trouve les sujets dans le teer social, dans I'histoire nationale et persommebans
litterature classique et absurde a la fois

Mots-clés:absurde, pseudo-absurde, lonescgnhic, résurrection du langage

Le langage dramatique chez Eugéne lonesco : entriassicisme et modernité

Professeur assistant, dr. Ali Rahali
Université Cadi Ayyad, Faculté polydisciplinaire deSafi, Maroc

Abstract Shortly after the Second World War, in Paris thardatic authors seem to revolutionize the European
theatre: three of them are foreigners writing ineRch: Samuel Beckett is Irish, Eugene lonesco Riamamd
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Arthur Adamov Russian-Armenian. These authors ereatthe Fifties, a “new theatre” characterized that
became the common language of the contemporantréhegifferent in its structure, in its design dfiet
characters, the relation of the spectator to thectpcle, the dramatic and scenic language, whosa features
are fragmentation, ellipse of the dialogue, finklaadonment of a “literary” writing. Being relateth a torn
and unstable subjectivity, space and time are mdy @any longer complex, but discontinuous and menge
immobility of the moment. Reality and imaginaneipenetrates, overlap constantly, phenomenon wiiets
rise to the feeling of derision and nonsense ofwbdd. Each one is locked up in its own world,dmpetent to
relate or to found the minimum sense of dialogub waihers, which creates the feeling of distresse®ring the
one of loneliness.

Mots-clés: Théatre nouveau, dérision, langage dramaturgidgodications scéniques, ouverture

Théatre et métathéatre (lonesco et Pirandello)

Chargée de cours, dr. Dumitru Tucan
Université de I'Ouest de Timgoara, Roumanie

Abstract This study aims to highlight an important issuencerning the onset of lonesco’s career as a
playwright, more precisely his theoretical views tme subject of theatre and also his metatheatrical
preoccupations that can be observed in the anabyfsinglish Without Teacher (Engletefira professor), the
Romanian variant of The Bald Soprano. lonesco'dyetheatrical attempts are explicit metatheatrical
constructions, very similar to those built by Lraidello in Six Characters in Search of an Authgor the
history of the early 2D century’s theatre, Pirandello’s radical metathdasl message represents an act of
theatrical pedagogy that can be analyzed on threlated dimensions: an analysis of complex thedtrica
machinery, a denial of the then popular Boulevattedtre, and an act of criticism against the cultuaad
aesthetical practices of the epoch. In effect, Riello’s metatheatrical experiments represent expknd
promising manifestations for the renewal of thedp@an theatre; and here one should also noticartipicit
criticism against the ideological structures thag¢ne populating the cultural imaginary of the timenesco’s
early play follows the aesthetical and culturalmiples generated by Pirandello’s iconoclast vieWle play
English Without Teacher is built as an act of dispwith the theatrical space and with the speciatoultural
expectations, and finally it becomes an attemptitacally reevaluate the theatre and its potentia short, this

is an act of theatrical self-pedagogy that willdatay the foundations for the theatrical experitsethat were to
come.

Mots-clés: lonesco, Pirandello, Anglais sans peine, Six pemsges en quéte d’auteur, métathéatre,
autoréflexivité en littérature

Regards d’écrivains francais contemporains sur la gssession de Marie de Magdala

Dr. Katherine Rondou
Université Libre de Bruxelles, Belgique, HELB — Ilya Prigogine, HEPH — Condorcet

Abstract Within the contemporary French literature, Salhdgdalena’s literary character is the central figu
of many writings. From this point of view, our papéll present and analyse some representativeditetexts
through their staging strategies of the religiot®mes. Rooted into the same texts — Gospel of Lamés
Mathew — and their exegesis, the contemporaryditemritings follow them according to both the amitl
adherence to the Catholic doctrine and the choieraty genre.

Mots-clés:religious themes, literary character, Catholic tiire, literary genre

188



