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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. %
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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

Notes

[1] Jacquart, El e Théatre de dérisigrGallimard, Paris, 1974, p. 38.

[2] lonesco, E.Notes et contre-note&allimard, Paris, 1962, p. 192.

[3] Ibid., p. 226.

[4] Ibid., p. 297.

[5] Id., Les ChaisesGallimard, Paris, 1954, p. 135.

[6] Sarraute, N.|.'Ere du soupgonParis, Gallimard, 1956, p. 86.

[7] lonesco, E.Notes et contre-notesp. cit., p. 57.

[8] Id., Le Roi se meurGallimard, Paris, 1963, p. 77.

[9] Kristeva, J.La Révolution du langage poétiqugeuil, Paris, 1974, p. 13.

[10] Benveniste, ERroblemes de linguistique généra@allimard, Paris, 1966, p. 154.
[11] lonesco, E.Notes et contre-notesp. cit., p. 157.

[12] Corvin, M.,Le Théatre nouveau en Fran¢aU.F, Paris, 1987, p. 52.

[13] lonesco, E.Délire a deuxGallimard, Paris, 1966, p. 127.

[14] Id., Notes et contre-noteep. cit., p. 253.

[15] Id., La Cantatrice chauveGallimard, Paris, 1954, p. 126.

[16] Abastado, C.Eugene lonescdordas, Paris, 1971, p. 63.

[17] Artaud, A.,Le Théatre et son DouhlParis, Gallimard, 1964, p. 187

[18] Eco, U.,L'Euvre ouvertetrad. C. Roux de Bezieux, Gallimard, Paris, 19625
[19] Ibid., p. 18.

[20] lonesco, E.Notes et contre-notesp. cit., p. 256.

155



Bibliographie

Corpus

La Cantatrice chauveGallimard, Paris, 1954.

La Lecon Gallimard, Paris, 1954.

Les ChaisesGallimard, Paris, 1954.

Victimes du devojrGallimard, Paris, 1954.

Amédée ou comment s'en débarras€allimard, Paris, 1954.
Tueur sans gagesallimard, Paris, 1958.
RhinocérosGallimard, Paris, 1963.

Le Roi se meurGallimard, Paris, 1963.

Délire a deuxGallimard, Paris, 1966.

CEuvres critiques

Abastado, C.Eugene lonescdBordas, Paris, 1971.

Artaud, A.,Le Théatre et son DoublParis, Gallimard, 1964.

Benveniste, EProbléemes de linguistique généragallimard, Paris, 1966.
Corvin, M., Le Thééatre nouveau en FrandeU.F, Paris, 1987.

Eco, U.,L'Euvre ouvertetrad. C. Roux de Bezieux, Gallimard, Paris, 1965.
loneco, E.Notes et contre-note&allimard, Paris, 1962.

Jacquart, ELe Théatre de dérisiqiallimard, Paris, 1974.

Kristeva, J.La Révolution du langage poétiqugeuil, Paris, 1974.

Sarraute, N.|'Ere du soupg¢onParis, Gallimard, 1956.

156



