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« Le temps n’est plus la que comme un écran qui nous cache [’éternel ».

Gilles Deleuze, Le Bergsonisme'.

Introduction

Comme objet d’études, la tentative de comprendre le rire et sa cause s’inscrit dans une
tradition qui date de loin. Dans les différentes approches — psychologiques ou littéraires
— le comique et le rire sont étudiés en relation de cause a effet, tandis que le rire n’est pas
toujours la suite du comique. De toute fagcon, I'objectif d’une telle recherche semble
presque matteignable ; dans l'effort de définir le rire, on n’arrive qu’a le décrire a partir
de ses manifestations et de ses conditions?. Autrement dit, on peut étudier I’esthétique du
comique, mais donner une définition claire durire semble impossible. En plus, le comique
est presque toujours relatif et limité® . Ce qui fait rire 'un, ne plait pas automatiquement
de la méme facon a lautre. Pourtant, quelques formes stylistiques semblent nous garantir
un effet comique, telles que I'imitation, la caricature, la parodie, le travesti et la
révélation®. A partir de telles manifestations du comique, le philosophe frangais Henri
Bergson (1859-1941) a dégagé les lois sur le comique dans son essai mntitulé Le Rire
(1900). L’essai aété d’une valeur indéniable dans la littérature sur le rire et le comique et
se distingue de ses prédécesseurs par son approche sociale aussi bien que par la base
temporelle de sa théorie. C’était a travers Le Rire également que nous avons fait la
connaissance de Bergson, Bergson étant surtout connu pour sa philosophie sur le temps.
Une contradiction temporelle, qui mvite a réfléchir, mtroduit I'essai : un étre qui se
comporte tout d’un coup d’une maniére automatique et mécanique, devient comique. C’est

cette contradiction temporelle qui a suscité notre mtérét ; une action soudaine implique

I'inattendu, tandis qu’une conduite ‘automatique’ suggére le prévu.

La premicre lecture arépondu anotre attente : la théorie sur le comique est fondée
sur des notions temporelles qui caractérisent en méme temps I’ceuvre de Bergson. En quéte
de l'esthétique du comique, c’est-a-dire des procédés qui nous font rire par leur effet

comique, Bergson arrive a une image centrale : le comique, c’est un aspect mécanique

1 Deleuze, 1966, p. 108

2 Plokker et al., 1955, p. 6-7.
3 1dem, p. 16.

4 1dem, p. 13.



collé sur la vie, une distraction de la vie. Le héros comique de Bergson se conduit — qu’il
soit un personnage de Moliere ou un clown dans le cirque — de fagon mécanique. Par cette
mécanisation Bergson entend une certaine maladresse, une inflexibilité par rapport a la
vie. Les procédés de la répétition, de I'inversion et de I'interférence — propres au comique

—révelent que le comique remonte le courant de la vie, la vie qui avance sans cesse et ne

connait aucun arrét dans le temps.

La conduite distraite et automatique en méme temps, la répétition et I'inversion
des raisonnements, ont évoquées chez nous I'idée de ’humour absurdiste de lonesco,
auquel les procédés semblent s’appliquer. Le lien naturel entre le comique et I’absurde est
affirmé plusieurs fois dans Le Rire, mais est-ce que les notions temporelles du comique
jouent également un rdle dans le théatre absurdiste ? C’est par association des idées que
nous avons relié le théatre de Ionesco et les idées de Bergson. C’est a travers les
ressemblances apparentes, que nous avons découvertes pendant la lecture de Bergson, que
I'idée nous est venue a l'esprit de faire une comparaison entre sa théorie du comique et
I'absurdisme de lonesco. La temporalité, est-elle également le fondement du comique
jonescien ? A laide de la théorie de Bergson, nous allons tenter de répond re a cette
question. Afin de nous limiter dans notre étude, nous avons choisi d’appliquer la théorie,
telle que 'a formulée Bergson, a la piece de résistance de lonesco : La Cantatrice Chauve
(1950). Sa théorie servira de moyen a mettre La Cantatrice dans une nouvelle
perspective : celle de la temporalit¢. Cette picce en particulier, a-t-elle une base

temporelle qui peut nous expliquer son comique absurdiste ?

Dans lonesco, situations et perspectives (Pierre Belfond, Paris, 1980) écrit par
Marie-France Ionesco en collaboration avec Paul Vernois, Vernois décrit le temps chez
Ionesco comme « une sorte d’accessoire théatral, avec lequel on pouvait jouer
impunément »°. Malgré que Vernois aborde quelques correspondances entre les idées de
Bergson et le temps tel qu’il est représenté dans I'ceuvre de lonesco, il ne poursuit pas son
¢tude (« Le temps dans I'ceuvre de lonesco ») sur cet aspect. D’aprés Iui, la durée
ionescienne « renvoie a la durée bergsonienne ou proustienne, mais sur le mode ironique
ou dérisoire »°. Dans cette temporalité ionescienne, « le fait passé est fragile, remis en

question, discuté et discutable »’. Sa conclusion en ce qui concerne la temporalité

5 Vernois, 1980, p. 195.
6 1dem., p. 196.
7 Ibidem.



ionescienne porte sur la signification du temps — étant « I'expression théatrale de
Pabsurde »® — sans quelle porte sur le role de la temporalit¢ dans la production du

comique.

Une autre étude qui relie Bergson a lonesco, est larticle de Veronique Lochert :
« Macbeth | Macbett : répétition tragique et répétition comique de Shakespeare a
Ionesco » (2007). Dans I’étude comparative entre Macbeth de Shakespeare et la version
Ionescienne (Macbett), Lochert fait I'analyse des aspects déja présents dans la tragédie de
Shakespeare et la facon dont Ionesco les a utilisés pour en faire une picce méta-théatrale,
graice a Pemploi de la répétition. La raideur décrite par Bergson y est mentionnée, en ce
qui concerne l'automatisme qui se manifeste chez lonesco au niveau du langage. Dans le
cas des deux études, la ressemblance apparente entre Bergson et Ionesco n’est pas
développée et elle ne porte pas, dans les deux sources citées, sur la production du comique.
Le dernier aspect sera justement I'objet de notre étude, dans I’espoir d’ouvrir une nouvelle

perspective sur la dramaturgie de Ionesco®.

Préliminaire a notre étude, nous allons mettre au point les principales notions de
Bergson sur de temps, dans le premier chapitre. Les idées bergsoniennes sur le comique
sont indéniablement liées a ses notions sur le temps. Ensuite nous nous proposons de faire
I'analyse de Le Rire, pour comprendre Dlesthétique qu’il faut selon Bergson pour arriver
au comique et comment la temporalité résonne dans le comique. Dans I'essai, Bergson se
propose non seulement d’examiner les caractéristiques du comique, mais également de
définir la fonction du rire. Elle est sociale d’aprés Bergson et sert a corriger la raideur

10 Le comportement comique est défini par Bergson, dés le début,

propre au comique
comme ¢étant un défaut. Nous nous demandons si le comportement automatique des
personnages de lonesco ala méme valeur. Ce qui importe, c’est que I'étude de Bergson se
produit a deux niveaux : a celui du rire et a celui du comique qui sont — inutile de vous
rappeler — indéniablement Liés. Sur ce point, nous tenons a faire remarquer le suivant : si
le rire et sa fonction sont abordés, cela sera dans le but d’étudier le comique et sa

temporalité, sans vouloir trater le rire en tant que phénomeéne social

8 Idem,, p.211.

9 Le role de victime, la déconstruction et la représentation du couple, la figuration du pouvoiret les éléments
autobiographiques dans son théatre sont déjaa fond étudiés, étant sujet de maint autre étude.

10 33 vision sur le comique et le rire, quien est le conséquent, est pourtant tellement rigide qu’elle a suscité
également de la critique. Les commentaires & la théorie bergsonienne consiste la derniére partie du chapitre 2.

3



Le chapitre 3 sert a faire la transition au théatre de lonesco. Quelle est la
temporalité présentée par lonesco et comment se rapporte-t-elle a celle de Bergson ? La
relation établie dans ce chapitre sera développée a partr de La Cantatrice Chauve
(chapitre 4). C’est La Cantatrice Chauve que nous avons choisie comme étude de cas,
étant représentative du théatre de Ionesco et en raison de sa thématique (méta-)temporelle
explicite. Dans I'analyse de ce omique « dur, excessif, pouss¢ a lextréme et sans
finesse »1, Le Rire servira de fil conducteur, en quéte des éléments temporels.
S’appliquent-t-ils a cette picce en particuliere? Autrement dit, La Cantatrice a-t-elle une

base temporelle ?

L’¢pilogue nous permet de considérer le lien entre Bergson et lonesco d’un ceil critique et
de mettre en relief les ressemblances entre les deux. Dans quelle mesure les temporalités
présentées par lonesco et Bergson correspondent-elles ? Les constructions dramaturgiques
de Ionesco sont ancrées dans I’absurdisme et traduisent un point de vue existentielle. Le
temps a-t-il par conséquent une autre signification que chez Bergson ? A la fin de notre
¢tude comparative entre le comique ionescien et bergsonien, nous espérons trouver une

réponse a la question de la signification de la temporalité comique.

11 | ochert, « Macbeth/Macbett : répétition tragique et répétition comique de Shakespeare a lonesco », 2007, p.
69.



Chapitre I: La théorie sur le temps de Henri Bergson

Introduction

Les ceuvres les plus connues de Henri Bergson sont consacrées a I'expérience du temps.
Bergson explique comment le ‘temps’ (scientifique) nous empéche de vivre une
temporalité non-mesurable ;celle de la ‘Durée’?. Sa tentative de traduire cette expérience
temporelle est le pivot de son ceuvre Essais sur les données immédiates de la conscience
(1889), ainsi que de Matiere et Mémoire (1896, sur la nature de la mémoire) et de Durée
et Simultanéité (1922). Dans L ’Evolution Créatrice (1907), il élabore sur la Durée comme

‘PElan Vital’. C’est aussi en 1922 que Bergson recoit le prix Nobel de la littérature — la

récompense de la totalit¢ de son ceuvre.

L’essentiel de la philosophie Bergsonienne consiste en la distinction entre le temps
et la Durée. La problématique posée par Bergson est la suivante: notre temps refoule une
autre expérience du temps, celle de la Durée. La perte de liberté et une aliénation de soi-
méme en sont les conséquences®. Le présent chapitre aura pour but de traiter la vision de
Bergson sur la Durée et la relation entre I'espace et le temps. La vision sur le passé et le
présent qu'implique cette relation, amsi que la théorie de la mémoire, prendront €gale ment
une place primordiale dans ce chapitre. A travers ces piliers de la théorie bergsonienne,
d’autres notions clés seront également abordées, comme I'Intuition, I'Elan Vital, et le Moi
Profond, afin de donner une image compléte de la théorie bergsonienne sur le temps. Avant
tout, 1 est important d’éplucher la conception de temps, au moyen de sa mesurabilité,
avant de traiter I'essentiel de la théorie bergsonienne : la distinction entre le temps et la

durée.

1.1 Le temps et ’espace

Le grand malentendu dans notre expérience du temps trouve son origine chez les
philosophes, déclare Bergson, qui ont tendance a mettre le temps et 'espace sur le méme
plan'4. Ce sont les sciences physiques qui leur ont imposé cette idée d’un temps spatial

qui est composé de différentes parties comptables ; les minutes, les heures, les mois, etc.t®.

12 Dans la suite de notre étude, la notion bergsonienne de Durée sera indiquée par un D capital.
13 Hermsen, 2009, p. 25.

14 Bergson, Durée et Simultanéité, 1922, préface, s.p.

15 Hermsen, 2009, p. 40.



La notion du temps spatial est selon Bergson « une invention, ou il n’est rien du tout »'6,
car I'idée d’un temps composé de différentes parties, s’oppose au ‘temps réel’, qui est
iinterrompu, dynamique et hétérogéne au lieu d’homogenel’. Le temps du mathématicien
qui domine notre vie, doit étre spatial afin de pouvoir le mesurer et le symboliser!®. Cette
conception temporelle implique deux choses. D’abord, elle juxtapose un état a un état, ce

19 Le passé, le présent et

que Bergson explique par la métaphore d’un collier de perles
Pavenir sont juxtaposés, étant de différentes étapes dans le temps??. Deuxiémement, cette
conception scientifique implique que rien d’une tranche de temps n’est conservé dans la

suivante?!, que chaque moment est autonome.

La Durée se définit par contradiction des deux derniers aspects. Le présent et le
passé se chevauchent (nous allons amplement y revenir dans I'explication de la mémoire)
et chaque moment porte en soi le courant du passé??. Comme Bergson le décrit dans Durée
et Simultanéité : « Nous divisons le déroulé par le temps, mais le déroulement, la Durée,
n’est pas mesurable »%3. C’est le déroulement qui dure, qui est éprouvé et qui constitue
notre temps réel Les unités temporelles (les minutes, les heures, etc.) dont nous nous
servons pour mesurer le déroulé, ne sont que constatées?®. La Durée, c’est un écoulement
sans fin, qui ne se laisse pas cerner dans une définition comme celle du temps. On n’arrive
qua la décrire a I'aide de métaphores. La meilleure serait la boule de neige, qui se crée
en roulant en avant, ou le morceau de musique, qui est dans sa totalité une expérience
dans laquelle chaque son découle du son précédent?®. La Durée est alors un écoulement
sans fin, qui se caractérise par un processus de changement éternel, un processus
dynamique, de devenir?®. Cette vision dans la tradition de Platon et d’Héraclite?” implique
quaucun moment, aucun état n’est susceptible de se répéter, comme il porte toujours en

soi I'entier du passé?®.

16 Bergson, L Evolution Créatrice, 1921, p. 369.
17 Hermsen, 2009, p. 40.

18 Bergson, Durée et Simultanéité, 1922, p. 203.
19 Bergson, L Evolution Créatrice, 1921, p. 4.
20 Bergson, Durée et Simultanéité, 1922, p. 79.
21 Hermsen, 2009, p. 42.

22 |dem., p.52.

23 Bergson, Durée et Simultanéité, 1922, p. 65.
24 1dem., p. 83.

25 Hermsen, 2009, p. 41-42.

26 Hermsen, 2009, p. 48.

27 Bergson s’inscrit dans la tradition d’un temps linéaire qui date de ’Antiquité, désignée par « panta rhei »,
« tout coule », d’Héraclite.

28 Hermsen, 2009, p. 52.



Ce qui est indispensable dans cette théorie, c’est que le changement n’est pas une
indication temporelle entre deux états. Le changement en entier (qui comprend donc les
deux états !), c’est la substance méme de la Durée?®, « ce flux devient la réalité méme »3°
dit Bergson. Dans Durée et Simultanéite, Bergson décrit la Durée comme « la continuité
de notre vie intérieure »3!. La Durée devient la ‘donnée immédiate’, car elle se laisse

32

éprouver dans le présent comme une expérience psychologique®s. Nous nous rendons

compte du devenir, du passage, de notre Durée a 'aide de la mémoire.

1.2 La mémoire : le souvenir du présent®?

La Durée comprend tout notre passé, joint a chaque instant du présent3*. Cette construction
clé de Bergson implique que chaque moment du présent porte en soi le passé¢. C’est pour
cette raison que notre Durée est irréversible. La Durée est en fait la mémoire, car la
mémoire héberge tout notre passé a chaque moment du présent®®. Cela empéche un état —
méme il était identique & li-méme en surface — de se répéter en profondeur®. Si nous
ne disposions pas d’une mémoire, la Durée en tant que changement constant n’existerait
pas. La Durée est alors « la mémoire intérieure au changement méme »*'. Gilles Deleuze
décrit la théorie de la mémoire comme « un des aspects les plus profonds, méme le moins

bien compris du Bergsonisme »%. C’est son livre Le Bergsonisme qui sera notre guide

dans la mise au point de cet aspect de la théorie bergsonienne.

1.3 La nature de la mémoire

Selon Deleuze, Bergson présente l'identité de la mémoire, en tant que la Durée, de deux
fagons : « la conservation et I'accumulation du passé dans le présent »%°. Soit le présent
contient toujours le souvenir du moment précédent, soit « les deux moments se contractent

ou se condensent l'un dans lautre, puisque l'un n’a pas encore disparu quand I’autre

29 Deleuze, 1966, p. 29.

30 Bergson, L Evolution Créatrice, 1921 p. 372.

31 Bergson, Durée et Simultanéité, 1922, p. 54.

32 Deleuze, 1966, p. 29.

33 paradoxe qui caractérise la mémoire. Dans « Le souvenir du présentet la fausse reconnaissance » Bergson
pose la question suivante : quand est-ce que le souvenirse forme ?
34 Bergson, L Evolution Créatrice, 1921 p. 5.

35 Hermsen, 2009, p. 43.

36 Bergson, L Evolution Créatrice, 1921 p. 6.

37 Bergson, Durée et Simultanéité, 1922 p. 55.

38 Deleuze, 1966, p. 49.

39 |dem., p. 45.



apparait »°. Le mémoire-souvenir et la mémoire-contraction sont inséparables. Avant
d’entrer dans le fonctionnement de la mémoire bergsonienne, regardons de plus pres la
différence entre le présent et le passé, la perception et le souvenir. On ne saurait étre plus

clair que Deleuze dans son passage suivant :

« [...] nous croyons que le passé n’est plus, qu’il a cessé d’étre. Nous confondons alors
I’étre avec l’étre-présent. Pourtant le présent n’est pas, il est plutot devenir[...]. Il n’est
pas, il agit. Son élément propre n’est pas l'étre, mais l'actif ou ['utile. Du passé au
contraire, il faut dire qu’il a cessé d’agir ou d’étre-utile. Mais il n’a pas cesse d’étre. [...]
Impassible, il est, au plein sens du mot. [...] on ne dit pas qu’il ‘était’, puisqu’il est la
forme sous laquelle [’étre se conserve en soi (par opposition au présent, forme sous
laquelle [’étre se consomme et se met hors de soi). [...] C’est du passé qu’il faut dire qu’il
‘est’, qu’il est éternellement, de tout temps. Telle est la différence de nature entre le passé

et le présent »*!.

Le passé selon Bergson, c’est de l'ontologie pure. Le présent au contraire, le
présent qu’on vit et qu'on éprouve, appartient au domaine de la psychologie. Une fois que
le souvenir ‘saute’ de notre mémoire, c’est-a-dire quand le souvenir s’incarne, se tourne
en image, i se ‘psychologise’, il devient actuel*?. Cette psychologisation est une
actualisation, car le souvenir semble surgir du passé au présent. Pourtant, la mémoire
actualise des souvenirs en les adaptant aux exigences du présent. De telle fagon, le passé
devient a son tour le présent, au lieu d’étre reconstitué comme le passé qu’il a été. Nous
croyons que le présent doit étre remplacé par un autre avant de devenir passé, que le passé
comme tel se constitue aprés avoir ét€ présent*>. C’est A ce point, quon touche au

paradoxe le plus profond de la mémoire. Deleuze le formule ainsi :

« Le passé est ‘contemporain’ au présent qu’il a été. Si le passé devait attendre de ne plus
étre, [....] s’il ne se constituait pas tout de suite, il ne pourrait pas davantage étre
reconstitué a partir d’un présent ultérieur. Jamais le passé ne se constituerait, s’il ne
coexistait avec le présent dont il est maintenant le passé. Le passé et le présent ne

deésignent pas deux moments successifs, mais deux éléments qui coexistent, ['un qui est le

40 1dem., p. 46.

41 1dem., p.49-50.
42 ldem., p.51-52.
43 Ibidem.



présent, et qui ne cesse de passer, ’autre qui est le passé, et qui ne cesse pas d’étre, mais

par lequel tous les présents passent »**.

Cette coexistence du passé et du présent, cette simultanéité (I'explication du titre
de Durée et Simultanéité) nous précise également le fonctionnement de la mémoire. Sion
se rend compte que chaque présent renvoie a soi-méme comme passé, et que le passé se
conserve en soi, c’est tout notre pass€¢ qui coexiste avec chaque présent. La mémoire est
désignée par I'image d’un cone (fig. 1). Le sommet symbolise notre moment présent. Les
régions (comme indiquées dans la fig.1, c’est-a-dire les zones entre A et B au niveau
horizontal) ne contiennent pas certains ¢léments du passé que d’autres régions ne
contiennent pas, mais chaque niveau contient tout notre passé, a un niveau plus ou moins
contracté*®. La Durée est donc non seulement une succession réelle, mais elle est une
coexistence virtuelle*®. Coexistence virtuelle, car le présent comprend tous les niveaux du
passé. A lintérieur de la durée il existe donc une forme de répétition, soit seulement une
répétition psychique (I'actualisation d’un souvenir) au lieu d’une répétition physique
(chaque moment du présent est irréversible)*’. La question qui demeure est : en faisant le
‘saut’ dans le souvenir, dans l'ontologie, comment un souvenir s’actualise-t-il, comment

prendra-t-il une existence psychologique®® ?

Fig. 149

/Y

44 |dem., p. 54.

45 |dem., p.54-56.

46 1dem., p. 56.

47 lbidem.

48 |dem., p. 58.

49 Figure 1 : la représentation de la mémoire bergsonienne, dans laquelle ‘s> symbolise le présent. Les niveaux
(entre A et B) du cdne symbolisent les différents niveaux de la contraction du passé.

Source consultée : https://brocku.ca/MeadProject/Bergson/Bergson_1911b/Bergson_1911 03.html



https://brocku.ca/MeadProject/Bergson/Bergson_1911b/Bergson_1911_03.html

1.4 Le fonctionne ment de la mémoire

Quand le présent fait appel a notre mémoire, nous nous installons dans le virtuel du passé,
dans telle ou telle région, d’aprés la contraction du niveau. Pourtant I'actualisation n’est
pas le seul appel au souvenir. Une fois installé dans le souvenir, dans le virtuel, « cet appel
exprime la dimension proprement ontologique de ’homme, ou plutot de la mémoire, mais
le souvenir reste encore a I’état virtuel »°. Les souvenirs peuvent alors devenir des
‘images-souvenirs’ dans le présent, « sous l'appel du présent ils n’ont plus I'mefficacité,
Pimpassibilité’ qui caractérisent les souvenirs purs »!. C’est dans ce processus que les
souvenirs s’actualisent ou s’incarnent, donc par I'évocation au lieu d’un rappel seul. C’est
cette actualisation qui provoque une conscience, une expérience psychologique.
L’évocation s’appelle chez Bergson le mouvement de ‘translation’ : «tout un niveau du
passé s’actualise, en méme temps que tel souvenir »*?. La translation implique la
‘contraction’ ; « le souvenir devient une image et entre en coalescence avec le présent »°3.
Quand cette image devient actuelle, quand elle devient une expérience psychologique, le
souvenir s’unit en fait au présent®®. Le souvenir incarné en image dans le présent constitue
une image « non pas en fonction de son propre présent (donc la situation telle qu’elle a
été et quon ‘revit’ en fait), mais en fonction d’un nouveau présent par rapport auquel il
est maintenant du passé. Cette condition est normalement réalisée par la nature méme du
présent, qui ne cesse de passer, d’aller en avant et de creuser un écart »°°. Un autre principe
qui fait partie du fonctionnement de la mémoire, c’est celui de la ‘rotation’. Une fois
évoqué, le souvenir entre « non seulement en coalescence avec le présent mais entre
¢galement dans une espeéce de circuit avec lui ; I'image-souvenir renvoie a l'image-
perception et inversement »°%. La théorie de la mémoire nous révéle la révolution

bergsonienne : « nous n’allons pas du présent au passé, de la perception au souvenir, mais

du passé au présent, du souvenir a la perception (le souvenir actualisé) »°.

50 |dem., p. 59.
51 lbidem.
52 |dem., p. 62.
53 lbidem.
54 lbidem.
55 1dem., p. 69.
56 Idem., p. 63.
57 Idem., p. 60.
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1.5 La simultanéité : la relation entre I’espace et la Durée

A premiére vue, lespace semble éliminé de la construction de la Durée dans la
philosophie bergsonienne. Il ne parat qu’un simple « écran qui dénature la Durée »® et
ne fait pas partie de notre vie mtérieure. L’espace n’est qu'une « extériorité sans
succession », tandis que la Durée est une « succession sans extériorité » °9. La relation de
I'espace et de la Durée est pourtant plus compliquée. Les choses extérieures semblent de
changer, mais leurs moments ne se succédent que pour une conscience qui les remémore.
Autrement dit, le mouvement (des choses extérieures, dans 1’espace) est avant tout un
« fait de conscience », qui nous fait croire que le sujet dure. On confond cela avec la Durée
qui, en quelque sorte, « se manifeste » comme une expérience psychologique®®. Le
mouvement ressemble donc a la Durée car il devient — toute comme la Durée — une
expérience psychologique, pour que nous en devenions conscients. La question suivante
s’impose : les choses extérieures durent-elles ?%1 Chaque moment de notre vie intérieure
correspond mdéniablement a un moment de notre corps et est donc de toute manicre
environnante®2. Comme chaque moment se situe dans I’espace, il fait alors partic de
I'expérience psychologique de la Durée. Pourtant, i ne fait pas réellement partie de la

Durée, mais il devient un état de conscience, qui coexiste avec I’expérience de la Durée.

Comment aller du temps intérieur au temps des choses ? Bergson en dit le suivant :
« notre perception du monde est a la fois en nous et a la fois hors de nous. D’un coté, c’est
un état de conscience, d’un autre coté, c’est une pellicule superficielle »%3. L’espace est
une pellicule superficielle car il est extérieur a nous et a notre Durée. Il est en nous car il
fait quand méme partie de notre conscience de la Durée, de I'expérience qu’elle provoque.
Notre conscience de I’espace coexiste donc avec notre conscience de la Durée. A ce
moment-ci, i semble en faire partie, mais ne le fait pas réellement. Bergson parle dans ce
cas de simultanéité. La ‘simultanéité’ désigne a la fois une coexistence du passé et du
présent (comme a montré Le fonctionnement de la mémoire) et en méme temps une
coexistence de la Durée et de I'espace, car chaque moment est environnant et fait partie
de I'expérience psychologique de la Durée (mais non pas de la Durée méme). Est-ce qu’il

existe de la Durée en dehors de nous ? La réponse ne serait qu’a moiti¢ affirmative : dans

58 |dem., p. 44.

59 1dem., p. 29.

60 1dem., p. 43.

61 lbidem.

62 Bergson, Durée et Simultanéité, 1922, p. 54-55.
63 Bergson, Durée et Simultanéité, 1922, p. 55.
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le présent seulement, dans la simultanéité®4. Car c’est uniquement dans le présent que la
Durée coexiste avec les extériorités dans notre conscience. La succession définit la Durée,

et la coexistence dans le présent moment renvoie a I’espace®®.

1.6 L’Elan Vital

Il n’y a pas de séparation nette entre le temporel et le spatial. Le principe de I'Elan Vital
¢tablit le lien entre les deux domaines. La Durée comme la force créatrice nous inspire a
la vie et est donc incontestablement liée a sa création (matérielle)®®. Notre existence
consiste & changer et mirir®’. Dans L Evolution Créatrice, Bergson cherche la poussée
mterne dans le cours de la vie. Quelle force met en marche un processus comme
Pévolution ? 1l trouve notre Elan Vital dans la Durée. Cette progression dynamique des
états qui se poursuivent, c’est la facon dont les phénoménes physiologiques se produisent.
Les choses se font donc par le principe de la Durée, la métaphore de la boule de neige

nous reléve son avancée créatrice, a son tour irréversible®®.

Si I'évolution est la Durée, elle sera également de la mémoire. Tout comme Ia
mémoire, 1’évolution se fait du virtuel a Pactuel. Ce serait une erreur de considérer les
créations de I'évolution comme des choses purement actuelles. Selon Bergson
« I'évolution est I'actualisation, I'actualisation est de la création »%%. Deleuze explique ce
principe de création : « nous devons penser que lorsque la Durée se divise en matiere et
vie, puis la vie, des niveaux differentes de contraction s’actualisent, qui ne coexistaient
que tant qu’ils restaient virtuels »’C. La création se déroule ainsi selon les principes de la

mémoire et la création est alors I'actualisation de ce qui ‘est déja’ — en termes du virtuel.

64 Deleuze, 1966, p. 43.

65 |Idem., p. 56.

66 Notre traduction. “Since time in the guise of élan vital is creation it is inextricably bound to the form it creates
[...] noradical break separates the temporal from the spatial”. Antliff, 1993, p. 12.

67 Bergson, L Evolution Créatrice, 1921, p. 8.

68 Hermsen, 2009, p. 52-53.

69 Deleuze, p. 101.

70 |dem., p. 104.
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1.7 PIntuition, le Moi Profond

Selon Bergson, I'Intuition est une faculté capable de renforcer I'énergie créative de ’Elan
Vital. La créativité artistique est alors une imitation de la production dans la nature’?.
Qu’est-ce que Bergson entend par I'Intuition ? L’Intuition ne se réduit pas tout a fait a
I'intellect, ni tout a fait a 'instinct. C’est plutdét une conscience aun niveau trés profond,
sitiée dans la mémoire’?. Elle se trouve quelque part entre la raison et Pinstinct et se
rapproche d’une fagon de réfléchir avec sensibilit¢ et compassion. Car d’aprés Bergson,
la réflexion ne dépend pas que de la faculté cognitive’®. Quand on veut entrer en ‘relation
mtuitive’ avec soi-méme, il est - paradoxalement - d’abord important de « se détacher de
soi-méme sur un niveau matériel »'4. L’expérience de la Durée — a laquelle I'Intuition
nous méne — se fait tantdt consciemment, tantdt inconsciemment’®. Notre Intuition pour
I'expérience de la Durée se cultive en tournant notre attention vers la musique, lart, la
littérature —ou la Durée est scellée. Mais aussi la réverie, la réflexion, le sport, 'érotisme
et la méditation nous ¢loignent de notre existence corporelle et nous plongent dans le
virtuel’®. Quand on arrive a I'expérience de la Durée, on arrive a ce que Bergson désigne
par le Moi Profond. Notre liberté se trouve au niveau du moi profond’’, car ce Moi Profond
a perdu tout sens de I'échéance du temps linéaire. Dans le processus de la création
artistique, lartiste doit se distancier de la partie de soi-méme qui agit, pour pouvoir
descendre au Moi Profond, qui est - toute comme la Durée - dynamique et en changement
permanent. Le Moi Profond est alors une condition de créativit¢é. Une aliénation de soi-
méme — du Moi Profond donc — nous rend plus fonctionnel, plus automatique, plus

mécanique’®.

C’est a ce point qu’on s’approche du comique de Bergson et qu'on arrive également
a I'analogie avec le théatre ionescien. L’aliénation qui domine dans le théatre de Ionesco,
fait que 'homme n’arrive qu’a réagir d’une fagon pratique a son environnement. C’est

exactement ce qui nous arrive quand on perd notre Moi Profond. Le héros absurde se

71 Antliff, 1993, p. 12.

72 Hermsen, 2009, p. 44.

73 1dem., p.248.

74 Notre traduction. “To enter into intuitive relation to the self was paradoxically to dissolve self-presence
altogether”. Antliff, 1993, p. 12.

75 Par la musique, qui se construitde la méme maniére que la Durée ; comme une boule de neige. Ou dans une
expérience artistique (en créant ou en regardant de ’art), ce qui nous fait perdre toute notion d’un temps qui
passe.

76 Hermsen, 2009, p. 62.

7 Idem., p. 48.

8 |dem., p. 62-64.
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trouvé déterminé par le temps, dans une piece cyclique, ou chaque moment se répéte, ou
les caracteres sont interchangeables. Le héros absurde nous montre cette aliénation. Dans
les chapitres suivants nous allons voir dans quelle mesure le comique chez Bergson ainsi
que '’humour absurdiste de Ionesco, connaissent un fondement temporel. Avant d’¢tudier
La Cantatrice Chauve, nous nous proposons d’analyser Le Rire, pour voir dans quelle
mesure certains principes temporels expliquent le comique, d’aprés Bergson. Les

principes en question, s’appliquent-ils également au théatre de Ionesco ?
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Chapitre II : La nature du comique chez Bergson : en contradiction avec

la vie

Introduction

Dans son essai imtitulé Le Rire : essai sur la signification du comique (1900), Bergson
¢tudie la nature du comique a partir de ces manifestations nombreuses. Dans I’effort de
formuler des lois générales, i espére « déterminer les procédés de fabrication du
comique »'°. C’est a travers ces lois que le comique s’expose dans lessai — qu’il soit
propre au théatre ou se manifeste dans le vie quotidienne. Des le début de son essai,
Bergson veut saisir ce qui est a la base du rire. Qu’y a-t-il au fond du risible ?8° Quelle est
I'essence du comique ? Comme il reconnait ne pas pouvoir trouver une définition concréte
du comique — car il reste quelque chose de vivant — il cherche a décrire sa nature. A travers
la fonction du rire — qui est profondément sociale — il décompose les gestes, les mots et
les caractéres du comique (dans I'ordre donné) afin de toucher a son origine. Quel est le
point commun entre les mouvements du clown et le jeu raffiné de la comédie — qui nous
font rire tous les deux ? Dans sa tentative de comprendre ce qui nous fait rire, il cherche
un fil rouge qui relie les deux. En suivant ce fil, Bergson espere arriver a un rapport

général entre lart et la vie, car c’est a cette frontiére qu’on trouve le comique8?.

Nous nous proposons de suivre la théorie mise au point dans son essai, mais nous
allons déroger a la suite logique de Bergson. Bergson commence par les manifestations
physiques du comique (le comique en général) afin d’insister sur I'extériorité et sur la
rationalit¢ propres au comique. Il passe, par le comique des gestes, le comique des mots
et des formes, au comique de caractére. C’est-a-dire que le comique, surtout extérieur,
devient quelque chose de systématique et par la propre au personnage. Telle est la logique
suivie par Bergson dans Le Rire. Notre étude au contraire, sera établie selon lordre
mversé, afin de mettre l’accent sur le comique de caracteres, c’est-a-dire la partie qui
porte sur la raideur dans Pesprit, qui devient systématique. Dans notre analyse, nous allons
voir d’abord comment le héros comique est déterminé par la raideur, ’automatisme, la
source de tout comique. Puis, nous allons voir comment cette raideur se traduit dans une

obstination d’imagination, ce qui sera essenticl également dans le chapitre consacré a La

9 Bergson, Le Rire, 1945, préface, s.p.
80 Bergson, Le Rire, 1945, p. 11.
81 |dem., p. 26.
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Cantatrice Chauve. Le cceur du chapitre sera consacré a la répétition, a I'mversion et a
I'interférence et a leur signification dans la fabrication du comique. La partie suivante
traitera le comique verbal, car c’est a ce niveau que s’exprime la plupart du comique chez
Ionesco. Notre ¢étude de Le Rire se terminera par un passage sur la réception critique de
Pessai. A partir de deux commentaires critiques, nous allons voir quels aspects de la
théorie de Bergson sur le comique ne correspondent pas a sa nature polyvalente. Notre but
dans ce chapitre sera double :d’abord, nous cherchons acomprendre comment la formule
générale du comique se traduit dans toutes ses expressions, verbales aussi que non-
verbales. Sous quelles conditions le rire se manifeste-t-il ? En deuxiéme mstance, nous
allons voi, a travers le chapitre, dans quelle mesure la théorie de Le Rire est lié a la
philosophie du temps, comme I'a formulée Bergson. Autrement dit, dans l'analyse

suivante nous cherchons la dimension temporelle du comique.

2.1 La distraction propre au comique etla fonction sociale du rire

Le comique est introduit par trois caractéristiques principaux : il est humain, rationnel et
collectif. Le comique ne se trouve pas en dehors de ce qui est proprement humain. En
plus, le rire appartient au domaine de I'intelligence, les larmes a celui du sentiment. « Le
rire n’a pas de plus grand ennemi que I’émotion », dit Bergson, et « le rire s’adresse a
intelligence pure »®2. En plus, il semble a Bergson que « le rire a besoin d’un écho »%2
car on rit rarement tout seul. Le rire connait donc, a part son caractére humain et rationnel,
évidlemment une certaine collectivité, mais le risible®® se limite toujours a un certain

groupe d’initiés.

Dés le début de I’essai, 'accent est mis sur le caractére extérieur et accidentel du
comique. Le simple fait de trébucher est risible quand il est mvolontaire. Dans ce cas,
c’est la rigidité qui s’oppose ala souplesse et a la vitesse de la vie. Le comique — quelque
chose de mécanique — reste dans ces cas a la surface. Pourtant, ’expression physique — /e
comique des formes et des mouvements — n’est pas la seule manifestation du comique. La

5

raideur comique se trouve également dans Pesprit et le caractére®®. Comment le comique

82 Bergson, Le Rire, 1945, p. 17.

83 1dem., p. 17.

84 Dans I’essai, la signification donnée a « risible » n’est pas péjorative, mais plutotneutre, c’est-a-dire celle de
« comique ».

85 Bergson, Le Rire, 1945, p. 24.
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pénétre-t-il la surface et s’installe-t-il dans le personnage, pour en faire partic ?8 Car c’est

dans la personne méme que nous trouvons la source du comique

« Il faudra que la raideur mécanique n’ait plus besoin, pour se révéler, d’un obstacle

placé devant elle, par le hasardf ...]. Imaginons un esprit qui soit toujours a ce qu’il vient

de faire [...]. Imaginons une certaine inélasticité native des sens et de l'intelligence qui

fasse que l'on continue [...] de s’adapter a une situation passée et imaginaire quand on

devrait se modeler sur la réalité présente. Le comique s’installera cette fois dans la
. , R . -\

personne méme : c’est la personne qui lui fournira tout, matiére et forme, cause et

occasion »%'.

Plus la personne est naturelle et profondément distraite, plus son effet est
comique®®. Le plus risible, c’est la distraction fondamentale qui est propre au personnage.
Méme si le comique n’est pas conscient, i n’est pas non pluis un concours de
circonstances. Bergson remarque « quun personnage comique est généralement comique

dans Pexacte mesure ou il s’ignore Iui-méme»®®

. Il se trouve déterminé par une certaine
rigidité¢, 12 ou la vie demande de nous « une attention constamment en éveil [...] et une
élasticité du corps et d’esprit » %0, Selon Bergson, la tension et la souplesse sont des forces
complémentaires. Le déséquilibre a un effet disloquant, dont le héros comique est la

visualisation.

La raideur qui se trouve collée sur le physique, I’esprit et enfin sur le caractére,
« cette raideur est le comique et le rire est le chatiment »%! dit Bergson. Le rire a une
fonction correctrice, et dans les descriptions de Bergson, le rire donne l'impression
d’avoir un but d’exclusion, d’un jugement moral, voire d’une punition. Pourtant, Bergson
le définit surtout comme un « perfectionnement social »%2, étant plutdot de la répression
que I'exclusion. La répression est une réaction — un « geste social » - contre la manque de
flexibilité, une « inadaptation » qui menace la vie sociale®3. Le rire est donc correction,
chatiment méme, mais surtout a un niveau global. Comme Ila réflexion consciente manque,

il nest pas forcément moral et peut aussi bien étre injuste®4. A nos yeux, c’est & juste titre

86 1dem., p. 20.

87 lbidem.

88 |dem., p.21.

89 1dem., p.23.

9 1dem., p.24.

9% 1dem., p. 26.

92 1dem., p. 25.

93 Canivet, « Le rire et le bon sens », 1988, p. 356.
94 |dem., p. 357.
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que les critiques s’interrogent sur le plaisir que le rire devrait entrainer®®. Comment le rire
apporte-t-il des sentiment joyeux ? Cache-t-il un plaisir impur ou méme maligne ? Le
grand défaut d’inflexibilité est-il consciemment amusant et inconsciemment menagant ?
Ces questions appartiennent a un autre domaine, celui que notre étude ne recouvre pas,
mais rendent pourtant manifeste le caractére linéaire de I’essai de Bergson. Essayons de
garder a lesprit, en méme temps, que ’essai sur le comique n’est que I'élaboration de la
vision bergsonienne. Le désir d’arriver a la signification du comique pourrait expliquer la

détermination de I’essai, et son manque d’ambiguité.

Comme nous I’avons déja annoncé, dans notre étude ’accent ne sera pas mis sur le rire et
sa fonction mais sur la nature du comique. Nous I’avons pourtant mentionnée, car elle
nous précise deux choses sur le comique : d’abord qu’il est un défaut, qu’il est collé sur
le personnage, c’est-a-dire sans comprendre la totalit¢ de son caractere. En plus, qu’il est
en désaccord avec la vie. C’est a partir de ces deux premiers éléments que nous allons

approfondir la notion bergsonienne du comique.

2.2 Le personnage comique: la création d’un type

Dans la mise au point de Bergson du comique, la distinction entre la comédie et la tragédie
est essentielle. C’est en comparaison avec le drame que Bergson arrive aux essences du
comique telles que ses caractéristiques d’extériorité et de rationalité. D’apres Bergson, les
deux genres sont d’une autre nature, la comédie étant plus proche dela vie, le drame étant
plus esthétique. C’est au pocte dramatique de déformer la réalit¢ et d’en dresser le drame.
La comédie au contraire, se trouve dans le plus bas, le plus banal de notre vie. Ce ne sont
pas seulement les défauts qui font rire, car I’honnéteté aussi peut étre risible. « Un vice
souple serait moins facile aridiculiser qu’une vertu inflexible »% dit Bergson, car c’est la

raideur dont on rit et ce qu’on tente de corriger par 'humiliation du rire.

En conséquence, le comique ne devrait pas susciter de I’émotion car s’il faisait

97 Comment est-ce que la comédie fait en sorte

cela, i se rapprocherait phutét du drame
que nous soyons privés de toute émotion ? La réponse de Bergson est trés claire : elle

attire notre attention sur les actions et les gestes, car c’est dans les actions et les

95 |dem., p. 359, parmi eux F. Dupréel, quisera introduit a la fin du chapitre.
96 Bergson, Le Rire, 1945, p. 90.
97 Idem., p. 88.
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mouvements que l'automatisme se découvre®®. Quand notre attention est attirée

enticrement sur I'aspect physique, c’est avec rationalit¢ qu’on regarde la comédie, sans
passion, sans étre touché par DIémotion. C’est ici qu’'on trouve une différence
prépondérante entre la comédie et le drame ; 1a ou l'action a peu d’importance dans la
comédie, elle est primordiale dans le drame. Dans le drame, les personnages sont
ndissolublement liés a leurs situations ; si on séparait Antigone de la situation présentée
dans la piece homonyme, le personnage disparaitrait. Dans la comédie en revanche, on
aurait pu choisir une autre situation pour pouvoir présenter les mémes personnages au
public. L’msociabilit¢ du personnage et I'insensibilit¢ du public sont les conditions
exigées par la comédie. C’est Pautomatisme du personnage comique qui manque encore.
Dans tout I'essai, Bergson isiste sur cet aspect, la source du comique. « Plus profonde
est la distraction, plus haute est la comédie. [...] Raideur, automatisme, distraction,
msociabilité, tout cela se pénetre, et c’est de tout cela qu’est fait le comique de caractére »
9 La comédie a I'habitude de présenter au public les types et par ki, méme une
ressemblance a un type est une source du comique. Par l'objectif de « peindre des

caractéres, c’est-a-dire des types généraux »100

, que Bergson a assigné ala comédie, elle
se distingue des autres arts. Son fondement de classification s’associe a notre regard dans
le monde : « c’est la classification que j’apercois, beaucoup plus que la couleur et la forme
des choses ». Notre besoin de classer le monde est encore souligné, méme renforcé par le
langage qui se limite au général, or a 'impersonnel, étant pareil pour tous. Ce sont les arts

101

au contraire qui s’adressent a la particularité et 'individualit¢'®*. La comédie, étant plus

proche du quotidien, se trouve dont « aux confins de lart et la vie »02,

En comparaison avec le drame, Bergson montre d’autres aspects fondamentaux de
la comédie. Sans intention d’aborder cette comparaison — elle dépasse I'objectif de ce
chapitre —nous en avons tiré les éléments qui nous révelent la nature du comique. Le pocte
dramatique nous donne « une impression de la vie »103 : il crée une individualité, entrainée
par ses passions. Le poéte s’est identifié au personnage dans son étude sentimentale et
personnelle, son regard est tourné vers l'intérieur. La comédie au contraire, ne fait pas

appel a 'imagination, mais a I'observation de I’écrivain. Cet observation est extéricure,

98 |dem., p. 93.

99 1dem., p.94-95.
100 1dem., p. 96.
101 1dem., p. 97-98.
102 |dem., p. 96.
103 1dem., p. 106.
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car « nous ne sommes risibles que par le cot€¢ de notre personne qui se dérobe de notre
conscience »'%4. Bergson souligne le coté rationnel du comique ; dés que nous sommes
touchés par le spectacle, nous ne rions plusi®®. L’écrivain comique ne pénétre pas la
couche extéricure pour dépeindre les personnage comiques dans leur généralité1%. Nous

disons personnages, car le héros de la comédie se trouve souvent entouré des figures du

méme genre dont il fait lui-méme partiel®’.

Le comique ne pénetre jamais a fond le personnage, mais se trouve toujours collé
sur lui comme « une parasite »08. C’est-a-dire que les motifs ou les sentiments du héros
comique ne seront jamais sujet dans la comédie. Le comique se trouve dans ’automatisme
qui va caractériser son comportement. Pourtant, au fil de la comédie, ce comportement
prend la forme d’un trait de caractére, il va appartenir au personnage. Son obstination
d’esprit et les raisonnement faux, mais répétitifs, qui en résultent, créent une certaine
attente chez le spectateur. Dans la partie suivante, nous cherchons a comprendre d’ou vient
cette obstination d’esprit et comment la répétition fait en sorte que le comportement

comique devienne li¢ au personnage.

2.3 Le comique devient propre au personnage

2.3.1 L’obstination d’esprit, la réalité de réve

Ce qui est essentiel a la comédie, c’est que le héros comique va devenir un type, soit créé
par I’écrivain, soit que ce type est déja présent. Dans le dernier cas, il est constitué par les
fonctions, les métiers, qui donnent lieu a une certaine raideur, tellement les personnages
sont-ils déterminés par leur cadre social. La vanité professionnelle, I’endurcissement
professionnel et la logique professionnelle sont des manifestations du méme ‘probleme’
que le héros comique rencontre dans le contact avec les autres : une obstination d’esprit.
Une logique professionnelle implique une logique particuliére, fortement en contraste
avec la logique universellel®®, le personnage se croit pour ainsi dire cloitré par les murs
de cette logique. Méme si le personnage n’est pas caractérisé par une cadre professionnel,

il se trouve sur les traces d’une logique particuliere. Il s’agit, dans la plupart des cas, d’un

104 hidem.

105 C’est a la fin du chapitre que nous reviendrons surcette détermination, car elle peut étre remise en question
10815 comédie s’intéressea la généralité, car c’est ainsi que la correction sera le plus efficace, comme le résume
Canivet, «Le rire et le bon sens », 1988, p. 357.

107 Bergson, Le Rire, 1945, p. 104.

108 |dem., p. 107.

109 1dem.,, p. 113.
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raisonnement qui est faux, mais pourtant compréhensible si on le tient pour un réve!l9, ce

qui devient propre a ce personnage et donne lieu aux situations absurdes.

D’apreés Bergson, I'absurdité serait plutot I'effet que la cause du comique; une idée
qui importe dans notre étude. Le bon sens nous fournit de I’attention que la vie exige de
nous, la capacit¢ de s’adapter, une « mobilit¢ de lintelligence sur la mobilit¢ des
choses »1!. Dans le comique au contraire, on a souvent affaire a un héros qui dérive sa
propre logique de son illusion : il voit ce qu’il pense, au lieu de penser ce qu’il voit. Il se
trouve guidé par son imagination, sans se plier a ce qu’il rencontre dans la réalité¢ et il ne
fait pas appel a ses souvenirs pour interpréter les situations!?. Le théatre de Moliére nous
offre maint exemple d’un personnage « qui suit son idée, y revient toujours, tandis qu’on
Pinterrompt sans cesse »13. Les conséquences que le héros déduit de sa logique, font une
mpression absurde au public. Pourtant, ce n’est pas de I'absurdit¢ apparente que nous
rions, le comique c’est de 'obstination ; I'esprit tétu qui refuse de régler la pensée sur
les choses, mais tente de plier les choses a son idée. L’inversion du sens commun n’est
pas de la folie, ni tout a fait la méme chose que 'idée fixe. Car sielle I'était, elle ne nous
ferait pas rire, mais exciterait notre pitié. Bergson cherche donc, pour classer cette
mversion, une sorte de ‘folie saine’, ayant la logique de I'idée fixe, sans qu’elle provoque
des émotions. D’aprés lui « I'absurdit¢ comique est de méme nature que celle des réves »

et le personnage comique se trouve donc dans « létat de réve »14 :

« Le réveur, au lieu de faire appel a tous ses souvenirs pour interpréter ce que ses Sens
percoivent, se sert au contraire de ce qu’il pergoit pour donner un corps au souvenir : le
méme bruit de vent soufflant dans la cheminée deviendra alors, selon [’idée qui occupe

l'imagination du réveur, hurlement de bétes fauves ou chant mélodieux »1°

Une telle logique de réve — pas fantastique mais imaginaire — caractérise le
personnage comique. Dans son attitude raidie par rapport a la vie, i « suit
automatiquement son chemin »16, C’est la répétition qui renforce Dleffet comique, nous

la regardons de plus preés dans le paragraphe suivant.

110 1dem., p. 117.

111 1dem.,, p.114-115.
112 Ipidem.

113 1dem., p. 116.

114 Ibidem.

115 |dem., p. 117.

118 1dem.,, p. 88.

21



2.3.2 L’imitation, la répétition et la suggestion: le comique va de la surprise a l’attente
Avant d’examiner l'effet comique de la répétition, nous allons aborder quelques aspects
fondamentaux du comique qui n’ont pas encore ét€¢ introduits dans notre analyse. Bergson
les décrit dans la partie bréve la force d’expansion du comique. Ces principes, aussi
raffinés qu’indispensables — a savoir le déguisement ou I'imitation, la surprise et la

suggestion — jouent un role dans chaque technique formelle du comique.

Rappelons I'idée principale : quelque chose qui rappelle la mécanique, qui est collé
sur la viel'’, suscite le comique chez nous. Cette idée est montrée par le déguisement,
étant « une matiére posée sur une énergic vivante »'18. Les vétements sont risibles s’ils ne
sont pas a la mode. Si on porte les vétements d’autrefois, notre attention y est toute suite
attirée et on les considére tout d’un coup comme déguisement'!®. Cela introduit un effet
plus général du comique : l'attention attirée sur le physique d’une personne alors le moral
est en cause. Ce principe est comique de maniere littérale — pensons a un éternuement
pendent une réunion solennelle — et au sens figuré. Dans ce cas, I'attention soudainement
attirée au corps symbolise le corps ayant le dessus, la forme qui domine le contenul?. Le
coté risible du déguisement se produit également par un effet de surprise, une rupture.
C’est notre imagination qui tient pour vrai que les vétements habituels font partie de notre
corpst?!, « Un négre est un blanc peint » est une absurdité ala raison, mais semble logique
a l'imagination. La suggestion d’une imitation de la vie, le soupcon d’un élément artificiel
pos¢€ sur la matiere vivante, suffit pour étre comique. Ce n’est plus seulement un homme
déguis¢é qui devient comique, mais un homme qu’on croit déguisé aussi Le comique
fonctionne donc grace a la suggestion. Une scéne souvent reproduite par exemple, peut
devenir amusante par elle-méme, indépendamment des roles attribués. Déja la suggestion

d’une scéne de la formule ‘le voleur-volé’ nous fait rire par exemple, quel que soit le

voleur et le volé.

Comme nous lavons mentionné, la répétition joue un role indéniable dans la
réalisation du comique. Le comique s’oppose a la vie car i contredit son aspect
fondamental : son irréversibilité. Je ris quand « [...] j’ai devant moi une mécanique qui

fonctionne automatiquement. Ce n’est plus la vie, c’est de 'automatisme mstallé dans la

117 1dem.,, p. 30.
118 |dem.,, p. 41.
119 1dem.,, p. 35.
120 |dem.,, p. 42.
121 1dem.,, p. 37.
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vie en imitant la vie. C’est du comique »'?2 constate Bergson. La répétition crée un
automatisme qui n’est pas propre a la vie. Elle crée pour ainsi dire une certaine attente,
qui contredit I'imprévisibilit¢ de la vie. Le comique se produit par un effet de surprise,
comme un accident. Il se produit dans la rupture avec ce a quoi nous nous attendons ; un
aspect mécanique se trouve la ou on attend de la souplesse. Petit a petit, le comportement
comique se répete, devient comique par lattente créé¢ et par lallusion a li-méme et
devient ainsi quelque chose de mécanique, lié a et collé sur le personnage. Le comique est
alors une double contradiction temporelle : d’abord car il n’est ni toujours I'imprévu, ni
toujours le prévu, mais se trouve plutdt dans la tension entre les deux extrémes. En plus,
les procédés qui produisent un effet comique sont liés au temps. Le déguisement d’abord,
Iattention du moral qui passe a la forme, est en analogie avec le temps qui exige notre
attention. Le temps, n’étant rien de plus qu'une forme mesurable de I’écoulement éternel ;
la forme qui prend le pas sur la Durée. La suggestion ensuite, est un moyen comique qui
fonctionne de la méme fagon que le principe de I’évocation dans la mémoire!?®. L’élément
suggéré — quoi que ce soit une forme comique ou bien un personnage — existe au moment
de la suggestion dans le présent, comme les souvenirs évoqués du passé. La répétition
s’oppose a la vie par sa force répétitive. Comme la répétition est le moyen du comique

par excellence, nous allons approfondir 1’étude de cette technique, avant de passer a

I'inversion et a I'interférence, deux autres techniques temporelles du comique.

2.4 La répétition

Dans la partie le comique de situation et le comique de mots, Bergson examine la
répétition, a partir de la comédie. La comédie, étant une imitation de la vie, trouve son
origine selon Bergson dans les jeux de notre enfance. « Est comique tout arrangement
d’actes et d’éveénements qui nous donne, inséré 1'une dans lautre, I'illusion de la vie et la
sensation nette d’un agencement mécanique »24. Le diable a ressort, un objet important a
retrouver, ou le pantin a ficelles (« un personnage croit parler et agir librement [...] mais

apparait comme un simple jouet entre les mains d’un autre ») sont des exemples de jeux

122 1dem.,, p. 32.
123 \foir chapitre 1 Le fonctionnement de la mémoire.
124 Bergson, Le Rire, 1945, p. 52.
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qui partagent la méme mécaniquel?®. Le fondement commun de ces jeux paralt la

répétition, qui nous suggére la vie par une mise en scénel?6.

Pourquoi la répétition est-elle risible ? Par la répétition Bergson entend la
répétition des mots d’un coté, dont la cause de notre rire est plus abstraite que le mot
répété ; «elle nous fait rire car elle symbolise un certain jeu particulier d’éléments
moraux, symbole lui-méme d’un jeu tout matériel »?7. De lautre coté, le théatre nous
présente la répétition comme une « combinaison de circonstances »?8. Une situation qui
se répete souligne davantage la force affaiblissante de la réversibilité, qui s’oppose a la
vie. Bergson décrit I'effet de la répétition de la fagcon suivante : « C’est que la vie bien
vivante ne devrait pas se répéter. La ou il y a de la répétition, similitude complete, nous
soupconnons du mécanique fonctionnant derricre le vivant. [...] Cet infléchissement de la
vie dans la direction de la mécanique est ici la vraic cause du rire »2°. Imaginons : une
rencontre imprévue en soi n’a rien de comique, mais si la méme rencontre se répete, cette
coincidence devient risible. Cette rencontre semble quelque chose de construit, de mis en
scene. De telles répétitions au théatre deviennent plus droles des qu’elles sont plus
complexes et présentées de fagon plus naturelle’®0. L’emploi de cette répétition varie dans
le théatre ; tantot une telle situation sera vécue par la méme personne, tantdt par une
personne ou un groupe différent qui, par exemple, reproduit la méme scéne dans un
registre différent. Une approche constructive produit un effet de vraisemblance ; méme si

la coincidence est extraordinaire, elle sera acceptée par le spectateur.

En tant qu’étres vivants, nous ne cessons d’évoluer. Du co6té temporel, nous
sommes dans un progrés constant, sans arréts, sans retours en arriere. Du cOté de notre
condition spatiale, nous sommes des systtmes clos, sans mterférences. Dans cette
individualité parfaite, i est impossible de coincider physiquement avec un autre
organisme. C’est par cette caractérisation spatiale et temporelle que le vivant se distingue

131

d’un mécanisme Le principe de I'interférence contredit cette caractérisation. Voyons

125 « 11 n’y a donc pas de scéneréelle, sérieuse, dramatique méme, que la fantaisie ne puisse pousserau comique
par ’évocation de cette simple image ». ldem., p. 57-58.

126 1dem., p. 54.

127 Ibidem.

128 |dem.,, p. 63.

129 1dem.,, p. 33.

130 1dem., p. 64.

131 « La vie se présente a nous comme une certaine évolution dans le temps, et comme une certaine complication
dans ’espace [...] ». ldem,, p. 62.
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comment linterférence contredit un des aspects principaux de la Durée et crée ainsi une

atemporalité, comme le font la répétition et I'inversion.

2.5 L’atemporalité de la répétition, de l’inversion et de linterférence des séries

La répétition, 'inversion et linterférence des séries sont les procédés qui contredisent la
nature de notre vie —d’un point de vue temporel aussi bien que spatial — car ils entrainent
la vie dans « toutes opérations qui consistent a traiter la vie comme un mécanisme a
répétition, avec effets réversibles et picces interchangeables »'32. La citation suivante
explique comment Bergson relie l'effet de mécanisation a la distraction propre au

comique

« La vie réelle est un vaudeville dans [’exacte mesure ou elle produit naturellement des
effets du méme genre, et par conséquent dans l’exacte mesure ou elle s ’oublie elle-méme,
car si elle faisait sans cesse attention, elle serait continuité variée, progres irréversible,
unité indivisée. Et c’est pourquoi le comique des événements peut se définir une

distraction des choses »133

Mainte scéne comique est obtenue par une inversion de roles, ce qui se manifeste
dans de nombreuses formes. La situation qui se tourne vers celui qui I’a créé, par exemple,
constitue la base de bien des comédies ; le trompeur trompé, le dupeur dupé, le juge
victime de sa persécution, le voleur volé, et ainsi de suite!®*. L’inversion de rdles
fonctionne surtout car elle dévaste un certain ordre naturel. L’état de réve qui provoque
la distraction du personnage comique, est également décrit comme mversion par Bergson.
Raisonner a partir de son imagination au lieu des situations et des circonstances, c’est
I'inversion du raisonnement logique. Pour illustrer la formule de I'inversion, Bergson se

sert de 'exemple suivant

« Dans une comédie de Labiche, un personnage crie au locataire d’au-dessus, qui lui salit

son balcon : pourquoi jetez-vous vos pipes sur ma terrasse ? A quoi la voix du locataire

répond : pourquoi mettez-vous votre terrasse sous mes pipes ? »135

132 1dem.,, p. 69.
133 Ibidem.

134 |dem., p. 66.
135 1dem.,, p. 79.
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La formule de [l'interférence des séries, donne lieu a une grande variété d’effets
comiques. La ressemblance révele son effet : deux visages pareils nous font rire car cette
ressemblance nous donne I'impression d’une empreinte, d’une fabrication des visages
dans un moule!3%. Le quiproquo fonctionne d’aprés le méme principe. Pas par les deux
situations qui en font partie, ni par I’équivoque en soi, mais parce que le quiproquo

« manifeste la coincidence de deux séries indépendantes »'37.

« Une situation est toujours comique quand elle appartient en méme temps a deux séries
d’événements absolument indépendants, et qu’elle peut s’interpréter a la fois dans deux

sens tout différents »138

Outre le quiproquo, linterférence connait plusieurs manifestations au niveau du
langage : deux significations de la méme phrase qui se recouvrent et la confusion du
calembour. Le jeu de mots est de I'interférence — « il profite de la diversité de sens qu’un
mot peut prendre » - et il trahit également « une distraction momentanée du langage »1°.
Il serait mtéressant de voir comment les principes fondamentaux du comique - la
répétition, linterférence et I'inversion — se traduisent de maniére langagicre. La pensée,
ainsi que le corps, est quelque chose de vivant et le langage, qui traduit la pensée, devrait
étre aussi vivant qu’elle’?. Un des aspects principaux du comique au niveau du langage,
se trouve dans la transposition. Elle recouvre la répétition, I'interférence et I'inversion a
la fois. Cette transposition se fait quand « la méme sceéne se reproduit, entre les mémes
personnages dans de nouvelles circonstances, ou bien entre les personnages nouveaux
dans des situations identiques »'#1. La scéne peut également étre transmise a un autre style
ou aun autre ton par changement de milieu. Dans ces cas, c’est donc le langage méme qui
crée leffet comiquel??. D’aprés Bergson, le comique (de la parodie surtout) est souvent —
et a tort —réduit ala dégradation (la transposition du solennel au familier). Il est vrai que
le risible apparait quand on traite quelque chose de médiocre, quand elle était auparavant
respectéel*3. Pourtant, si on applique ce procédé de maniére inversée, on obtient un effet
aussi, ou méme plus comique : 'exagération peut porter sur la valeur ou sur la grandeur

des choses. Parler des choses comme si elles étaient plus grandes, cela va de soi La

138 Exemple donné par Pascal, trouvé dans : Les Pensées, Idem., p. 33.
137 1dem., p. 68.

138 |dem.,, p. 67.

139 1dem.,, p. 80.

140 Canivet, « Le rire et le bonsens », 1988, p. 356.

141 Bergson, Le Rire, 1945, p. 80.

142 1hidem.

143 1dem., p. 82.
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transposition a partir de la valeur au contraire, cette formule mérite un exemple : « tu

voles trop pour un fonctionnaire de ton grade »44.

Dans toutes les manifestations possibles du comique, « le mécanique plaqué sur le
vivant »4° devrait étre I'image centrale. Cette image est suscitée par les procédés de
fabrication du risible: La répétition suggere une réversibilité qui contredit le mouvement
de la vie. L’inversion s’oppose a la continuité et l'interférence des séries donne
I'impression d’une unité¢ divisée. Autrement dit, le comique, c’est (la suggestion d’) un
¢lément artificiel collé sur la vie. De la méme fagcon, la mesurabilité du temps est un
¢lément artificiel collé sur le vivant, sur I’expérience temporelle réelle de la Durée. Cette
mesurabilité contredit la Durée, et le temps qui nous reste est alors un temps vidé de sens.
Les caractéristiques de la vie, son irréversibilité et son ordre, sont bouleversés par les
moyens de la répétition, de l'inversion et de linterférence. Un ordre dans lequel ces
procédés dénoncent la temporalit¢ nous rend conscients dans quelle mesure cette
temporalit¢ nous détermine. L’inversion du méme ordre temporel est risible dans la

mesure ou elle montre que le temps n’est quune convention, qu’il n’est pas réel,

contrairement a la Durée.

2.6 La réception critique de la théorie linéaire de Bergson

Dans sa tentative de pénétrer la nature du rire et sa cause, Bergson tombe dans une
définition causale qui lie les deux phénomenes. Le comique est la suite logique de I’emploi
des trois techniques temporelles, que nous venons de décrire amplement. Sile comique
est « un renversement du sens commun, nous pouvons en déduire que le rire qui le
sanctionne est 'effet du sens commun retrouvé »#®. Malgré que I'application de Bergson
du terme de « sens commun » (ou bon sens) n’est pas univoque, l'idée fondamentale du
bon sens serait « 'esprit en éveil, la mobilit¢ de I'intelligence qui se régle exactement sur
la mobilité des choses »47. La théorie uniforme, objective et causale du rire et du comique
asuscit¢ de 'admiration mais a également soulevé beaucoup de questions critiques. Nous
avons choisi d’en traiter quelques-unes, a travers I'article de Michel Canivet, « Le rire et

le bon sens » (1988). Il comporte les critiques sur les idées de Bergson de E. Dupréel et

144 1dem.,, p. 83.

145 1dem.,, p. 45.

148 Canivet, « Le rire et le bonsens », 1988, p. 358.
147 1dem., p. 357-358.
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F. Jeanson!*®, portant sur I'aspect social du rire d’un coté, et laspect objectif du comique

de l'autre. Dans la perspective de notre étude, c’est surtout le dernier aspect qui importe.

La théorie pluraliste de Dupréel contredit la généralité¢ et la causalit¢ des idées de
Bergson sur le rire : « Le mécanique plaqué sur le vivant n’est au plus qu’une occasion

149 au lieu d’en étre la formule générale. D’aprés lui, « i n’y a pas de

fréquente de rire »
comique en soi »°0, car le comique n’est pas risible par la nature de sa cause. Le comique
se produit par contre en raison des circonstances sociales, soit par I’inclusion, soit par
I'exclusion d’un groupe social. Le rire a donc, d’aprés Dupréel, une fonction sociale, mais
une fonction plus nuancée que celle de la correction bergsonienne. D’apres Dupréel, le
rire exprime soit l'inclusion, soit I’exclusion, en fonction du moment ou le rire se
manifeste. La question n’est pas de quoi nous rions, mais quand*®'. Malgré que Dupréel
s’oppose a deux aspects fondamentaux de la conception bergsonienne du comique, il
partage l'opinion de Bergson de voir le rire, et donc le comique, comme un phénoméne
collectif!®?, Le critique de Jeanson au contraire, nous apprend que le rire est avant tout
«un acte individuel »°3, indépendamment de son rapport au groupe. Jeanson, aussi que
Dupréel, nie I'idée que le comique a une loi objective. Jeanson considére le rire « ni
comme la réaction a une cause extérieure, ni comme un acte qui s’appuie sur des motifs
comiques »°4. D’aprés Iui, « le sujet se sent physiquement envahi par le rire »'°°. Par cette

caractérisation du rire, sa conception est en contraste total avec celle de Bergson.

Dupréel aussi que Jeanson dénoncent la nature objective et universelle du comique
comme l'a formulée Bergson. Il y a un autre élément de la théorie uniforme de Bergson,
qui nous a étonné, mais n’a pas ét€ mentionné par Canivet. C’est le caractére rationnel du
comique, qui exprime ¢également le coté moniste des idées bergsoniennes. Le comique se
produit dans — « exige » méme — une « anesthésie momentanée du ceeur »'%8, ¢’est-a-dire
une insensibilité. Nulle part dans son essai, Bergson déroge de cet aspect, ou tente a le

nuancer. Les quelques constructions du comique qui semblent pourtant appel au sentiment

148 Eygene Dupréel (1879-1967) philosophe et sociologue belge, a 'Université de Bruxelles (1907-1950).
Francis Jeanson (1922-2009) philosophe francais, rédacteur de la revue philosophique Les Temps Modernes
(1951-1956).

149 Canivet, « Le Rire et le bonsens », 1988, p. 358.

150 |hidem.

151 1hidem.

152 1dem., p. 359.

153 Idem., p. 361.

154 1dem., p. 359.

155 1hidem.

156 Bergson, Le Rire, 1945, p. 17.
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—pensons a la dégradation ou a ’humiliation - sont réduites aux techniques formelles telle
que la transposition. La fonction correctrice du rire, étant une « répression a quelque chose
qui linquiéte (cette inquiétude étant le comique) » , « inspiré par la crainte »°7, est
qualifiée une réponse rationnelle de la société a la raideur du comique. C’est le caractére
binaire qui nous a surpris dans son étude raffinée, qui comprend tous les domaines du

comique.

Malgré que Bergson déclare ne pas viser a « enfermer la fantaisie comique dans
une définition, car nous voyons en elle, avant tout, quelque chose de vivant »'8, il nous
semble qu’il a parfois rédut le comique a ses techniques formelles, dans son désir
d’obtenir « une connaissance pratique » du comique'®®. Malgré que le comique s’explique
a partir des procédés, des techniques et des allusions, il sera toujours entouré par quelque
chose d’mntouchable, qui nous semble mhérent a son effet risible. C’est la raison pour
laquelle — parmi les études mnombrables sur le sujet —aucune des visions sur le rire n’est

ni pareille, ni complete.

Ce chapitre nous a fait découvrir la signification du comique d’aprés Bergson : une
raideur, une manque de souplesse qui menace la vie (sociale), qui nous fait rire par
répression morale. Le comique, c’est-a-dire le mécanique collé sur le vivant, contredit les
trois éléments propres a la Durée : sa continuité, son progres et son mdivisibilité. La
répétition, I'interférence et I'inversion, ce sont les « procédés de fabrication du comique »
qui nous menent a La Cantatrice Chauve, pour vorr s’ils constituent la base temporelle
commune au comique de Ionesco comme a celui de Bergson. Avant d’aborder cette piece
en particulier —pour voir quelle est la signification du temps dans le comique ionescien —

nous allons approfondir le role de la temporalité dans le théatre de Ionesco.

157 1dem.,, p. 25.
158 |dem.,, p. 11.
159 1hidem.
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Chapitre III : Les éléments temporels dans I’absurdisme de Ionesco

Introduction

Le chapitre précédent a montré deux généralités clés dans notre analyse : le comique est
de la raideur, d’abord iattendue et accidentelle, qui se transforme en quelque chose de
prévu et de caractéristique. Cela se fait par la distraction fondamentale du personnage et
par moyen de la répétition. En plus, le comique se traduit dans les techniques qui inversent
la temporalité et contredisent la Durée. Le théatre absurdiste de Ionesco se sert également
de ces deux principes, surtout du dernier. Les personnages de lonesco se servent du
langage logique pour exprimer leur propre réalit¢ qui, au contraire, ne connait aucune
logique, sauf la logique irrationnelle et incompréhensible du rével®®. C’est de la méme
facon que nous tentons d’exprimer I'écoulement (de la Durée), par nos mesures de temps.
La force directrice de notre temporalité se fait sentir quand elle est bouleversée, sa
conventionalité se montre par nversion de cet ordre. C’est le but que lonesco vise dans
son théatre : « montrer le banal par la distorsion du quotidien »'61, dont la défaillance au
niveau du langage est ’élément le plus destructif!®?. La rationalit¢ a laquelle nous nous
attachons n’est pas exprimée, mais créée par le langage. Chez Ionesco, les mots
deviennent « not simply a frame of reference or support, but the whole of reality »'3. La
force créatrice de la langue s’avere de la méme nature que celle du temps : 'écoulement

du temps n’est pas une facon d’indiquer le temps, il est la vie méme.

Chez Ionesco, la temporalité est bouleversée par la construction onirique, dont non
seulement une logique personnelle, mais également une expérience temporelle
individuelle est la conséquence. Le temps non-linéaire, les personnages sans identité et la
langue qui ne suffit plus pour communiquer, expriment l'universalit¢ et par la 'inutilité
de l'existence. Les aspects formels de son théatre traduisent, malgré leur ar comique,
cette thématique existentielle de I’absurde. Nous allons établir les traits principaux du
théatre de Ionesco, en consacrant une grande partie de ’analyse a la temporalité. Ce
chapitre aura pour but de vorr comment la temporalité est présentée par lonesco et ensuite
de la relier aux conceptions de Bergson, avant de passer a I’analyse de La Cantatrice

Chauve, qui servira de moyen pour illustrer cette relation. Vu le fait que le théatre de

160 [ amont, 1973, p. 12.

161 Notre traduction. “Upsetting all conventions”. ldem., p. 11.

162 Doubrovsky, “lonesco and the comic of absurdity”, 1959, p. 7.
163 1dem., p. 7-8.
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I'absurde n’était — apreés son introduction au public - pas toujours jugé a sa valeur, nous
avons choisi de citer du métadiscours de Ionesco. A travers le temps, la vision des
critiques sur absurdisme change. La distance donne lieu a un regard changeant envers ce
genre, déja classé « surréaliste » par André Breton!®4 deux ans aprés la représentation de

La Cantatrice Chauve en mai 1950.

3.1 La nature onirique du théatre ionescien

Son refus d’accepter I’harmonie théitralel®® est aspect le plus rénovateur dans le théitre
de Ionesco. Cela implique également une rupture avec I’harmonie temporelle, dont des
juxtapositions, des morcellements et des contradictions sont le résultat'®6. Cette structure
temporelle qu’a choisie lonesco est calquée sur celle du réve, au lieu de suivre une
progression logique ou vraisemblable. Ionesco choisit de ne plus respecter la regle
artificielle des trois unités, notamment celle du temps (ni la régle de la bienséance

Victimes du devoir (1972) nous présente un meurtre sur sceéne), pour pouvoir refléter « la
véritable situation de 'homme dans le monde, c’est-a-dire celle qui n’est pas régie par la

raison mais par 'absurde »67.

La logique de réve est le fondement du théatre lonescien et justifie a son tour son
genre a plusieurs niveaux ; au niveau de la construction de ses pieces, aussi bien qu’ au
niveau de la communication et de la logique mtérieures a la piece. Chaque construction
illlogique dans ses pieces se trouve garantie contre toute explication, de la méme manicre
que les réves sont privés d’explications, car ils sont par définition incompréhensibles et
iréels. C’est par le fait de se priver de tout justification au niveau de son théatre, que
Ionesco s’oppose davantage au théitre classique, dans lequel chaque événement a sa
cause, connue par le public, et dans lequel les tours d’artifice tels que le vol devraient étre
justifiés par la narration®® (le fait de voler dans les airs par exemple, était justifié par
laide de Dieu). La structure illogique et sa circularit¢ qui remplacent la chronologie,
169

représentent selon lonesco une forme théatrale qui devrait supplanter celle d’autrefois

Les personnages dans le théatre de Ionesco se trouvent guidés par leur propre logique,

164 Kamyabi Mask, 1987, p. 50.

165 C*¢tait ’harmonie qui était a la base de 'esthétique gréco-latine.
166 Kamyabi Mask, 1987, p. 135.

167 Idem., p.136.

168 | amont, 1973, p.57-58.

169 1dem., p. 101.
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¢trangére aux autres. Sur ce point, nous découvrons une grande correspondance avec la
facon dont Bergson a décrit son héros comique. Ce personnage s’obstine dans son propre
raisonnement, tandis que la vie lui demande de la souplesse. Dans cette temporalité de
réve, une temporalité donc personnelle, la frontiére n’est jamais nette entre I'imaginaire
et le réel'’0. Cela explique le caractére biographique que Ionesco attrbue a ses piéces ;

171

pour lui, son théatre est une projection sur scéne du monde ntérieur’* car la logique de

réve est une logique personnelle. Outre le désordre, elle implique une mise en scéne des

angoisses trés personnelles, reflétées par le rével’2,

A coté absence de logique universelle, il y a d’autres éléments prépondérants dans
le théatre Ionescien, que nous nous proposons d’¢claircir ; la temporalité,
I'interchangeabilit¢ au fonction de I'universalit¢ et la mise en relief des ordres (dont le
langage fait partie). Commencons par la temporalité, cruciale évidlemment dans
I'ensemble de notre étude. Nous allons voir dans quelle mesure les conceptions

bergsoniennes de temporalité coincident avec la temporalité présentée par lonesco.

3.2 La temporalité non-linéaire

Dans les pieces de Ionesco, I'expérience temporelle des personnages se détache de la
temporalité linéaire. Le présent ne se trouve plus situé dans une construction rationnelle,
entre le futur et le passé, mais le présent devient la temporalité unique, ce qui rend les
personnages prisonniers du présent. Le monde de lonesco est moderne, au sens littéral du
mot, c’est-a-dire scellé dans le présent. Les personnages se trouvent coupés du passé, leur
existence «ne méne qua la poursuite indéfinie de leur propre personnalité »73.
L’atmosphére de réve dans lequel le spectateur est plongé, accentue davantage la
distorsion du temps!’4. L’alternance de la temporalité se fait souvent soit par Paccélération

du temps, soit au contraire par un ralentissement'’®. Ce Formidable Bordel (1973) en offre

170 Kamyabi Mask, 1987, p. 80.

171 1dem., p. 66.

172 1dem., p. 82.

173 Notre traduction. “The world of Eugene lonesco is modern, it is enclaved in time, cut off from the pastand
also leading to no future other than an indefinite extension of its dreary and sometimes horrifying self’. Lamont,
1973, p. 99.

174 Kamyabi Mask, 1987 p. 110.

175 Dans Le Roi se meurt (1962) Ionesco fait durer ’agonie et impose ainsi la lenteur du temps aux spectateurs,
idem., p.134.
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un exemple, presque chaque minute prend une demi-heure. Pourtant, la nuit et le jour

s’altérent trés vite et ne durent que des minutes!’®,

La présentation du temps s’associe a l'universalité, le but que Ionesco vise dans
son théatre. Le principe d’identité y est aboli ; le méme est l'autre, le rire est larme. Le
temps n’est plus ressenti comme ¢étant homogeéne, uniforme, mais le temps de la Durée est
li¢ ala subjectivité d’une conscience déchirée. Le présent et le passé se confondent dans
« 'immobilité de I'instant »77. La temporalit¢ chez lonesco se réduit donc au présent, qui
nest plus seulement complexe, mais discontinu!’®. Faisons la comparaison entre Ionesco
et Bergson et nous découvrons deux temporalités semblables. Le présent, c’est le seul
temps qui soit réel. La Durée n’est tangible qu’au présent, sans qu’elle puisse étre vue
comme une unité¢ (passée). Chez Bergson aussi, le présent est la seule ‘expérience de
temps’. Le passé et le présent se confondent chez lonesco dans I’expérience temporelle
des personnages. Cela est en fait une traduction sur scéne de la philosophie bergsonienne
le présent et le passé ne se suivent pas, mais se mélangent, vu que le passé¢ n’existe qu’au
présent (dans I’évocation). Rappelons également que chez Bergson, le temps n’est pas non
plus homogene, le passé¢ étant d’une nature ontologique, contrairement au présent. Ce
passé ontologique devient réel quand il surgit au présent, ainsi devenant une ‘expérience
psychologique’. Ces ‘expériences psychologiques du passé’ sont personnelles. La Durée
est la temporalité¢ personnelle (le Moi Profond), mais aussi bien un écoulement universel.
Regardons de plus preés I'universalité, telle qu’elle est exprimée dans le théatre de lonesco,

et I'interchangeabilit¢ qu’elle implique.

3.3 L’interchangeabilité et ’universalité

Dans le théatre de Ionesco, toute identité est abolie, I’identité temporelle également. Dans
I'objectif de projeter sur scéne le monde de dedans, i dépeint la réalit¢ personnelle de
I'individu, sans que cet individu ait une vraie identit¢. L’interchangeabilité des caracteres
domine dans son théatre, afin de montrer Tinutilit¢é de I'existence ; les vies sont
mterchangeables, comme elles menent toutes vers le destin universel de la mort. C’est au

moyen de I'individu, qu’on arrive a saisir 'universel!’®, méme si les deux paraissent des

176 |dem., p. 134-135.

177 1dem.,, p. 82.

178 Ibidem.

179 L amont, 1973, p. 105.
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opposés. Par le principe de l'interchangeabilité, Ionesco s’oppose a la représentation
classique du personnage. Dans le théatre antique, la tragédie grecque en particulier, le
héros est présenté comme « un homme exceptionnel, poussé aux limites de sa nature
physique et d’esprit » Une telle piece « met au centre I'étre du héros dans sa force
active »'80. Tonesco rompt avec ce regard héroique au personnage!®l. Le personnage chez
Ionesco peut étre remplacé par n’importe quel autre, car il n’est pas capable d’entrer en
action ou de changer sa situation. Cette impersonnalité annonce la thématique de lonesco,
qui peut étre résumée par I'idée suivante : « notre condition existentielle est absurde ;
personne ne veut venir au monde, personne ne veut en sortr »82. Cela crée un monde
privé de sens, dans lequel tout est convention, dont aussi notre identité. Elle est de la
méme nature que le vide, elle ne peut jamais étre remplie ou réalisée, de la méme manicre

que « thought is an unfillable void » d’aprés Ionesco!8?

. Sinotre identité n’existe pas, nous
ne différerons pas réellement de lautre, ce qui donne lieu a une condition ontologique
universelle, une condition d’interchangeabilité. Les individus sont impersonnels, de telle
facon qu’ils expriment I'universel ; au-deld du probleme de I'étre est le probleme de
Pindividu®®. La répétition en est la traduction sur scéne; ce qui arrive a 'un, peut de la
méme facon arriver a lautre. Chez lonesco, les situations se répétent, soit avec les mémes
personnages, soit avec d’autres. La circularit¢é — I'élargissement de la répétition -
démontre par son exagération comment la suite d’évenements est défaite de son sens par
la répétition. La lecture approfondie de La Cantatrice Chauve en offie des exemples
concrets. D’abord, il est mtéressant de voir sous quelles formes les principes comiques et

le reversement d’ordres — comme mentionnés au début du chapitre — se retrouvent dans le

théatre lonescien.

180 Notre traduction. “Exceptional man pushed to the limits of his nature, by centering his being in the active
will”. Idem., p. 102.

181 |hidem. Lamont explique que: “Ionesco doesn’tadopt either the comic or tragic positioning of the character,
butinsists on juxtaposing them in permanent clash, so he will not permit the magnification of man, or accepta
belief in supernatural powers that influence or control his destiny. Thus he gives us man suffering, rather than
man active”.

182 Jonesco cité par Kamyabi Mask, 1987, p. 12.
183 | amont, 1973, p. 13-14.
184 Kamyabi Mask, 1987, p. 53.
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3.4 Le comique de la distorsion

Dans la comédie classique, les personnages représentent un type comique. Le théatre
ionescien au contraire, est dress¢ plutot autour des conventionalités qui nous dominent

le temps, le langage, l'autre. Comme on a déja vu, le squelette de la piece ne comprend
pas une intrigue, mais une construction (illogique)!®®. L’architecture de son théatre en est
une des interrogations; lonesco questionne les généralités les plus banales, sans donner de
réponses. Le résultat est « un théatre de tous, qui dérange »'85. Selon Ionesco, notre
¢tonnement aura les coudées franches, des que nous ne sommes pas en quéte des réponses ;
« cet étonnement, c’est la seule chose a laquelle on a recours dans I’approche de
Pincompréhensible »87. Tonesco rend visible toutes nos conventionalités, par le simple
fait de les mdiquer en les questionnant. La Cantatrice Chauve en est 'exemple par
excellence. Les ordres — temporels, langagiers et sociaux — les conventions sur lesquelles
notre vie est construite — sont renversés afin de les rendre visibles. Le théatre de lonesco
dérange, déstabilise, et c’est par cette fonction également qu’il devient comique. Au
niveau de lautre, lonesco quitte le principe d’identit¢ dont nous nous servirons
généralement pour classer lautrui. Il peint I'’homme, sans personnalité unique, qui
n’existe pas en dehors de sa pice. Les relations sociales évidentes sont problématisées,
comme par exemple le couple, ou lattitude contre l'autorité (théme central dans Les
victimes du dévoir). Le Rhinocéros (1959) signifie a son tour ce qui est le plus étranger a

'homme, comme le montre Kamyabi Mask.188

On peut conclure sur ce pont que la distorsion du banal joue un grand rdle dans le
comique chez Ionesco. Les conventions temporelles, sociales et communicatives sont
renversées. Cela produit un effet comique chez le spectateur, car ce bouleversement
dévoile le coté arbitraire et automatique de ces conventions, par opposition a la vie,
d’apreés Bergson. En plus, les personnages nous fournissent — avec 'emploi absurde de
leur langage — d’un effet de surprise. La vie demande de la souplesse, non pas la raideur
des personnages ionesciens, surtout exprimée par leur langagel®®. Au fil de la picce, la

répétition crée une attente chez le spectateur, comme Bergson I'a décrit®.

185 « Vfraie picce de théatre, c’est plutdt une construction qu’une histoire ». lonesco dans : Idem., p. 66
186 |dem., p. 73-74.

187 Notre traduction. “Bxplanation separates us from astonishment, which is the only gateway to the
incomprehensible”. Lamont, 1973, p. 167.

188 Kamyabi Mask, 1987, p. 14.

189 | amont, 1973, p. 14.

190 \/oir chapitre 2 le comique devient propre au personnage.
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Le théatre de I'absurde nous offre un miroir : nous rions a ‘I'impersonnel’, a ‘n’importe-

191 Dans le théatre de Ionesco,

qui’ ce qui signifie que nous rions de nous-mémes
« 'homme se regarde lui-méme, de I'extérieur, et se voit comme marionnette sur une
corde » d’aprés Satrel®2. Il n’est qu'une machine, fonctionnant selon les ordres temporels

et sociaux qui le dominent.

3.5 L’impersonnalit¢é montrée par I’échec communicatif

Les personnages chez lonesco essaient d’utiliser la langue pour s’exprimer, pour
questionner tout ce qui est évident et pour se rapprocher d’autrui. C’est pourtant une
tentative en vain, car malgré Ieffort passionné que font les personnages pour se
comprendre, is y échouent. La langue ne suffit plus pour atteindre les autres.
L’impersonnalité est ainsi explicitée, car la langue n’arrive plus a joindre les personnages.
Le langage est tellement conventionnel et universel, qu’il n’est pas capable de traduire les
raisonnements personnels des personnages. Au lieu d’étre en contact avec lautre, les
personnages se trouvent dans une incommunicabilité, rendue explicite par le langage

193 : cela veut dire

absurde. Le langage perd sa signification au profit de sa force évocatrice
que les personnages se servent de la langue comme expression fideéle de notre réalité, mais
au lieu de faire référence a quelque chose, la langue crée cette réalité. Pour illustrer cela,

prenons un exemple de La Cantatrice Chauve :

M Martin : « Le plafond est en haut, le plancher est en bas. »

Mme Smith : « Quand je dis oui, c’est une facon de parler »%

C’est la référence des mots que nous créons nous-mémes, sans que le mot en lui-
méme désigne cette réalit¢ ; le plafond aurait pu étre appelé le plancher. De la méme
maniere, nos unités temporelles mndiquent le temps dans lequel nous vivons, sans vraiment
faire référence a la Durée, qui est d’une toute autre nature. Sous notre langage, la vacuité

et Pabsurdité du discours se cache!®>. Dans ses piéces, la langue cesse de nous pourvoir

191 Lamont, 1973, p. 19.

192 Notre traduction. “Let him stand back at the theatre and look at himself from the outside at last, let him see
himself as the puppethe really is [...]”. Sartre dans: Doubrovsky, “lonesco and the comic o fabsurdity”, 1959, p.
10.

193 Kamyabi Mask, 1987, p. 101.

194 Jonesco, 1972, p. 90, scéne 11.

195 ] amont, 1973, p. 15.
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d’une rationalité. C’est pourquoi elle échoue comme « véhicule des images »19; elle n’est
plus capable de transmettre des idées et ne suffit plus pour se faire comprendre. Pourtant

elle est devenue « a genuine expression of the irrational »'°7.

Les clichés sont mentionnés, ce qui révele leur caractére arbitraire et exprime le
coté automatique de la langue, comme nous allons le voir dans le chapitre 4. Par les
inconséquences et 'absence de logique dans les conversations, la conventionalité¢ et la
vacuité de la langue deviennent claires®®. La répétition est un moyen fort pour vider la
langue de son sens. Elle déforme les phrases, puis les mots et finalement elle limite la
langue aux sons. L’analyse dans le chapitre 4 va montrer I'effet de ce principe. Voyons

d’abord comment la temporalité s’exprime au niveau de la thématique.

3.6 La thématique temporelle : I’expression de I’apreés-guerre

Chez Ionesco, (la distorsion de) la temporalit¢ domine a l'intérieur de la piece, au niveau
de la forme. L’accélération et le ralentissement, la circularité et la répétition, propres a
lillogique de réve, justifient le temps non-linéaire que lonesco présente sur scene.
L’accélération et le ralentissement renforcent soit la vitesse, soit la lenteur du temps. Un
¢lément essentiel dans son théatre, ce sont les personnages qui nous indiquent les
changements de temps sur scene, a tel point que lonesco nous impose le passage du temps.
Agnes, dans Ce Formidable Bordel, dit au public : « Comme le temps passe, ¢a doit étre
un mois que je suis 1a »9. Dans plusieurs de ses picces, tel que Amédée (1954), Victimes

du Dévoir ou Ce Formidable Bordel, on voit passer le temps sur scéne?0.

On peut conclure que la temporalité n’est pas uniquement présente au niveau
formel, mais qu’elle constitue également une thématique chez Ionesco. Il est méme
question d’une certaine méta-temporalité, quand on considére toutes les références des
personnages ou références scéniques faites au temps et son passage. La thématique
générale de l'absurde est sans doute lié a I'époque, puisque I'ceuvre de Ionesco est une

expression de I'aprés-guerre. Le courant absurdiste fait son apparition apres la Seconde

196 |dem., p. 113.

197 «A theatre which is meant to be a genuine expression of the irrational”. Doubrovsky, “lonesco and the comic
of absurdity”, 1959, p. 4.

198 [ amont, 1973, p. 10.

199 Kamyabi Mask, 1987, p. 134.

200 pensez a la lumiere changeante dans Ce Formidable Bordel, la pendule sur scéne dans La Cantatrice Chauve,
Kamyabi Mask, 1987, p. 134.
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Guerre mondiale et est fondé sur une expérience existentielle de la vie, comme le montre
Kamyabi Mask dans lonesco et son théatre (1987). Vivre, cela implique donc I'acceptation
d’une chose intolérable, surtout pour lartiste qui — conscient de sa situation — souffre
davantage. Son art est pour Ionesco une réponse a I'inqui¢tude humaine, a la condition
existentielle qu’il trouve madmissible??l. Il dépeint la tragédie de '’homme face a son

02

destin?%?, traduit des émotions d’angoisse et offie au spectateur un reflet du monde?%3,

3.7 La thématique absurdiste : coexistence du comique et du tragique

L’ensemble des productions théatrales de lonesco créé un genre déstabilisateur, qui est au

fond amer et triste, indépendamment de son caractére risible?0%.

Le spectateur est
confronté a un théatre de contradictions : « I'insolite baignant dans le quotidien, [...] le
comique se muant en tragique, I'euphorie de I'étre et en méme temps I'horreur d’exister
dans un univers tantdt oppressant[...] »?%°. En questionnant les banalités, les personnages
Ionesciens nous montrent I'inutilité de nos actes, et langoisse de la mort par leur
mpersonnalité. Bien que le théatre de Ionesco soit un théatre moderne, (dans lequel le
présent ne mene pas vers un futur défini et le passé n’existe pas) on ne peut pas supposer
que Ionesco s’oppose enticrement a la tradition classiciste. Il s’est détourné du
classicismes car i jugeait les régles de composition trop simples, étant une logique

artificielle et imposée?06

. Pourtant, Ionesco s’est nspiré¢ des mythes du théatre classique,
afin d’incarner les dilemmes existentiels de ’homme. Victimes du Devoir par exemple,
s’mspire de lhistoire d’(Edipe. Cette référence mythique connait plusieurs exemples,
comme Le Piéton de 'air (1963), qui est basé sur le mythe d’Icare, et Le Rhinocéros qui

s’mspire d’Ulysse.

C’est au moyen d’un tel mythe que Ionesco montre comment sa vision au théatre
— et a I'existence — differe du théatre classique. Prenons a nouveau I'exemple du Victimes
du devoir, et remarquons d’abord que le voyage de Choubert est une marche en arricre. La

thématique dont Ionesco se sert est celle d’un fils qui rebelle contre I'autorité de son

201 1dem., p. 21-23.

202 1dem., p. 62.

203 1dem., p. 22.

204 1dem., p. 53.

205 | emarchand dans : Idem., p. 62.

206 « Le principe de causalité fait évoluer la situation et les personnages selon un certain déterminisme dda la
psychologie conventionnelle », comme ’explique lonesco dans : Mask, 1987, p. 135-136.
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pére?%’. Madeleine et Choubert représentent Dlinterchangeabilité?%8, mais la question qui
est indirectement posée est encore plus mntéressante : est-ce que la culpabilité de Choubert

209 C’est par cette question que lonesco s’oppose

a une base rationnelle ou irrationnelle
au tragédie classique. Dans le dernier cas, un homme exceptionnel souffre sous le poids
d’un destin horrible, indétournable mais pourtant héroique. La tragédie risible de Ionesco
nous offie 'homme ordinaire qui souffre peut-étre davantage, mais dont le sort n’a aucun
sens et est méme irrationnel, mais pourtant inévitable. Contrairement au héros classique,
le héros absurde de Ionesco ne comprend pas son sort, qui lui est imposé. Il n’a pas d’autre

choix que de s’y résigner?10.

Chez Ionesco, le comique et le tragique ne sont pas des contraires, mais sont
coextensifs. Pour lui, la vie n’est pas une alternance du tragique et du ridicule, mais un
mélange des deux, a chaque moment?!l. La ou les classiques opposent les deux genres,
Tonesco « les joint afin de créer une nouvelle synthése dramatique »%!? dans laquelle les
deux se critiquent et arrivent, grice a leur nature différente, a maintenir 1’équilibre en

213 Notre vie est dévalorisée a une existence sans

créant de la tension en méme temps
objectif, dans laquelle nous fonctionnons d’une maniére machinale. C’est par la forme
que Ionesco emploie dans son théatre — de montrer publiquement cette condition — que cet
aspect tragique devient comique. lonesco a dit que son théitre est « agressif, dans une
certaine mesure, car il y a une parodie du théatre dans mes pieces[...]. Pour moi, le théatre
est surtout grossissement, il élargit la réalité, jusqu’au point qu’il la met en question »%14,
Cela se traduit par une mise en question des formes du théatre traditionnel. L’invention
de Tonesco est un jeu théatral, dans lequel la condition humaine se traduit en image?1°.
Dans ce jeu, Ionesco mélange le comique et le tragique jusqu’a la farce et c’est a travers

la dérision et le réve qu’il percoit notre existence, et qu’elle devient risible?,

207 | amont, 1973, p. 108-109.

208 “\Were all victims of duty”. Lamont, 1973, p. 114 coll of c.e.
209 1dem., p. 110.

210 1dem., p. 117-118.

21 1dem., p. 115.

212 1dem., p. 101

213 1bidem.

214 Kamyabi Mask, 1987, p. 66.

215 |dem., p. 49-50.

216 |dem., p. 137.
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L’analyse du théatre de Ionesco nous a montré ses ¢léments principaux, tels que
I'universalité, I'interchangeabilité et la communication futile. C’est a travers ces principes
et les aspects temporels, que nous avons pu établir un lien entre la temporalit¢ de Bergson
et celle de Ionesco. Dans le chapitre suivant, nous allons approfondir ce lien a partir de

La Cantatrice Chauve. La temporalité, est-elle le fondement du comique chez Ionesco ?

Est-elle pareille a celle de Bergson ?
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Chapitre IV : La dimension temporelle du comique de La Cantatrice

Chauve

Introduction

Dans le présent chapitre, notre objectif sera d’étudier la dimension temporelle du comique
ionescien, a partir de La Cantatrice Chauve. D¢s la premicre phrase, la temporalité dans
la piéce est présentée de fagon contradictoire?!’, ce qui semble annoncer son importance.
Quelle est la dimension temporelle dans cette piece en particuliere? Dans quelle mesure
son cOté comique s’explique-t-il par la temporalité, telle que lonesco la présente ? En
quéte des réponses a ces questions, nous allons tenter de montrer les aspects bergsoniens
dans la piece. Autrement dit, les conceptions de Bergson seront notre instrument pour
comprendre le comique dans la piece, ou au moins de le mettre dans une nouvelle

perspective.

Nous commengons notre étude comparative entre lonesco et Bergson par la
correspondance la plus évidente entre eux : celle du temps comme une expérience
individuelle. Cette expérience se présente sous forme de la Durée chez Bergson. Dans le
théatre de Ionesco, elle se traduit dans une logique personnelle et une perception
individuelle du temps, comme dans I'univers de réve. Quant a la suite de notre étude, nous
avons choisie de traiter la piece non pas chronologiquement, mais a partir des
manifestations des trois procédés temporels principaux de Bergson : Tinversion,
I'interférence et la répétition. Ces trois techniques formelles s’opposent au courant de la
vie et créent ainsi de 'automatisme, ce qui nous fait rire d’aprés Bergson. Ces procédés
temporels seront le fil conducteur dans la suite de notre analyse de la piece, et dans le
comique chez Ionesco. Voyons comment la répétition, Dinterférence des séries et
I'inversion se manifestent dans La Cantatrice, afin de bouleverser les conventions telles
que la langue et le temps, et de traduire I'universalité. Apres I’é¢tude des aspects temporels
dans La Cantatrice — a travers ces trois principes — une analyse de la langue en fonction
du thématique suivra. L’emploi absurdiste de la langue, ainsi que I'interchangeabilit¢ des
caractéres — caractéristiques du théatre ionescien —nous permettront également de voir les

ressemblances entre lonesco et Bergson.

217 « Tiens, il est neuf heures », tandis que la pendule sonne dix-sept fois. Début de la premiére scéne de La
Cantatrice Chauve.
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Aprés la conclusion a tirer sur le caractére temporel du comique de lonesco, nous
terminerons par un épilogue. Il mettra au point les différences entre lonesco et Bergson,
afin de répondre a la question suivante : la temporalité a-t-elle la méme signification et la
méme valeur (existentielle) chez Bergson comme chez lonesco ? Telle sera la question

centrale dans la derniére partie de ce chapitre.

Avant d’aborder l'analyse de temporalité¢, la composition de La Cantatrice
demande une bréve introduction. Rappelons que sa construction est circulaire. Sauf au
niveau du langage i y a un développement ; plus la picce avance, plus les conversations

deviennent msensé€es, jusqu’au niveau ou les personnages ne communiquent plus du tout.

4.1 La composition de la piéce ; la décomposition du théatre classique

Quant a la construction de la piece, nous avons consult¢ une partic de I’essai de Gilbert
Tarab (« Essai de sociologie de théatre : La Cantatrice Chauve et Les Chaises de

Ionesco », 1967), qui résume la picce de la facon suivante :

« La Cantatrice Chauve met en scene deux couples anglais qui ne sont pas seulement le
miroir de la société anglaise, la piece serait alors une anecdote, rien de plus, mais ils
représentent tous les ménages du monde, dans ce qu’ils ont de « quotidien » (c’est la
« quotidienneté » saisie sur le vif, prise dans son mouvement), de ridicule, de banal, en

un mot : d’épou-vantablement absurde ; au sens littéral et originel du terme : privé de

sens. »218

Imaginons les spectateurs des années ’50, habitués au théatre psychologique ou il
y avait une progression dramatique : une intrigue, une histoire a suivre, ou chaque mot
¢tait a sa place. La Cantatrice leur présente « tout ce qu’il pouvait y avoir d’incongru ou
tout au moins d’inconvenant »%!°. Ils assistaient a un spectacle sans logique, dans lequel
la langue — autrefois structuré et cohérent — se trouve soumise a un traitement de choc.
Chaque construction théatrale est déstructurée ; « chaque mot pouvant étre substitué a un
autre, pris au hasard dans le dictionnaire, le monde étant identique a lui-méme, partout et
toujours »??9. La langue ne suffit plus pour atteindre les autres, ce qui sera usé dans les

dernieres scénes ; la langue se dégrade jusqu’au moment ou elle soit produite de facon

218 Tarab, « Essai de sociologie: La Cantatrice Chauve et Les Chaises de lonesco », 1967, p. 163.
219 lbidem.
220 bidem.
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machinale. La piéce se termine dans des vomissements de paroles, dans une

221

logomachie““*. Dans lanarchie langagiere le spectateur se demande qui tire les ficelles.

Les personnages de La Cantatrice sont prisonniers sous le régne du temps ; enfermés dans

la circularité.

4.2 La distorsion de la temporalité théatrale

Dans le théatre, le dramaturge altere la temporalit¢ de la vie réelle par des éments
conventionnels : le rideau, Pentre-acte et le noir, indiquent le passage du temps (une nuit
par exemple). Ces techniques dramatiques temporelles créent la représentation du temps
sur scene. Autrement dit, ils sont des moyens pour accélérer ou ralentir la durée (le passage
continu) de notre vie??2, Comme la vie ne peut jamais étre ralentie ou accélérée, une telle
adaptation temporelle souligne deux choses. Une expérience temporelle personnelle d’un
coté ; la gravité d’un mnstant peut imposer un ralentissement. Un aspect mécanique de
lautre coOté, car une telle adaptation de vitesse n’est pas propre a la vie, mais a la
production machinale. Les deux aspects soulignent dans quelle mesure le théatre nous
offre un élargissement de la vie, au lieu d’en présenter un reflet. Sous cette condition, une
accélration peut avoir un effet comique ; elle rappelle un mouvement mécanique qui n’est
pas la vie méme, tragique et ridicule a la fois??. Ce qui importe, c’est que la temporalité
sur scéne differe toujours de notre temps réel (comme elle doit de toute maniére Etre
raccourcie) et qu’elle est compréhensible seulement si on en connait les conventions. C’est
par la distorsion des conventions dramatiques temporelles que le spectateur de La
Cantatrice se croit dans une atmosphére de réve ; aucune indication ne lui informe sur
I’heure qu’il est. Sans entre-actes, sans rideau qui tombe, sans lumiere changeante et par
une pendule qui indique des heures mexistantes, le spectateur perd son adhérence au

temps, comme dans le réve.

Les personnages de La Cantatrice s’expriment a partir de leur propre réalité??4,

dans un langage logique, qui n’est pas capable de traduire leurs expériences personnelles.
Il en va de méme pour la temporalit¢ de la picce dans sa totalité ; le temps indiqué par les

personnages ne correspond pas au temps indiqué par quelqu’un d’autre, ou par la pendule.

221 1dem., p. 164-165.

222 Kamyabi Mask, 1987, p. 132.

223 Kamyabi Mask, 1987, p. 134.

224 De réve, c’est-a-dire avec une logique non pas universelle, mais trés personnelle.
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Rappelons le début célebre de la piece : les didascalies nous indiquent que « la pendule
anglaise frappe dix-sept coups anglais », et Mme Smith commence par les mots suivants

« Tiens, il est neuf heures »?2°. La pendule n’est pas la vraie représentation du passage de
temps et les personnages ne font pas référence ala pendule pour ndiquer I’heure qu’il est.
Dans la piéce entiére, nous avons compté 34 références temporelles explicites?26. Malgré
les fausses notions du temps, la pendule joue pourtant un rdle crucial dans la piece, étant
la seule indication scénique du temps??’. Pour le spectateur, il n’y a pas d’autres
indications temporelles que celles de la pendule et celles des personnages, qui se
contredisent. Il en résulte, que le spectateur se trouve sans notion de temps et se

demande combien de temps s’écoule entre les deux scénes ; quelques heures ? Ou bien un

jour entier ?

La ou une pendule pourrait nous indiquer une accélération ou ralentissement du
temps sur scene, dans La Cantatrice, elle n’est plus qu’une référence au cadre temporel
dont nous avons I’habitude de nous servir. Ce déréglement temporel a une dimension
existentielle. L’existence humaine se déroule dans 1’écoulement de la Durée, pas au niveau
de la mesurabilité du temps de ’horloge. Celui-ci n’est pas capable de nous indiquer a

quel point nous nous trouvons dans la vie. La structure des unités temporelles manque a

la piece, comme a notre existence.

4.3 L’expérience personnelle du temps, située dans le présent

Comme nous l'avons déja dit, c’est dans une réalité onirique que les personnages de
Ionesco se trouvent et qui constitue également la construction (illogique) et ’atmosphere
de la piece??8. Cette réalit¢ de réve implique que les personnages de lonesco vivent sans
notion de temps, ou bien dans leur expérience personnelle du temps, ce qui s’exprime, par
exemple, dans une accélération ou par de fausses expressions de temps. Citons un exemp le

de la scéne &:

225 Jonesco, 1972, p. 11, premiere scéne.

226 Indications des personnages et indications scéniques de la pendule qui sonne.
227 Kamyabi Mask, 1987, p. 133.

228 \/oir chapitre 3 La nature onirique du théatre ionescien.
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M. Smith (au capitaine des pompiers) : « Il y avait longtemps que vous étiez a la porte ? »

Le capitaine : « Trois quarts d’heure »?%°.

L’exemple illustre dans quelle mesure nous avons I’habitude d’attribuer une grande
valeur aux unités temporelles. Les indications temporelles subjectives au contraire, sont
en fait vide de sens s’il n’y apas de temps auquel on peut faire référence : « bonsoir, chers
amis », dit madame Smith, « excusez-nous de vous avoir fait attendre si longtemps »?3°
tandis que le spectateur n’a aucune idée de combien de temps dure ce ‘longtemps’, ni quel
est le rapport temporel entre les différentes sceénes. La seule connaissance qu’on ait, en
tant que spectateur, c’est que les personnages se trouvent, dans chaque scéne a nouveau,
dans le présent. Si nous connaissions la date de notre mort, chaque moment serait li¢ a
cette date. Autrement dit, sans savoir a quel point nous nous trouvons dans I’éternité de
notre existence, nous sommes dans le présent, et dans le présent seul, a chaque moment.
La temporalité dans La Cantatrice reste sans indications objectives et valides et elle n’a
par conséquent pas de direction ; 'avenir n’existe pas. Hors du présent, la mort est notre
seule perspective, qui fait que « nous n’avons pas, ou nous n’avons plus le temps »?31.
C’est par 13, que le temps devient notre destin, tel que nous sommes condamnés a ce temps

qui nous ménera vers la mort, sans que nous soyons capables de le maitriser?32.

Ni Ionesco, ni Bergson, attribue une signification au temps mesurable. Au lieu de
répartir le passage du temps en unités séparées, il faudra selon Bergson aspirer au ‘Moi

Profond’ ;une expérience personnelle du passage de temps?33

. On pourrait argumenter que
le réve en fait partie. Le Moi Profond est un état qu'on éprouve personnellement, aussi
individuel que I'expérience de la Durée — qu’elle soit sous forme de réve ou dans un état
de créativité. En méme temps, il n’y rien de plus universel que la Durée, étant la méme
avancée dont nous faisons tous partie. Par le personnel, Bergson arrive a 'universel, au
lieu de s’y opposer. C’est un méme objectif que Ionesco vise dans son théatre, comme

nous P'avons mentionné dans le chapitre trois?3*

. Dans La Cantatrice Chauve également,
« il étend la condition existentielle de 'homme a un niveau personnel »?3°; au niveau de

deux couples qui échouent a se rapprocher. Bergson et lonesco prétendent tous les deux a

229 |gnesco, 1972, p. 57, scéne8.

230 1dem., p. 39.

231 \ernois, « Le temps dans I’ceuvre d’Bugéne Ionesco », 1980, p. 208.

232 1dem, p. 202.

233 \/oir chapitre 1 L Intuition et le Moi Profond.

234 \foir chapitre 3 L’interchangeabilité et | 'universalité.

235 Notre traduction. “Unfolding human existence on the level of the one”, Doubrovsky, “lonesco and the comic
of absurdity”, 1959, p.5.
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une certaine universalité¢, qui porte sur le temps qui nous domine, dans notre tentative de
concrétiser le passage du temps. Ce temps s’impose comme une conventionalité qui nous
détermine. Nous vivons d’aprés ce cadre temporel, incapable de nous en détacher. Chez
Ionesco, le comique nous atteint sous la forme de ’absurde. Cela renforce la contrainte
des conventions (temporelles, langagiéres), qui remplissent la vie, une vie par nature
msensée.

Dans la tentative de traduire I’absurdité au niveau de la temporalité, le lecteur, ou
le spectateur dans le cas de Ionesco, rencontre de nombreuses oppositions : I'universalité
atteinte par P'individualité, la Durée étant aussi personnelle qu’un écoulement complet et
la répétition, ou méme la circularité, qui s’y opposent. Le temps semble en contradiction
avec la nature de la Durée, et pourtant les deux coexistent dans notre réalité. On pourrait
méme dire qu’ils sont interdépendants, comme ils se définissent dans leur contradiction
réciproque. De la méme maniere, les conventions qui consistent nos cadres principaux (tel
que le cadre temporel) sont d’autant plus visibles apres étre renversés. Les références

langagiceres par exemple sont notre création anous, et ce n’est qu'apres &tre questionnées,

bouleversées, que leur caractére arbitraire devient visible.

4.4 Les principes Bergsoniens : ’interférence, I’'inversion et la répétition

Dans le paragraphe suivant, le comique dans La Cantatrice sera analysé a travers les
procédés de I'inversion, de I'interférence et de la répétition. C’est a partir de ces principes
— qui s’opposent a la Durée de notre vie — que le comique se produit, d’aprés Bergson.
Ces principes temporels révelent un certain automatisme, ce qui s’exprime au niveau du

langage dans le théatre ionescien.
4.4.1 L’inversion

L’absurdisme de Ionesco consiste pour une grande partie en la mise en doute de I'ordre
¢tabli, par I'inversion. Le doute des banalités de notre vie semble insensée, mais s’oppose
a l'acceptation irréfléchie du quotidien. L’inversion se manifeste dans la piece a deux
niveaux. Au niveau de la piece enticre, les roles s’inversent pendant que le rideau se ferme
ala fin. La picce recommence avec les Martins a la place des Smith, ce qui symbolise a

la fois linterchangeabilité, des personnes mais surtout des destins?3®. A Plintérieur des

236 |dem., p. 6.
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conversations, ou les raisonnements se font la plupart du temps dans l’ordre inversé.

Prenons un exemple pour mieux illustrer ce principe

Dans la scene 7 les Smiths et les Martins entendent sonner a la porte. Apres deux fois que
mme Smith a ouvert la porte sans qu’il y eiit quelqu’un, on sonne pour la troisieme fois.

Mme Smith : « Je ne vais plus ouvrir »
M. Smith : « Oui, mais il doit y avoir quelqu’'un ! »

Mme Smith : « La premiere fois, il n'y avait personne. La deuxieme fois, non plus.
Pourquoi crois-tu qu’il y aura quelqu’un maintenant ? »

M. Smith : « Parce qu’on a sonné ! »
Mme Martin : « Ce n’est pas une raison ».

M. Martin : « Comment ? Quand on entend sonner a la porte, c’est qu’il y a quelqu’'un a
la porte, qui sonne pour qu’on lui ouvre la porte »

[.]

Mme Smith : « Cela est vrai en théorie. Mais dans la réalité, les choses se passent

autrement. Tu as bien vu tout a [’heure ».

[..]

Mme Smith va pourtant ouvrir la porte. 1l n’y a personne. On sonne pour la quatrieme

fois.
Mme Smith qui fait une crise de colere : « Ne m’envoie plus ouvrir la porte. Tu as vu que

c’était inutile. L’expérience nous apprend que lorsqu’on entend sonner a la porte, c’est

qu’il n’y a jamais personne. »*37

Au lieu de vorr la situation présente comme exception, Mme Smith conclut que
I'idée générale ‘quand on entend somner, i doit avor quelqu’un a la porte’, devrait étre
questionnée, ou méme inversée. Le passé n’a pas d’implications dans le présent?38, il ne
donne pas de certitudes, qui en résulte que le principe de causalité est mise en doute.
L’mnversion dans I'exemple donné est en méme temps I’illustration du héros bergsonien
qui part du point de vue de son imagination et qui « plie les choses a son idée »?3°. Les

personnages de lonesco obstinent dans leur raisonnement:

237 |onesco, 1972, p. 48-49, scéne7.

238 Dans la piéce entiére, Ionesco n’attache aucune valeur au passé,nous y revenons dans la discussion ala fin du
chapitre.

239 \foir chapitre 2 L obstination d esprit, la réalité de réve.
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M. Martin : « En somme, nous ne savons toujours pas si, lorsqu’on sonne a la porte, il y
a quelqu’un ou non ! »
Mme Smith : « Jamais personne. »

M. Smith : « Toujours quelqu 'un. »?*°

Ils refusent de se plier a la logique universelle. Dans I'imagination, comme dans le
réve, tout raisonnement peut passer pour vérit¢, méme qu’il n’y a jamais personne quand
on sonne a la porte. Passons a un autre exemple d’une telle logique particuliere, qui

comprend deux remarques de M. Smith :

M. Smith : « Un médecin consciencieux doit mourir avec le malade s’ils ne peuvent pas
guérir ensemble. Le commandant d’un bateau périt avec le bateau, dans les vagues. Il ne
lui survit pas. » [...]

M. Smith : « Il y a une chose que je ne comprends pas. Pourquoi a la rubrique de [’état

civil, dans le journal, donne-t-on toujours l’dge des personnes décédées et jamais celui

des nouveau-nés ? C’est un non-sens. »2*1

C’est a nouveau la causalit¢t — ou l'inversion de 'ordre donné — qui fait rire dans
les derniers exemples. La causalit¢ qui est poussée a I'extréme, méme si 'implication n’a
pas de sens, révele I'automatisme dans les raisonnements, la raideur d’esprit qui devient
comique. C’est I'esprit fig¢ des personnages qui raisonne parfois de facon automatique,
ou qui met en question toutes les banalités les plus évidentes. Par le moyen d’une telle
mnversion — qui comprend le questionnement du banal au lieu d’une acceptation totale -
Ionesco les rend visibles. L’absence de cadres sociaux provoque le méme effet. Dans Le
Rire, Bergson constate que I'endurcissement, la vanité et la logique propres a une certaine
profession sont souvent le point de départ pour la création d’un type comique?*?. En plus,
dans la comédie classique, quand un médecin ou un gendarme arrive, il ne vient jamais
sans cause, mais toujours par des raisons professionnelles. Un tel cadre professionnel
n’existe plus chez lonesco, comme illustré dans la sceéne 8. Le capitaine des pompiers
arrive, sans que le public ait une raison de lattendre et sans que personne ne l'ait appelé?42,

Il fait pourtant semblant d’étre pressé (« je veux bien enlever mon casque, mais je n’ai

240 |onesco, 1972, p. 59, scéne8.

241 1dem., p. 16-17, premiére scene.

242 \foir chapitre 2 Le héros comique et sa logique.

243 Tarab, « Essai de sociologie: La Cantatrice Chauve et Les Chaises de lonesco », 1967, p. 164.
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pas le temps de m’asseoir ») et dit d’étre en mission de service, mais dés son entrée, il

enleve quand méme son casque et s’assoit.

Le Pompier : « Eh bien, voila. Est-ce qu’il y ale feu chez vous ? »

Mme Smith confuse : « Je ne sais pas... je ne crois pas, voulez-vous que j aille voir ? »
M. Smith reniflant : « Il ne doit rien y avoir. Ca ne sent pas roussi »

Le Pompier désolé : « Rien du tout ? Vous n’auriez pas un petit feu de cheminée, quelque
chose qui briile dans le grenier ou dans la cave ? Un petit début d’incendie, au moins ? »
Mme Smith : « Ecoutez, je ne veux pas vous faire de la peine mais je pense qu'il n’y a rien
chez nous pour le moment. Je vous promets de vous avertir des qu’il y aura quelque
chose. »

[..]

Le Pompier aux époux Martins : « Et chez vous, ¢a ne briile pas non plus ? »
Mme Martin : « Non, malheureusement »
M Martin : « Les affaires vont plutot mal, en ce moment ! »

Le Pompier : « Tres mal. Il n’y a presque rien, quelques bricoles, une cheminée, une
grange. Rien de sérieux. Ca ne rapporte pas. Et comme il n’y a pas de rendement, la prime
a la production est trés maigre. »

M Smith : « Rien ne va. C’est partout pareil. Le commerce, [’agriculture, cette année c’est
comme pour le feu, ¢a ne marche pas ».

M Martin : « Pas de blé, pas de feu »

Le Pompier : « Pas d’inondation non plus »

Mme Smith : « Mais il y a du sucre »

M Smith : « C’est parce qu’on le fait venir de [’étranger »

Mme Martin : « Pour les incendies, c’est plus difficile. Trop de taxes ! »***

Dans cette scéne, deux éléments principaux ont un effet comique. Le plus évident,
c’est que le pompier demande aux Smith s’il y a du feu, comme s’ils ne l'auront pas
remarqué. Comme ils lui répondent que non, son arrivée devient tout d’un coup arbitraire,
méme insensée. L’ordre habituel — et le cadre professionnel dans ce cas — est explicité par

I'inversion : si le pompier arrive, il doit y avoir du feu. Le questionnement de son arrivée

244 |onesco, 1972, p. 61-64, scéne8.
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mnverse le raisonnement logique. Ensuite, les personnages parlent du feu comme s’ils
discutent des affaires commerciales, dont l'offre et la demande sont a créer. L’aspect
mécanique qui est « collé sur le vivant » (Bergson) suscite I’effet comique. Une telle
immage, la production automatique qui est suggérée, comme si le feu était notre création,
inverse l'ordre naturel. Avant de passer a la répétition, voyons comment l’interférence
part du méme principe : deux visages pareils font impression d’étre fabriqués dans un

méme moule (Bergson).

4.4.2 L’interférence

Rappelons d’abord ce que Bergson désigne par ['interférence des séries. D’apres i, il
consiste en « des raisonnements extravagants et comiques ou cette confusion®*® se
rencontre véritablement a I’état pur, encore qu’il faille un effort de réflexion pour la
dégager »?%6. L’effet comique de ce principe se produit par une confusion, qui est la
conséquence de deux étres qui semblent mterférer. Bergson donne I’exemple des
jumeaux « qui étaient a I’age de 15 jours, sont baignés dans le méme baquet. L'un d’eux
s’y noya, mais onn’a jamais su lequel »?*7. Déja dans la premiére scéne de La Cantatrice,

un exemple caractéristique de l'interférence déclenche une confusion ncompréhensible

M. Smith toujours dans le journal : « Tiens, c’est écrit que Bobby Watson est mort ».

[..]

M. Smith a mme Smith : « Pourquoi prends-tu cet air étonné ? Tu le savais bien. Il est
mort il y a deux ans. Tu te rappelles, on a été a son enterrement, il y a un an et demi ».

[.]

M. Smith : « C’était le plus joli cadavre de Grande-Bretagne ! Il ne paraissait pas son

age. Pauvre Bobby, il y avait quatre ans qu’il est mort et il était encore chaud. Un véritable

cadavre vivant. Et comme il était gai ! »**8

Il est d’abord intéressant de faire attention a la fausse notion de temps donné par
M. Smith. On ne peut pas ajourner ’enterrement de 6 mois, encore moins de quatre ans.
En plus, les deux se contredisent, malgré qu’aucune des deux possibilités ne peut étre vrai,
tout comme « le cadavre vivant » et « le mort chaud » sont des contradictions dans les
termes. Le comique d’une telle opposition, s’explique de nouveau par deux idées

bergsoniennes : d’abord d’avoir I'impression des aspects mécaniques collé sur le vivant.

245 A savoir la confusion de I'interférence.
246 Bergson, Le Rire, 1945, p. 119.

247 lbidem.

248 |onesco, 1972, p.18, premiere scene.
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Conserver un corps mort n’est pas possible, ce qui contredit par définition I’aspect vivant.
En plus, Plattention est tirée a ’aspect physique, tandis que le moral (le décés de Bobby)

devrait étre en cause. La conversation sur Bobby continue :

Mme Smith : « La pauvre Bobby. »
M. Smith : « Tu veux dire « le » pauvre Bobby ».

Mme Smith : « Non, c’est a sa femme que je pense. Elle s’appelait comme lui, Bobby
Watson. Comme ils avaient le méme nom, on ne pouvait pas les distinguer |'un de l'autre
quand on les voyait ensemble. Ce n’est qu’aprés sa mort a lui, qu’'on a pu vraiment savoir

qui était l'un et qui était ['autre. Pourtant, aujourd’hui encorve, il y a des gens qui la

confondent avec le mort et lui présentent des condoléances. Tu la connais ? »**°

La remarque de madame Smith devient risible par I'interférence des deux Bobbies.
S’ils n’avaient pas le méme nom, la confusion n’aurait pas été créée. Une telle interférence
comme Mme Smith la présente, est ce qui est le plus fortement en contradiction avec le
vivant d’aprés Bergson, car deux étres ne peuvent jamais interférer physiquement (en donc

temporellement).

M. Smith : « Je ne l’ai vue qu’une fois, pas hasard, a l’enterrement de Bobby ».

[..]

M Smith : « Elle est encore jeune. Elle peut trés bien se remarier. Le deuil lui va si bien ».

Mme Smith : « Mais qui prendra soin des enfants ? Tu sais bien qu’ils ont un garcon et
une fille. Comment s appellent-ils ? »

M. Smith : « Bobby et Bobby comme leurs parents. L’oncle de Bobby Watson, le vieux
Bobby Watson, est riche et il aime le gar¢on. Il pourrait trés bien se charger de l’éducation
de Bobby. »2°0

L’absurdité¢ de la situation est rendue explicite par cette ‘formule’ d’mterférence,
mais derriére le comique de la situation se cache le tragique de I'universalité. Nous restons
mndéfinissables, sans identit¢ vraie. Nous avons I’habitude d’exprimer une personnalité
par un nom propre, mais dans La Cantatrice, les noms propres ne sont que des mots sans

référents.

249 lbidem.
250 |dem., p. 17-21, premiére scéne.
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4.4.3 La répétition et I’emploi du langage

Avant d’aborder la répétition dans La Cantatrice, retournons a Bergson. La Durée de notre
vie se caractérise par une avancée constante ; son irréversibilité. Si quelque chose nous
arrive a plusieurs reprises, cela ne sera jamais une répétition, car nous - et le monde autour
de nous — n’avons cess¢ de changer. La mise en scéne des répétitions dans La Cantatrice
— et dans mainte comédie d’ailleurs — nous montre leffet de la réversibilité : c’est avec
une certaine attente que le spectateur observe, c’est par une certitude que la suite
d’évenements sera désormais déterminée. Cela s’oppose par nature ala vie, qui est privée
d’une telle certitude. Un avenir inconnu fait que nous sommes poussés en avant dans notre
développement, ce que Bergson décrit dans L’FElan Vital, comme nous avons mentionné
dans le premier chapitre. La promesse que chaque moment sera nouveau, nous inspire a
la vie. La répétition, par contre, défait la vie de son sens. Cela crée une temporalit¢ dans
laquelle nous ne sommes plus en développement constant comme la boule de neige, mais
dans laquelle la prévisibilit¢é nous mmpose un certain automatisme. Cet automatisme
s’oppose a I'avancée propre a la vie et donc a son irréversibilité. Une telle temporalité,
dans laquelle les étres sont destinés a la répétition, semble msensée. Pourrait-on dire que
c’est une telle temporalité que Tonesco a tenté de créer dans La Cantatrice Chauve ? A ce
point, le coté comique de la répétition devient clair ; d’aprés Bergson, nous rions par
aversion de cet automatisme, notre rire est une geste désapprobatrice. Plus la réversibilité
devient circulaire, plus drole est son effet. Dans ce cas, les personnages retournent a leur
point de départ, malgré tous leurs efforts. Maint philosophe — tel que Kant et Spencer — a
tent¢ de définir le comique a partir de cette perspective : un effort qui a le vide comme

résultat2°!,

Chez lonesco, i n’est pas vraiment question d’une différence entre ‘comique de
mots’ et ‘comique de gestes’, telle que I'a désignée Bergson. Il n’est pas question des
actions physiques qui apportent une valeur ajoutée, ni a la construction de la picce, ni a
son effet. C’est dans la circularité de la piece par contre, que la répétition se traduit au
niveau de la mise en sceéne. La raideur d’une telle temporalité et son opposition a la vie,
s’expriment au niveau du langage. L’automatisme se trouve partout dans les
conversations. Le début de la piece, consiste en des descriptions de Mme Smith, de leur

famille anglaise stéréotypée. Des les premieres scénes, les personnages font semblant de

251 Bergson, Le Rire, 1945, p. 60-61.
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se répondre, mais n’arrivent pas a se comprendre. Au fil de la piece, ils se répondent par
associations de leurs propres idées, mais petit a petit, la fonction de la langue comme
moyen communicatif se perd. En dépit des efforts de converser, les personnages ne
réussissent pas a atteindre l'autre. Dans la scéne 11 — lapothéose de cet échec — la
‘conversation’ prend la forme du ping-pong ; sans qu’il y ait un rapport entre ce qui est
dit, les personnages se lancent des clichés. Ou mieux dit, des banalités, des citations
empruntées des proverbes et des formules toutes faites. Cela produit « un discours

collectif et anonyme qui se répéte d’un personnage a l'autre »?°2.

M. Martin : « Celui qui vend aujourd’hui un beeuf, demain aura un ceuf »?°3

Mme Smith : « Dans la vie, il faut regarder par la fenétre »
Mme Martin : « On peut s’asseoir sur la chaise, lorsque la chaise n’en a pas »

M. Smith : « Il faut toujours penser a tout »
[...]
Mme Martin : « A chacun son destin »

M. Smith : « Prenez un cercle, caressez-le, il deviendra vicieux ! »%>4

Selon Bergson, pour qu'une phrase en elle-méme soit comique, i faut que « nous
reconnaissons, sans hésitation possible, qu’elle a été prononcée automatiquement »?°°.
Nous reconnaissons cet automatisme facilement dans les phrases toutes faites, car elles
sont vides de sens si le contexte ne les soutient pas, comme dans ’exemple ci-dessus. Le
contexte prend également la fonction de cadre pour pouvoirr juger de la valeur nos
locutions. Les flicitations de M. Martin & M. Smith dans scéne 72%¢ nous présentent un
autre exemple de ce principe bergsonien. Sans raison, les felicitations restent sans valeur
et dépourvues de sens. Il en va de méme pour I'intonation et la ponctuation, qui nous
permettent de donner un sens a ce que nous disons. La condition de la langue dans la piece
—elle perd toute signification car elle ne suffit plus pour atteindre l'autrui — a une certaine
solitude, une aliénation, comme conséquence. Dans la thématique absurdiste, le couple a

une place a part chez Ionesco et sert souvent a illustrer la « soltude a deux et

252 | ochert, « Macheth/ Machett : répétition tragique et répétition comique de Shakespeare a lonesco », 2007, p.
66.

253 Une telle invention souligne le coté arbitraire des proverbes (qui vole un ceuf vole un beeuf).

254 lonesco, 1972, p. 89, scéne 11.

255 Bergson, Le Rire, 1945, p. 75.

256 |onesco, 1972, p. 72, scéne7.
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Pimpossibilité de se connaitre »%%7. C’est également dans La Cantatrice que cette solitude
profonde est rendue explicite a partr du couple des Martin. M. et Mme Martin se
rencontrent de nouveau ; ils se sont vus dans le méme train, constatent qu’ils habitent dans
le méme appartement et qu’ils dorment dans le méme lit. A chaque nouvelle découverte,

M. Martin et Mme Martin se répétent les cris d’étonnement, pendant toute la scéne :

Mme Martin : « Comme c’est curieux, comme c’est bizarre | Moi aussi, depuis mon

arrivée a Londres, j’habite rue Bromfield, cher monsieur. »

M. Martin : « Comme c’est curieux, mais alors, mais alors, nous nous sommes peut-étre
rencontrés rue Bromfield, chere madame. »

[..]

M. Martin : « Comme c’est bizarre, curieux, étrange ! Alors, madame, nous habitons dans
la méme chambre et nous dormons dans le méme lit, chere madame. C’est peut-étre la que

nous nous sommes rencontres ! »

Mme Martin : « Comme c’est curieux et quelle coincidence ! C’est bien possible que nous

nous y soyons rencontrés, et peut-étre méme la nuit derniére [...]. »*°8

Le début de chaque phrase va prendre la forme d’une répétition automatique, qui a
des effets rythmiques?®®. Dans la demiére scéne, la langue sera dégradée a la production
machinale de sons, par association de phonemes, dont le résultat sera des associations

verbales telles que :

Mme Martin : « cactus, coccyx ! cocus ! cocardard ! cochon ! [...] »
M Smith : « Le pape dérape ! le pape n’a pas de soupape. La soupape a un pape »
[..]

M. Smith : « Touche la mouche, mouche pas la touche »%%°

Le risible dans La Cantatrice Chauve, c’est la futilit¢ de la communication,
explicitée par le caractere automatique de la répétition, de I'interférence et de I'inversion.
La raideur et l'automatisme des personnages, traduits par ces trois principes, nous font
rire. Le comique créé de telle facon, est pourtant en fonction de la couche plus tragique

de 'ceuvre de Ionesco. La forme comique devient le moyen de transmettre le coté tragique

257 Kamyabi Mask, 1987, p. 106.

258 |onesco, 1972, citations de la scéne 4.
259 Kamyabi Mask, 1987, p. 111.

260 |onesco, 1972, p.59-60, scéne 11.
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de notre existence, ou nous sommes réduits a notre conduite machinale. Les conversations
msensées sont risibles, mais dénoncent en méme temps la réalit¢ tragique : les clichés
s’averent la seule forme d’expression a laquelle nous avons recours. Malgré que la
répétition semble charger quelques expressions de sens, elle ne met en relief que « la
vacuité du discours »?%1. Nous ne sommes plus capables d’interagir, comme la langue ne
fait plus de référence, ni exprime-t-elle une identité. La langue est réduite a une « valeur

pragmatique des répliques »?52,

4.5 Le renversement temporel : une dimension tragique et comique en méme temps

La répétition accentue I'ordre naturel des choses. L’interférence renverse le principe de
notre identité, qui ne peut jamais coincider, car dans ce cas elle n’existerait plus.
L’imversion s’oppose anotre conventionalité, I'interférence s’oppose anotre individualité
et la répétition contredit I'irréversibilité. La vie ne peut pas étre inversée, ou répétée, elle
est un changement continu et individuel. Les trois principes contredisent la temporalité
réelle de la Durée et créent par 1a une certaine atemporalité, qui nous rend conscients de
la force du temps. Plus la représentation de temps est bouleversée, plus son rdle puissant
dans notre vie est visible. Le renversement de I'ordre temporel nous montre dans quelle
mesure nous sommes structurés, encadrés par le temps. C’est a partir des conventions
temporelles et sociales (nos coutumes, nos conversations) que nous menons notre vie. La

Cantatrice Chauve nous montre une dévaluation de la vie2%3

, ce qui arrive quand des forces
conventionnelles mécaniques — telle que la convention de temps - coincident avec la vie.
Une telle convention impose a la vie quelque chose de rigide, de machinal, car un étre
vivant va se conduire de facon automatique. Les clichés en sont un autre exemple ; c’est
une facon de répondre automatiquement, imposée par les conventions sociales
langagieres. Une fois conscient de cette dévaluation, le spectateur se croit déterminé par
cette condition humaine, car elle est aussi tragique qu’inévitable. Cet mnévitabilité

s’exprime dans la conduite automatique des personnages. L’automatisme, c’est leur

indifférence, « la seule attitude cohérente a I’égard de I'insignifiance du temps passé »%%4.

261 | ochert, « Macheth/ Machett : répétition tragique et répétition comique de Shakespeare a lonesco », 2007, p.
65.

262 1dem., p. 66.

263 Lamont, 1973, p. 178.

264 \fernois, « Le temps dans I’ceuvre d’Bugéne lonesco », 1980, p. 200.
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Car le temps — malgré son mouvement — n’est pas un changement ; il n’altére pas la

condition humaine?6°,

Pourtant, le tragique se méle au comique dans La Cantatrice. Le comique implique,
d’aprés Charles Lalo?%® « unsteady, fluid elements of shifting values tumbling downwards.
[...] This is achieved through the device of devaluation of the living process »?%7. La
distorsion des conventions est risible dans La Cantatrice, elle se réveéle dans les répliques
msensées, les conversations a répétions. Les peurs universelles, comme celle de la mort,
sont domptées au moyen de la dévaluation. La mort nous angoisse moins, quand elle est
présentée non pas comme un processus de changement, mais comme quelque chose de
rigide, d’automatique, de machinal, qui s’annonce soudainement. L’absurdisme présente
alors une dévaluation de notre vie, risible par son automatisme, pour que I'inutilit¢ de la
vie soit moins douloureuse. Il est également comique par sa passivité, qui semble aller a
I'encontre dans I'avancée de la vie, mais qui est la seule approche du temps qui passe ;
c’est l'acceptation du « consensus imposé par le temps [...] sans s’interroger, sans

protester »2%8.

A partir des principes de Bergson, le spectateur, ou le lecteur, se rend compte non
seulement de la répétition, mais ¢également de linterférence et de l'inversion qui
traduisent, de maniere langagicre, I’automatisme et la raideur dans La Cantatrice. En plus,
les aspects théoriques de la Durée, tel qu’ils sont formulés par Bergson, nous offrent un
nouveau regard sur I'absurdit¢ de la piece et son co6té comique. La Durée nous permet de
pénétrer la couche extérieure comique de la piece, et de toucher a son essentiel. Compte
tenu de la charge tragique de la piece, I'automatisme - qui domine la piece — aura une
signification profonde et surtout existentielle, au lieu de rester au niveau du rejet et de la

correction sociale, comme chez Bergson.

4.6 L’identité temporelle composée des oppositions

Le r6le de la temporalité dans La Cantatrice Chauve est manifeste. Pourtant, la picce nous

présente une perspective temporelle qui n’est pas univoque. Dans la lignée de Bergson —

265 |hidem.

266 Charles Lalo (1877-1953), philosophedel’art frangais, a écrit une dizaine d’ceuvres, dans la conviction que
I’esthétique se manifeste de fagon sociologique. C’est sous cette perspective qu’il a commenté le comique.

267 Lalo dans : Lamont, 1973, p. 178.

268 \ernois, « Le temps dans ’ceuvre d’Eugéne lonesco », 1980, p. 202.
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qui nous présente la raideur du temps dans les manifestations du comique - nous pouvons
nous demander quelle est la temporalité présentée par Ionesco ; celle de temps ou celle de
la Durée ? Les expériences temporelles personnelles, ainsi que I’absence des indications
temporelles, ¢évoquent I'idée de la Durée. Pourtant, la répétition et les tentatives
d’attrbuer une signification au temps de la pendule, contredisent la Durée et nous

rappellent plutdét 1'idée de temps qui nous retient.

Le fait que la Durée et le temps se définissent en se contredisant, crée le domaine
de tension entre les deux notions. L’abolition d’un temps mesurable (la Durée) est
ncontestablement liée a I'univers de réve. C’est dans une telle atmosphére que I'ccuvre
de Ionesco se produit. Par Papplication d’une « répétition monstrueuse, un temps cyclique
qui bloque le processus chronologique, la structure temporelle s’efface au profit d’une
structure mythique »?%° comme I'a formulé Paul Vernois. Par le mythe, Vernois entend le
fabuleux, l'extraordinaire, le fantastique, qui « peut étre une construction personnelle et
regrouper un faisceau d’obsessions saisies au niveau psychanalytique »%7°. D’un coté, la
répétition chez Ionesco a une force affaiblissante (elle défait de sens) et de lautre coté

elle sert pour mettre des accents et donner un sens, notamment a certains mots?’L.

L’application des conceptions de Bergson a La Cantatrice Chauve nous a fait
reconnaitre l'analogie avec la dramaturgie de Ionesco. Les deux auteurs se révelent plus
proches qu’ a premiere vue ; le fondement du comique est temporel, chez Ionesco comme
chez Bergson. La derniere question porte sur la valeur attribuée ala temporalité présentée
par les deux auteurs : est-elle pareille chez tous les deux ? Dans I’épilogue nous allons
tenter de répondre a cette question. Car malgré le recouvrement que nous avons découvert,
il y a également de nombreuses différences entre la pensée bergsonienne et 'ceuvre de
Ionesco. Quelques-unes méritent notre attention et seront le sujet de 1’épilogue, pas pour

affaiblir le lien établi entre les deux auteurs, mais pour en nuancer le caractere précis.

269 1dem., p. 113.

270 Jhidem.

271 Lochert, « Macbeth/ Macbett : répétition tragicue et répétition comique de Shakespeare a lonesco », 2007, P.
62.
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4.7 Epilogue : une comparaison entre les temporalités présentées

La partie finale de ce chapitre servira de mise en perspective du lien établi entre la
temporalit¢ de Ionesco et celle de Bergson. A travers notre étude, nous avons découvert
des ressemblances en ce qui concerne la réalisation du comique chez Bergson et chez
Ionesco : les procédés temporels qui révelent l'automatisme. Cet automatisme — qui
s’oppose a la vie et évoque ainsi le comique — devrait étre désapprouvé d’aprés Bergson,
par le rire. Les personnages chez lonesco d’ailleurs, se conduisent de fagon automatique
par indifférence, car is sont condamnés a une vie insensée. Dans quelle mesure la
temporalité¢ absurdiste de lonesco differe-t-elle de la temporalité présentée par Bergson ?
En quoi leurs conceptions restent-elles distinctes ? Avant de répondre a ces questions,

résumons d’abord I'idée générale de Bergson du comique.

Le comique Bergsonien

Selon Bergson, le comique trouve son origine dans le physique et se manifeste d’abord
comme le hasard (le fait de trébucher). Le comique se trouve dans I'inattendu — car c’est
dans I'inattendu qu’'un manque de souplesse se manifeste — et la raideur est extérieure au
personnage.

Le hasard va se reproduire, et au fil de la répétition, c’est lattente du spectateur au
contraire, qui va créer 'aspect comique. Petit a petit, ce comportement répétitif définit le
personnage et crée ainsi le type comique. Le comique ne se manifeste plus seulement dans
les gestes, mais domine également dans le langage et dans la maniére de présenter le
personnage. C’est selon ce procédé que Le Rire s’est construit ; la raideur et 'automatisme
s’emparent du personnage. Dans ses manifestations nombreuses, le comique reste pourtant

extérieur au personnage ; c’est un aspect machinal collé sur le vivant.

Selon Bergson, notre rire qui répond au comique (le comique étant « le

raidissement de la vie sociale ») n’est alors qu'une « brimade sociale »?72

, car c’est par le
rire que nous exprimons notre aversion al’automatisme de la personne en question. Cette
personne « suit son chemin sans se soucier de prendre contact avec les autres », ce qui
provoque lautomatisme. C’est le rire qui devrait I’en tirer?’3. La condition déterminante

dans ce cas, c’est que le spectateur ne soit pas ému ; ce n’est pas d’une affinité de l'autre

272 Bergson, Le Rire, 1945, p. 88.
273 |hidem.
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que nous rions, mais d’une correction sociale. Pourtant, lorsque notre « intention navouée

2

d’humilier »’* s’y méle, i en résulte que — malgré la conviction de Bergson — nous

pouvons douter de la rationalit¢ pure du notre rire.

L’anti-théatre de Ionesco : le temps comme Destin

L’essai de Bergson est pour la plus grande partie rédigé a partir de la comédie classique,
(tandis que lonesco s’ oppose, par le théatre de l'absurde, au théatre classique) car « les
éléments du caractére comique seront les mémes dans le théatre et dans la vie »?7°.
Bergson ainsi que lonesco nous offrent une réalit¢ élargie, bien que I'élargissement du
type comique, comme dans la comédie classique, soit remplacé par lonesco par une
interchangeabilité totale ; une comédie d’anti-caractéres?’®. Dans sa piéce dite « anti-
théatre » d’aprés Ionesco lui-méme?’’, la langue perd sa fonction et sa force et va souligner
« lartifice du discours »%78. La répétition excessive employée par Ionesco crée un effet
profondément comique. D’un coté car qu’elle permet d’attirer I'attention du public sur la
forme (notamment de la langue, qui se réduit & sa forme chez lonesco). De I'autre coté,
car elle produit « un effet puissant de méta-théatralité »?’°, la répétition étant en fait une
mise-en-scéne dans une mise-en-scéne. Une fois conscients de la construction théatrale —
par 'effet de la mise-en-scéne explicitée — nous nous rendons compte de la construction
illogique, tres ¢€loignée d’une reproduction fidele de la vie. Des que nous en sommes
conscients, nous sommes privés d’émotion et nous rions par mépris de 'automatisme qui
domine dans La Cantatrice Chauve. De ce point de vue, I'idée de Bergson s’applique.
Pourtant, Ionesco n’a pas créé de comédie classique et le monde qu’il dépeint sur scéne
reflete le monde dans lequel nous vivons. Le rire dans le théatre de lonesco sert un tout
autre but, c’est-a-dire celle de la dévalorisation, comme nous avons vu dans le chapitre
3280 Nous rions afin de dévaloriser nos angoisses et 'inutilit¢ de la vie. En plus, chez
Ionesco, ce n’est pas de I'autre que nous rions, comme chez Bergson. Les personnages
ionesciens ne sont personne en particulier, c’est dans cet anonymat qu’ils représentent

n’importe qui, nous-mémes et par |a 'homme universel. Si nous rions de n’importe qui,

214 1dem., p. 89.

275 |hidem.

276 Doubrovsky, “lonesco and the comic of absurdity”, 1959, p. 8.

277 Jonesco dans : Kamyabi Mask, 1987, p. 70.

278 | ochert, « Macheth/ Machett : répétition tragique et répétition comique de Shakespeare a lonesco », 2007, p.
67.

279 lhidem.

280 \/oir chapitre 3 La thématique absurdiste.
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nous rions de nous-mémes. La distance entre le spectateur et le personnage est supprimée

dans le « théatre total » qu’a constitué Ilonesco?®l.

Au lieu du rejet social propre au comique bergsonien, lonesco vise — par la
représentation de I'universel - a une identification du public avec les personnages. Les
personnages sont interchangeables, comme les vies, c’est la raison pour laquelle La
Cantatrice recommence par la méme scéne, avec d’autres personnages. La circularité dans
la piéce ne nous rappelle pas « une confirmation de notre existence, mais en est une
négation éternelle »%82, Dans I'expérience de I'absurde, ce n’est pas le temps qui nous
sépare de notre destin, « le temps devient Destin »%83: Ila vie sans autre perspective que la
mort, a laquelle nous sommes condamnés. L’absurdit¢ dans laquelle nous vivons est
profondément tragique, mais elle prend pourtant une forme comique chez lonesco. Cela
se fait par 'emploi des moyens bergsoniens de contradiction temporelle : la répétition,
I'inversion et l'interférence traduisent Iinsignifiance de nos conventions (temporelles,
sociales et langagieéres). Ces conventions sont une tentative de remplir le temps de notre
vie, qui reste pourtant vide de sens dans la perspective de la mort. Le théatre de lonesco
devient ainsi une tragi-comédie, une coexistence des deux genres qui sont des opposés
dans le théatre classique et donc chez Bergson. Dans DPanti-théatre de Ionesco?®4, « notre
rire est rempli de peur »?®. Dans le théatre absurdiste de lonesco, le comique ne se trouve
pas uniquement au niveau de la forme. Le rire est une catharsis des émotions sous-

jacentes, telles que la peur et le regret?®®. Contrairement a Bergson, le comique et le rire

dans le théatre ionescien concernent donc des émotions.

La valeur du passé

Une autre différence entre Bergson et Ionesco que nous souhaitons traiter, porte sur la
signifiance attribuée au passé. Dans I’expérience de I’absurde, c’est le mouvement du
temps qui est souligné¢ par Ionesco. Malgré sa mobilité, le temps n’est pas un changement.

Le temps avance, mais ne change pas notre condition. Sur ce point, la temporalité

281 | amont, 1973, p. 19.

282“Notre traduction. “The eternal return is not an eternal assertion of the self, butits perpetual negation”.
Doubrovsky, “lonesco and the comic of absurdity”, 1959, p. 6.

283 \ernois, « Le temps dans I’ceuvre d’Bugéne lonesco », 1980, p. 202.

284 Qui s’oppose donc a ’harmonie du théatre classique d’Aristote.

285 Notre traduction. “Our laughter is tinged with anxiety”. Doubrovsky, “lonesco and the comic of absurdity”,
1959, p. 6.

286 |dem., p. 10.

60



présentée par lonesco est en contraste total avec la Durée bergsonienne. Malgré cette
opposition, Bergson ainsi que Ionesco montrent I’homme qui cherche a maitriser le temps,
mais en est incapable. Dans le théatre de lonesco, ’homme devient par conséquent « le
symbole de I'angoissante situation de ’homme dans le monde »?87. Le temps (passé) ne
permet pas de se connaitre - comme lonesco montre par la rencontre entre M. et Mme
Martin — et le pass¢ n’est plus capable de nous fournir une identit¢ (I’affaire Bobby
Watson)?88, Autrement dit, le passé est passé « en vain ou en mal »?®° car il ne va jamais
nous appartenir. Le passé est « inutile, impuissant, dérisoire, perverti et anarchique »?%° et
n’a aucune valeur dans le présent chez lonesco, sauf une valeur subjective. Dans la Durée

de Bergson au contraire, le passé et le présent sont inséparables. Chaque moment

comprend le passé qui I'a précédé et est nouveau par rapport au passé¢ qu’il contient.

Sans passé qui attribue une signification au présent, le temps reste au niveau de
‘Tavoir’ chez lonesco, tandis que le temps passé¢ se situe chez Bergson a un niveau
ontologique (le passé ‘est’). Il peut donner une explication au présent d’aprés Bergson —
a lPaide de la mémoire — mais n’introduit qu’une juxtaposition chez Ionesco?l. Nous
pouvons constater que la Durée, en tant que changement qui nous définit, n’est pas réelle
dans le monde de Ionesco. Chez lui, le passé avance, « pour nous ramener au point du
départ »%2. En dépit des ressemblances au niveau de la distorsion temporelle, la
signifiance (ou l'insignifiance) du passé et la direction du temps, constituent la plus

grande différence entre la représentation du temps de Bergson et celle de lonesco.

Les temporalités différentes, présentées par lonesco et Bergson, montrent notre
désir profond de maitriser la Durée de notre vie, par le temps. Notre création d’un temps
mesurable est une tentative, mais une tentative vaine, car c’est précisément par cette
mesurabilité qu’il contredit la nature de la Durée. Nous pourrions supposer que cela est
explicité par M. Smith dans La Cantatrice, par la phrase suivante : « Nous n’avons pas
I’heure chez nous. [...] La pendule, elle marche mal Elle a I'esprit de contradiction. Elle

indique toujours le contraire de I’heure qu’il est »*%3. Notre obstination et notre

287 \fernois, « Le temps dans I’ceuvre d’Bugéne lonesco », 1980, p. 200.
288 1dem., p. 196, p 199.

289 1dem., p. 196.

290 |hidem.

291 1dem., p. 196-197.

292 |dem., p. 197.

293 |onesco, 1972, p. 79, scéne8.
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impuissance sont comiques, mais tragiques en méme temps. Comme par le cadre qu’il a

créé, « le temps ne nous renvoie qu’a nos faiblesses et nos insuffisances »?°4.

Un comique a base temporelle

Dans I'analyse de La Cantatrice Chauve, la théorie du comique de Bergson nous a offert
une nouvelle perspective pour comprendre le comique de la picce. La répétition,
I'interférence et l'inversion produisent lautomatisme qui domine dans la picce,
notamment au niveau du langage. Le langage devient « incontr6l¢é et désormais
incontrdlable, la mécanique du langage tourne a vide, suivant ses propres lois »?%°. Ce
n’est pas seulement au niveau de la forme que la temporalité s’exprime. La Cantatrice
Chauve connait également une certaine méta-temporalité?®® : les nombreuses références
temporelles expriment la futilit¢é du temps mesurable, qui constitue pourtant le cadre

commun de notre vie.

L’absence de véritables indications temporelles sur scéne, produit un effet comique — mais
aussi un effet d’aliénation — et signifie I'absence d’un temps partagé dans La Cantatrice.
Car méme si le temps chez lonesco est unidimensionnel — il ne comprend que le présent
—1il est pourtant une expérience personnelle. C’est par moyen de la théorie de Bergson que
nous sommes arrivées au fondement du comique de La Cantatrice Chauve : la temporalité,
bien qu’elle soit d’une autre nature que celle de Bergson. La comparaison entre Ionesco
et Bergson nous a révélé que, malgré les différences dans leurs conceptions sur le temps,
le comique est nséparable de la temporalité. En guise de mot final a notre étude, nous

proposons de réfléchir, dans notre conclusion, sur la signification de la temporalit¢ du

comique, telle qu’elle est présentée chez Bergson et chez lonesco.

294 \fernois, « Le temps dans I’ceuvre d’Bugéne Ionesco », 1980, p. 200.
295 Tarab, « Essai de sociologie : La Cantatrice Chauve et Les Chaises », 1967, p. 164.
296 \/oir chapitre 3 La thématique temporelle.
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Chapitre V : Conclusion : la signification de la temporalité comique

Notre étude sur les aspects temporels dans le comique, a débuté par I’essai de Bergson.
Dans son analyse poussée sur la nature du comique, les procédés temporels constituent le
fil rouge. Il remettent en question lordre naturel et révelent un certain automatisme,
quelque chose de mécanique. C’est la répétition par excellence qui s’oppose au
changement constant qui s’appelle la Durée, chez Bergson. Dans le théitre absurdiste de
Ionesco, qui nous présente un monde sans changement, c’est la répétition qui fait rire,
mais qui traduit également le coté tragique de notre existence. Le héros comique qu’a
décrit Bergson dans son essai, se trouve cloitré entre les murs de son propre raisonnement.
Dans I'obstination de suivre la logique personnelle propre a ses idées et la raideur qui en
est la conséquence, ce héros ressemble aux personnages de La Cantatrice Chauve, qui se
trouvent tous « sur la voie de Iillusion »*°7. La langue est insuffisante, malgré Deffort
épuisant des personnages de se comprendre et de communiquer leurs expériences. Dans
cette tentative, la langue se trouve dépouillée de son sens par les répétitions — en fin de
compte — toniques. La raideur, la répétition et le raisonnement onirique du personnage
comique nous ont incités a la comparaison des deux auteurs, dans ’espoir de pouvoir

établir un lien entre eux.

Le Rire nous a offert un nouveau pomnt de vue dans la lecture de La Cantatrice
Chauve ; celle de la temporalit¢. La Cantatrice Chauve — déja étudiée de maniere
exhaustive dans la perspective de l'existentialisme de Paprés-guerre — a mérité a notre
avis une nouvelle approche. Bergson nous a permis de jeter un autre regard sur ce jeu
absurdiste, qui relie de fagon raffinée le comique au tragique. C’est a partir des
conceptions temporelles bergsoniennes que nous avons considéré Ila signification du temps
et son role dans I’évocation du comique dans la piece. La temporalit¢ s’étend a tous les
niveaux dans La Cantatrice ; dans une méta-perspective et au niveau de la thématique de
la picce. La temporalit¢ se traduit de facon explicite au niveau de la forme, dans la

construction dramaturgique.

Dans son théatre, parfois désigné comme « une farce métaphysique »?°8, Ionesco
épuise le cadre d’une mise-en-scéne par la répétition exhaustive et met en relief les

conventions (sociales, langagiceres et temporelles), soit par un élargissement, soit par une

297 Bergson, Le Rire, 1945, p. 116.
298 Doubrovsky, “lonesco and the comic of absurdity”, 1959, p. 6.
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mversion. Or, partout dans I’ceuvre de lonesco, les alternances temporelles scéniques sont
accentuées par des références explicites, comme I’explique par exemple la citation
suivante : « On dort une heure et on réve de dix ans, cinquante ans et plus : dans le réve
on voit la profondeur du temps comme la profondeur d’un couloir trop long [...] »*%. La
temporalité s’exprime évidlemment au niveau de la thématique, de nombreuses études ont
déja été publiées dans cette perspective. Les sentiments existentiels qui dominent dans le
courant absurdiste, naissent d’une expérience insensée de la vie. Le temps est alors
« doublement criminel »390; sous I'aspect de son déroulement qui nous améne vers la mort

et sous l'aspect de son éternel retour, représenté par la circularité.

Troisiemement, la temporalit¢ se traduit sur scene dans la forme, dans la
dramaturgie de Ionesco. C’est surtout a ce niveau que notre étude se situe et c’est a ce
niveau €galement que la ressemblance la plus forte entre Ionesco et Bergson se découvre.
Ionesco rompt avec les lois dramaturgiques traditionnelles par I’application des procédés
de la répétition, l'interférence et I'inversion et par conséquent, 'ordre temporel se trouve
renversé. Ce renversement rend visible dans quelle mesure nous sommes encadrés par le
temps, tandis que cet encadrement (le temps mesurable) n’a aucune signification dans la

Durée.

Ionesco renonce dans son théatre a toute histoire, c’est-a-dire a la suite et a
Penchainement des événements®®l. La pendule dans La Cantatrice est une donnée sur
scene. Pourtant les personnages n’y font pas attention et ils ne font aucun effort de corriger
les fausses mdications temporelles. La pendule devient symbolique de I'insignifiance du
temps et du caractére incontrdlable de la Durée. Le spectateur se trouve sans notion du
temps et est balloté entre les indications des personnages, qui se contredisent. Le
spectateur se croit dans une atmosphere de réve, mais avant tout dans la seule temporalité
présentée sur scéne : celle du présent. Dans la temporalit¢ homogéne de lonesco, sans
passé ni futur, il n’y a que le mouvement du temps, sans que ce mouvement corresponde
a un changement —msens¢ dans la perspective de la mort. Dans I'analyse des conceptions
de Bergson au contraire, nous avons vu que le temps (de la Durée) est hétérogéne, le passé

faisant partie du présent, dans une avancée constante.

299 Kamyabi Mask, 1987, p. 134.
300 \ernois, « Le temps dans I’ceuvre d’Bugéne lonesco », 1980, p. 204.
301 |dem., p. 211
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Bergson et Ionesco n’ont pas la méme conception de la temporalité. Chez Bergson,
la temporalité de la Durée est notre Elan Vital, une force créatrice, caractérisée par son
avancée. Dans le théatre de Ionesco, il n’y a que le temps, qui est le Destin : ce n’est pas
a la mort que nous sommes condamnés, mais au déroulement du temps qui la précede.
L’automatisme qui en résulte est d’un coté de la résignation, de 'indifférence par rapport
au temps auquel nous sommes condamnés. De l'autre coté, c’est une tentative désespérée
de le remplir. Malgré D'écart entre leurs conceptions de la temporalité¢, la comparaison
nous a apporté une correspondance essentielle: le temps est une expérience personnelle.
Le temps des horloges est chronologique, mais le temps vécu est d’une autre nature. Il est
avant tout immesurable, circulaire dans le cas de Ionesco et changement perpétuel chez
Bergson. Dans la conviction du temps-Destin, la temporalit¢ de lonesco incarne 1'idée de
la Durée bergsonienne ; la vraie temporalité, celle de la Durée, ne se trouve pas entre deux

évenements, mais comprend leur enchainement en entier.
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