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"Le
I1 n'est
mais une

d'images

HIl

thédtre est autant visuel qu'auditif.
pas une suite d'images, comme le cinéma,
construction, une architecture mouvante

scéniques (Notes et Contre-Notes, p. 63)."

est donc non seulement permis, mais

N 'F . - y % . o .
recommandé, de faire jouer les accessoires, faire

vivre les objets, animer les décors, concrétiser

T
les symboles (Notes et Contre-Notes, p. 63).
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INTRODUCTION

Les dramaturges et les metteurs en scéne du vingtiénme
siécle, tels qu'Antoine, Copeau, Artaud, Jouvet, et Barrault,
différents de ceux des époques classiques et romantiques
en France, sont plus conscients du r&le important de la mise
en scéne dans la structure d'une piéce de thédtre et de ses
divers effets sur le spectateur. Il est vrai que dans Ruy

Blas et Fantasio, par exemple, le spectateur voit un emploi

original de couleur et d'action scénigue, qui dépasse de
loin le caractére statique de la mise en sceéne d'un grand
nombre des drames du dix-septieme siécle. Pourtant, & cause
de leur manque de compétence technique et mécanique dans

le domaine de 1'éclairage et des décors de la scéne, les
Romantiques étaient trés limités dans les mises en scéne de
leurs pieces.

Dans cette thése, nous allons étudier l1l'originalité
structurale de trois pitces de l'auteur contemporain, Eugene
Ionesco. L'emploi du terme, "structure'", dans cette dis-
cussion comprend non seulement la division de chacune de
ces piéces en scénes ou en tableaux, mais aussi, l'emploi de

la lumiére, des ténébres, du silence, des objets scéniques,

et d'autres éléments de la mise en scéne. Nous examinerons
de preés les rdles symboliques et scéniques des décors de ces



piéces d'Ionesco et les effets qu'ils exercent sur le spect-
tateur dans la salle du thédtre. Le lecteur peut bien se
demander pourquol nous employons ici un sens si large du
terme, "structure". S'il examinait, par exemple, les ins-

tructions de sceéne des pieces, L'Armoire 3 Glace Un Beau

Soir, Fastes d'Enfer, La Parodie, Les Négres, et Becket,

i1l y verrait de bons exemples de 1l'importance accordée a

la mise en scéne par les dramaturges les plus estimés du
thédtre moderne. Il n'y a pas vraiment dans ces pieéces

une intrigue bien développée et trés claire comme chez
Corneille et chez Racine; mais, il s'agit d'une complexité
scénique si grande qu'elle permet quelquefois la mystification
du spectateur et, méme, une union atmosphérique de la scéne

et de la salle. En examinant dans cette thése les pieéces:

Amédée ou Comment S'en D&barrasser?, Rhinocéros, et Jeux de

Massacre, nous allons parler de l'originalité technique de
la mise en scéne que propose l'auteur et de la manieére

dont il se sert de divers éléments scéniques npour présenter
ses propres idées au spectateur. Il est vrai qu'il y a
d'autres pieces originales dans le thédtre d'Ionesco;
cependant, ces trois longues pieces sont d'excellents exem-
ples de tous les aspects essentiels du style dramatique de
cet auteur, surtout en ce quli concerne le tempo de l'action

scénique et la prolifération des objets sur le plateau.



Nous allons essayer de rendre plus évidentes au lecteur les
techniques les plus importantes d'Ionesco, en discutant en
détail trois de ses piéces et en suivant rigoureusement
1'ordre scénique de chaque piéce.

Le lecteur verra dans les chapitres de cette thése des
allusions fréquentes aux theémes principaux des trois pigéces

i

discutées. Ces theémes sont & la fois les sources, et les
éléments dominants, deé structures de ces piéces. Le theme

principal d'Amédée ou Comment S'en Débarrasser? est le

conflit, sur les plans symboliques et physiques, entre les

éléments de "lourdeur" et d'"évanescence". Dans Rhinocéros,

c'est le théme de la '"massification" qui domine; et dans

Jeux de Massacre, le spectateur est toujours conscient des

theémes de la mort et de la peste. Ces thémes se manifestent

dans les piéces au moyen des actions sur le plateau et au
Py

moyen des répliques des personnages.

Le lecteur remarquera dans la discussion qui suit
1l'usage fréquent des deux termes, "suspense'" et "tempo'.
Leur orthographe et leur sens anglais sont précis en
i ‘I * 2 g N |
frangais™, et conviennent parfaitement a 1l'é&tude que nous
entreprenons ici. Nous nous excusons d'avance auprés de
notre lecteur du nombre de fols que nous avons eu recours
3 certains termes; cette répétition est regrettable, mais
inédvitable, vu le caractére assez technique d'une partie

de notre travail.

1 : : . G
D'apres le dictionnaire, Le Petit Robert.




CHAPITRE T

AMEDEE OU COMMENT S'EN DEBARRASSER?:

LOURDEUR ET EVANESCENCE

Dans les premieéres indications scdniques du texte de

la piece, Amédée ou Comment S'en Débarrasser?, 1l'auteur

donne au lecteur une courte description du décor de l'acte
premier. Tout ce d&cor est treés simple et ne suggeére rien
au lecteur des événements extraordinaires de la fin de cet
acte et du reste de la piéce. On ne voit ni des champignons
sur le plateau, ni les pieds du cadavre qui est dans les
coulisses a gauche. La grande fendtre du fond, dont les
volets sont tirés et laissent entrer sur la scéne un peu de
lumigre, le standard de téléphone, et la pendule "bien
visible, dont on verra tourner les aiguilles", n'arrivent
pas encore a jouer leurs rdles respectifs dans la création
de l'atmosphere é&trange de cette "comédie". Au lever du
rideau de la scéne, le spectateur voit ce tableau d'une
modeste salle & manger-salon-bureau et un seul personnage,
Amédée Buccinioni, vé&tu en betit bourgeois d'dge moven,

qui se promeéne sur le plateau, "contournant les meubles,
~t@te basse, mains croisées derriere le dos, nerveux,
songeur'". De temps en temps, il va vers la petite table

a gauche, "ouvre un cahier, prend un cravon", et écrit "un

seul mot qu'il supprime tout de suite'". Les mouvements



presque mécaniques de ce personnage d'une partie du plateau
a une autre et ses vaines tentatives d'ajouter des phrases
au cahier sur la table, aussi bien que les regards qu'il
jette souvent vers la porte de gauche, qui est entrouverte,
suggérent au spectateur sa grande inquiétude. Le fait que
les actions et les gestes d'Amédée deviennent de plus en

plus nerveux aide & créer un peu de tension scénique tout au

D’

commencement de l'acte premier. Apreés s'&tre promené dans
la salle pendant quelques minutes, il s'arréte soudain et
se penche pour arracher quelque chose sur le plancher prés
de la table & gauche. Il affirme a haute voix que c'est
un champignon vénéneux; puis, apreés l'avoir mis sur la
table, il se tait et continue sa promenade autour du pla-
teau. ICe qui est important dans cette premiére partie de
l'acte un, c'est 1l'emploi du silence. Le spectateur n'en-
tend que deux répliques d'Amédée, dans lesquelles il parle
du champignon qu'il a trouvé sur le plancher’1 et s'irrite
un peu au sujet de quelque objef que sa femme ne cesse pas
de regarder: "Ah, cette Madeleine, cette Madeleine, quand
elle va dans la chambre, elle n'en sort plus! Elle 1l'a
assez vu, pourtant, elle 1'a assez vu. HNous l'avons assez

. 2 4
vu, celui-la! Ah, la, la, la!""; et la courte conversation

Y1pid., p. 239.

2Tbid., p. 240.




ridicule entre la concierge de l'appartement ou vit

Amédée et un voisin, ce qui vient du palier derridre la
porte de droiteg. Le lourd silence du reste de cette
scéne, les regards angoissés d'Amédée vers la porte de
gauche, et le théme de 1'attente augméntent beaucoup
1'élément de suspense scénique et attirent l'attention du
spectateur. On se demande pourquoi ce personnage est si
agité, quel est 1l'objet mystérieux auquel i| fait allusion,
et quelle est la signification des jeux de scéne avec le
cahier et avec le champignon. A la fin de la conversation
‘qui vient de la droite, Amédée se léve soudain du fauteuil
ol il s'est déja enfoncé tout fatigué, va ouvrir davantage
la porte de gauche, et aﬁpelle le nom de sa femme. Cette
derniére actibn d'Amédée suggeére au spectateur sa grande
angoisse intérieure et son manque de patience, et marque
un petit point culminant dans le développement des deux
€léments de tension et de suspense dans l'acte un.

Avec l1l'entrée immédiate du personnage de Madeleine,
toute 1'atmosphére scédnique change d'une fagon abrupte.
L'entrée de Madeleine termine les moments de silence de
la scéne précédente et marque le commencement d'une longue

conversation difficile et pleine de petites disputes entre

Stpid., p. 240.



les deux époux. Le suspense scénique continue a se ren-
forcer a cause des allusions verbales que font les deux per-
sonnages a la porte de gauche, et a cause des regards qu'ils
jettent souvent vers elle. Le nombre des compléments d'objet
et des pronoms personnels et possessifs, qu'emploient les
époux en parlant de l'objet qui est dans la chambre a gauche
de la scene, augmente beaucoup et inspire chez le spectateur
un plus grand désir de savoir ce qui est derriére la porte
de gauche. Le spectateur apprend dans cette conversation que
l'objet n'est pas inanimé, mais qu'il est vivant et, méme,
grandissant: Amédée: "On dirait qu'il a encore grandi,

un peu"; Madeleine (séchement): "Pas depuis hier...ou, du
moins, pas de facon sensible!"; Amédée: '"C'est peut-&tre
fini, tu sais. Il va peut-étre s'arréter lé”u. Cette
nouvelle ne fait que rendre plus intéressant et plus mvs-
térieux l'objet caché dans les coulisses. Cependant, ce qui
est plus important dans cette deuxiéme partie de 1l'acte un,
c'est le fait que 1l'auteur suggeére au spectateur pour la
premidre fois le théme de la lourdeur, ce qui va dominer
toute la structure scénique des deux premiers actes de la
piéce. En répondant & l'ordre de sa femme de fermer la
porte de gauche afin d'éviter les courants d'air, Amédée

. —~ ~ i &
affirme: "Toutes les autres portes et fenétres sont fermees;

L i
‘Ibid., p. 2u2.



comment veux-tu qu'il y ait des courants d'air?"S: Cette
réplique attire l'attention du spectateur vers le décor de
la scéne, lui fait remarquer les volets tirés de la fenétre
du fond, et lui suggeére 1'atmosphére étouffante de 1'appar-
tement des époux. Un peu plus tard, en parlant de la

pidce qu'il écrit depuis quinze ans, Amédée affirme ouverte-
ment que cette atmosphére lourde a un grand effet sur sa
faculté de raisonnement et sur sa santé physique; il ne
peut écrire rien d'original et gaspille toute sa journée

en somnolant: "Je n'ai pas d'inspiration. Avec ce qui
pése sur la conscience...la vie que nous menons...1l'atmos-
phére n'est guére favorable"B; "Je me sens fatigué, fatigué.
Je suis rompu, lourd, je digére mal, j'ai l'estomac ballon-
né, j'ai sommeil tout le temps"7; et, "Jde n'en peux plus.
C'est peut-étre le foie. Je sens que j'ai vieilli. Je ne
suis plus tout a fait jeune, c'est vrai'"8. Madeleine dit-
qu'elle,aussi, est rompue de fatigue; mais, elle continue
tout de méme & épousseter les meubles et a balaver le plan-
cher de la sceéne. Malgré le fait que 1l'auteur ne donne

encore au spectateur aucune explication précise de la source

de 1l'atmosphére pesante de la scéne, il lui suggeére d'une
p P

SIbid , D. 24l.
®1pia., p. 2u2.
"1bid., p. 242.
Srbid., p. 242.




facon subtile qu'un lien existe entre les sentiments d'Anédée
et de Madeleine et 1l'objet qui pousse dans les coulisses.

Amédée montre la porte de gauche et prononce cette phrase

incompléte: "Je n'ai plus écrit que deux répliques depuis
qu'il..."g. I1 est évident qu'il veut impliquer de quelque
facon 1l'objet mystérieux dans son propre malheur. Accablé

par un sentiment de désespoir trés grand, et insistant sur
le fait qu'il doit se mettre au travail, il s'effondre 3 sa
petite table et, "le regard perdu, hagard", il commence a
somnoler. Pendant les deux petites scénes muettes qui sui-
ventlo, Madeleine termine le balayage du plateau et, puis,
entre dans la chambre & coucher afin d'y mettre ses vétements
de ménage. Amédée se réveille au moment ol sa fémme ouvre
la porte de gauche; il se leéve de sa chaise et s'approche de la
porte entrouverte. Ce jeu de scéne attire encore une fois
l'attention du spectateur vers la porte et, de cette fagon,
renforce 1'élément de suspense scénique; le spectateur veut
bien savoir la source de l'angoisse et de la peur des deux
personnages.

Dans le reste de cette partie de l'acte unl% 1l'auteur
donne au spectateur trois détails importants dans le dévelop-

pement de 1l'intrigue de la piece: d'abord, le fait que des

Tbid., p. 2u3.
10

Ibid., p. 243-244,

Ibid., p. 244-246,
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champignons poussent dans la chambre & gauche et que leur
nombre monte chaque jour; la suggestion de la part de Madeleine
que l'objet mystérieux fait pousser les champignons de sa
chambre et, maintenant, ceux de la salle a manger; et le
fait qu'Amédée et Madeleine ne quittent plus leur apparte-~
ment depuis quinze ans. Il est vrai que ces détails aident
a renforcer 1l'atmosphdre étrange et surréelle de la scéne
et & augmenter le caractére mystérieux de 1l'objet dans
les coulisses. Pourtant, le spectateur n'est pas encore
conscient des r8les scéniques et symboliques que vont jouer
leé différentes parties du décor dans le reste de la piéce.
Alors, on voit que, du point de vue structural, la deux-
iéme partie de 1l'acte un ne joue que deux rdles importants:
elle donne aﬁ spectateur quelques détails nécessaires a
la compréhension de 1l'intrigue de la piéce, et renforce les
deux éléments de tension et de suspense scéniques en
créant une atmosphére lourde et mystérieuse.

En examinant soigneusement la structure du reste du

premier acte de la pieéce, on remarque que l'on peut le

diviser en quatre parties différentes. Dans la troisiéme
partie de l'acte un, - qui commence avec la réplique de
Madeleine, '"Neuf heurs! Cl'est 1'heure. If faut que

j'aille au travail, par-dessus le marché, je vais &tre

E ____,_12 ; 7w : 5 = 3 : . . = .
en retard!" ", et se termine au moment ou la pendule du

12 . .
lbid., p.

N
-~
a
v
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fond indique midilg, 1'auteur augmente la tension et la
lourdeur de 1l'atmospheére scénique. Pendant que Madeleine
travaille au standard de téléphone qui est sur la table a
droite, entre la baie et la porte, et pendant qu'Amédée
essaie d'écrire sa piéce et, plus tard, de faire son marché,
on entend une longue série d'appels téléphoniques. Ces
courts appels fréquents sonnent sans cesse, méme au moment
ol Madeleine et Amédée quittent la scéne et entrent dans la
chambre a gauche pour regarder 1l'objet grandissantlu, et,

de cette fagon, renforcent la tension de la scéne. En effet,
cette série de sonneries est la source d'un décalage visible
entre le rythme de l'action de la droite du plateau et le
rythme de 1'a¢tion de la gauche: les gestes du personnage
de Madeleine deviennent presque frénétiques a cause des
réponses nombreuses qu'elle donne aux appéls de plus en plus
fréquents du standard; tandis que les gestes lourds et peu
fréquents du personnage d'Amédée, ses répétitions lentes

des deux répliques de sa piece, et son air somnolent con-
trastent nettement avec ce qui se passe au standard. Malgré
ies différentes interruptions qui se produisent dans le
déroulement de l'action de cette partie de 1l'acte un, le dé-

calaze rythmique entre les mouvements physiques de chacun des

131pid., p. 254,

luIbid., p. 248-249.
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deux cdtés du plateau reste encore intact.

Un autre aspect important de la structure de cette
partie de l'acte premier, c'est 1l'emploi de la pendule qui
se trouve sur le mur du fond. Comme 1'indique 1l'auteur dans
les premiéres instructions scéniques de la piécelS, le
spectateur voit tourner les aiguilles de la pendule pendant
toute l'action qui se passe dans la salle & manger des deux
époux. Le rdle que joue cette pendule, c'est de faire passer
le temps de 1l'action scénique. Cet emploi de la pendule ést
une des sources principales du caractére surréel de 1'atmos-
pheére du premier acte de la piece. On remarque que le temps
surréel de la scene passe beaucoup plusvite que le temps
réel de la salle du théadtre, et que cet élément de temps
prépare le spectateur aux événements étranges du reste de
la pieéce. En effet, on voit que méme le passége du temps
scénique chaﬁge de vitesse plusieurs fois pendant les deux
premiers actes de la piéce. La premiére moitié de 1l'acte

un16 par exemple, se passe pendant plus de trois heures,

D

. . N sy A 1 . 17 2
tandis que la deuxieme moiltié de 1l'acte se déroule pendant
une heure. L'écoulement rapide du temps scénique, ce qu'in-

dique le mouvement des aiguilles de la pendule, aide non

seulement & créer 1l'atmosphere surréelle de la sceéne, mais

Ibid., p. 238.

Ibid., p. 239-254,
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aussi, a emp@cher le spectateur de s'identifier avec la
situation des deux personnages sur le plateau. Alors, on
voit que la pendule joue un rdle trés important dans 1l'acte
un, malgré le fait qu'elle n'est pas encore si étroitement
liée a 1l'action scénique qu'elle 1l'est dans 1l'acte deux au
moment Qﬁ le mouvement de ses aiguilles et le mouvement des
pieds du cadavre sont completement synchronis?s.

Comme dans les deux parties précédentes de cet acte,
1'21ément de suspense joue ici un rdle scénique important.
L'entrée des deux personnages dans la coulisse a gauche et
la courte scene muette qui suit18 renforcent le désir du
spectateur de savoir ce qui est dans la chambre & coucher

de 1l'appartement. Apreés leur rentrde sur la scéne, les

Oy

poux prononcent ces deux répliques trés importantes:
Amédée: "TI1 a encore grandi. Il n'aura plus de place sur
le divan. Ses pieds dépassent déja. Je crois qu'il était

o N

plutdt pefit il y a quinze ans. 5Lt s£i feine. Maintenant,
il a une grande barbe blanche. Il est impressionnant avec
sa barbe blanche. Vingt ans et quinze, ¢a ne lui en fait
tout de méme que trente-cing...Il n'est pas vieux, en som-
me..;"; et Madeleine: '"Les morts vieillissent beaucoup plus

vite que les vivants...C'est connu... C'est la premigre

181hid., p. 2us-2u9,

¥1pid., p. 2u9-250,
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fois dans 1l'acte un que l'auteur informe ouvertement le spec-
tateur du fait que 1l'objet mystérieux qui est derrizre la
porte de gauche est le cadavre d'un homme mort depuis

quinze ans. Ce quiest tr&s bizarre, c'est que le corps

de cet homme continue a vieiilir et a grandir malgré le fait
qu'il est mort. L'observation que fait Madeleine sur le
vieillissement des morts n'a pas de sens et ne fait que
rendre plus mystérieux et plus ambigu le rdle scénique et
symbolique de 1'objet dans la chambre. Il est vrai qu'en

se rappelant le fait que lessdeux personnages n'ont jamais
quitté leur appartement depuis quinze ans, le spectateur

peut arriver a distinguer un lien net entre la mort de 1l'hom-
me et l'atmosphére lourde de la sceéne; cependant, le specta-
teur ne sait rien encore de la mani&re de laquelle 1'homme
est mort et de la raison pour la présence de son cadavre

dans la coulisse a gauche. Dans les répliques qui suivent
celies que l'on vient de citer, on apprend quelques détails
curla croissance rapide du cadavre. Ce qui est important ici,

c'est le fait que les yeux verts du cadavre é&clairent comme

des phares: "Ses yeux n'ont pas vieilli. Ils sont tou-

jours aussi beaux. De grands yeux verts. On dirait des
20 . 5

phares"  ~. La lumiére des yeux du mort va #clairer toute

la sceéne plus tard dans l'acte deux. On remarque gue

1'é1ément de suspense continue & se renforcer dans le reste

201pid., p. 250.
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de cette partie de 1'aéte un & cause des "légers craquements
en provenance de la pieéce de gauche" et, surtout, a cause
de la révélation de la part de Madeleine que le cadavre
grandissant va bientdt occuper tout 1'appartement et,
alors, tout 1é plateau: "Tu le prends pour un arbre!
I1 ne se géne pas! Il va occuper toute la place, mon
Dieu! toute 1la place!"Zl. Cette réplique suggere
au spectateur ce qui va arriver a la fin de cet acte et
dans l'acte deux.

Le dernier aspect de la structure de cette partie
de 1l'acte un, dont on va parler ici, c'est le jeu de sceéne
avec le panier qu'emploie Amédée pour faire son marchézz.
Ce jeu de sceéne augmente un peu l'étendue physique de
l'action sur.le plateau; mais, ce qui est plus important,
c'est qu'il rappelle au spectateur le fait que les deux
époux ne quittent jamais leur appartement, méme pour
acheter des provisions. La lumiere qui entre sur la scene
au moment ou Amédée entrouvre les volets de la fené&tre
du fond ne fait que rendre plus évidente au spectateur
1l'atmosphere lourde et étouffante de la salle a manger de
1'appartement. Cette lumieére, qui représente le monde ex-

térieur de la ville ol vivent les deux époux, disparait

2 1yp4d., p. 251.

2217p3d., p. 253-25W,
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un peu plus tard avec la fermeture des volets de la fené-
tre. C'est aussi 3 ce moment, & l'heure de midi, ol se
termine la troisiéme partie de 1l'acte un. Le fait que 1la
p 1
fin de cette partie vient a midi suggére encore au spec-
tateur le rdle de 1'élément de temps dans la structure
p

scénique de la pieéce.

Au commencement de la quatri@me partie de cet acte,
Amédée et Madeleine se mettent a manger leur déjeuner.
D&s ce morent, la tension de 1l'atmospheére scénique monte

> p q

de plus en plus a cause des regards que jettent souvent

p b g q J
les deux personnages vers la porte de gauche et a cause
de la série de moments de silence qui domine toute cette
sceéne. Comme dans la premiére moitié de cet acte,
1'élément de suspense joue ici un réle important. Les
deux époux ne cessent pas de parler du cadavre mystérieux.
Madeleine suggeére au spectateur que le mort ne leur a
pas encore pardonné d'avoir commis quelque crime et qu'il
grandit toujours en espérant se venger d'eux: "S'il
nous avait pardonné, il ne grandirait plus. Puisqu'il
grandit toujours...c'est qu'il a encore des revendications.

1 . T B 5
I1 n'a pas fini de nous en vouloir { et glle lul suUR-~
gére, aussi, que les champignons de la chambre a coucher

sont des produits de la tentative du mort de se venger:

231bid. ; p. 25k,



"Il fait pousser des champignons. Si ce n'est pas de
» Lan2l . . -
la méchanceteé. . Le suspense continue toujours a
a - ' ~ N -

augmenter jusqu'au moment ou on entend soudain des pas
sur l'escalier derriére la porte de droite et une toux.
Le son de cette toux marque un autre point culminant
dans l'action scénique et le commencement de la cinqui-
éme partie de l'acte un. Les instructions que donne
l'auteur avant 1l'arrivée du facteur suggeérent au lec-
teur les sentiments d'angoisse et de peur qui accablent
Amédée et Madeleine, et le fait que la tension de 1l'at-
mosphére de la sceéne reste toujours trés grande:

1 > X = s g 1125 nm
Madeleine, commencant a &tre inquiets ; "Tous les

26; "Madeleine est déja pres

deux écoutent, haletants"

de cette porte; le dos a celle-ci, comme acculée; elle
e w27 ; ; "

est atterrée ; "Madeleine, la maln appuvée sur son

28 . . .
coeur"™":; "Ceci fait violemment sursauter Amédée et
bl

Madeleine”zg; "Madeleine a des palpitations"sog et "tandis

gque Madeleine est haletante, les bras écartés, comme

17

2%1pid., p. 255.

257pid., p. 257.

261544, , p. 257.

27Ibid., p. 257-258.
28Ihid., p. 258.
29Ib1d., p. 258.
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pour défendre 1l'entrée de la chambre a gauche" ™. Il y
a un grand contraste entre 1l'atmosphére de cette partie
et celle des autres parties précédentes de 1l'acte. Les
coups treés forts et répétés que frappe le facteur 3 la
porte de droite, le son d'un long cracuement qui vient
) 32 Sopl
de la chambre du mort ™", et la grande nervosité des
époux renforcent le suspense et la tension de cette
scéne. Malgré le fait que ses différents effets scé-
. ' &b -~ » . e .
niques n'arrivent 4 créer aucune union atmosphérique de
la scéne et de la salle du thédtre, cette scéne reste un
bon exemple de l'originalité scénique de cette '"comédie".
~ - 33 2
Apres le départ du facteur™ , le spectateur voit la
sixiéme et derniére partie de l'acte un. Comme dans la
rencontre entre les deux époux et le facteur, 1l'emploi
des effets scéniques joue ici un r8le important. On
entend de nombreux craquements gqui viennent de la chambre
’ ; . 34 ; ;
du mort, un bruit de vitres cassées , les bruits qui
viennent de la chambre pendant que les deux personnages
y 3 . 35
essaient de plier en deux le cadavre grandissant ~, les

cris des personnages et leur échogs, les sanglots de

1pid., p. 258.
321pid., p. 260.
331pid., p. 261.
1pid., p. 262.

°Ibid., p. 262-263.

Ibid., p. 263.



Madeleine, et les quelques appels téléphoniques de la
fin de la scéne. L'emploi de tous ces sons arrive a créer
une atmosphére treés étrange. Cependant, ce qui est plus
important ici, c'est 1l'enfoncement soudain de la porte
de gauche par les pieds du cadavre, qui s'avancent
tout de suite un peu sur le plateau. L'auteur décrit
ainsi pour son lecteur les réactions des deux personna-
ges a cet événement: "Cela doit paraitre effrayanf,
sans doute, mais surtout ennuyeux; c'est un événement
embarrassant, mais cela ne doit pas du tout sembler
insolite; pour ceci, le jeu des acteurs doit &tre treés
naturel; c'est 'une tuile', d'importance, certes, mais

&7 Amédée et Madeleine

pas autre chose qu'une 'tuile'"
se sont déja habitués depuis quinze ans au cadavre qui
est dans leur chambre & coucher; alors, 1l'entrée de ses
pieds sur la scéne, bien qu'elle soit une source d'an-
goisse, ne les bouleverse pas vraiment parce qu'elle
était inévitable et, méme, attendue. Pourtant, la
présence physique du cadavre sur le plateau doit, &
notre avis, choquer les sentiments du spectateur. T1

est vrai que 1'élément de suspense prépare un peu le

spectateur a ce spectacle bizarre; mais, lorsqu'il voit

T ibid., p. 26%.
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l'enfoncement de la porte de gauche par les pieds
énormes du mort (ils doivent avoir un métre cinquante
centimétres de hauteur38), il est accablé immédiatement
d'un sentiment d'étonnement treés grand. Malgré les
différents effets scéniques et les jeux de scéne des
cing parties précédentes de 1'acte un, 1l'entrée de ces
pieds sur le plateau marque la premiére fois que le
spectateur devient vraiment conscient du caractére‘
surréel de 1l'atmospheére de la piéce. Il ne 1uil reste
encore qu'a découvrir la signification symbolique du
cadavre. Apreés avoir mis les pieds du mort sur une
chaise, Amédée se rend compte du fait qu'il ne peut pas
arréter sa croissance continuelle: "Il n'y a rien a
faire, rien a faire. On ne peut plus rien faire, hélas!
I1 a la progression géométrique{-'J La maladie incurable
1139

des morts! . C'est cette méme maladie des morts dont

parlera plus tard 1'auteur dans sa pieéce, Jeux de Massacre.

Dés ce moment, la situation des époux devient de plus en
plus grave: Madeleine commence a sangloter désespérément,
les craquements de la chambre a gauche continuent toujours a
s'entendre, et les pieds du cadavre s'avancent encore

: - L ~
d'une trentaine de centimetres 0. Malgré les appels

®Ipid., p. 26L.
Ibid., p. 265.

“YIbid., p. 266.



té1éphoniques qui commencent & sonner au moment OU

la pendule indique une heure de 1'aprés-midi, Madeleine
refuse de travailler et "tombe sur sa chaise"; puis,
Amédée se dirige vers son fauteuil dans lequel il s'en-
fonce, lui aussi, touf fatigué. Comme dans toutes les
autres parties de cet acte, 1l'atmosphére est pesante et
semble écraser les deux personnages hagards et brisés.
A la fin de l'acte, le spectateur entend la derniére
réplique triste d'Amédée et quelques craquements qui

viennent toujours de la chambre a gauche.

D'aprés les instructions scéniques du commencement
de l'acte deux, deux heures se sont passées depuis la
fin de 1'acte précédent. Les meubles de la chambre a
coucher et ceux de la salle a manger se trouvent mainte=
nant sur la moitié droite du plateau, tandis que les
jambes énormes du cadavre occupent la moitié gauche.

On voit aussi au bas des murs de gauche des champignons
vénéneux qui, comme le cadavre, continuent & grandir
pendant tout cet acte. On remarque dans la premidre
partie de l'acteUrl que les deux éléments de tension et
de suspense augmentent toujours et qu'ils aident, comme

les objets sur le plateau, d créer une atmosph2re lourde

“lepig. s p. 268-280.

&1
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et malsaine. En effet, le théme de la lourdeur joue un
r8le trés important dans 1l'acte deux et domine toute son
action scénique. Les moments de silence, les répliques
dans lesquelles les deux personnages parlent des senti-
ments de remords et de culpabilité, et la présence du
cadavre et des champignons sur le plateau renforcent le
qaractére ambigu et mystérieux de la premig&re partie de
l'acte deux. Bien que l'auteur lui suggeére subtilement
les significations symboliques du cadavre et des cham-
pignons, le spectateur ne peut pas encore les comprendre
et, alors, il continue & considérer ces objets comme
étant des phénoménes physiques au lieu de les considérer
comme étant des métaphores sééniques. Cependant, si

on examine cette premiére partie de 1l'acte deux sur le
plan symbolique, on remarque que quelques-uns de ses
jeux de sceéne ont une trés grande importance. Il est
possible de dire que 1l'appartement d'Amédée et de
Madeleine représente la vie et le mariage des deux
époux. Le cadavre grandissant de la chambre & gauche
représente les problémes graves qui arrivent peu a peu
3 rendre impossible 1l'existence du bonheur dans ce ménage.
A mesure gque le cadavre et les champignons (qui sont

des produits du remords du couple et qui empoisonnent
1'atmosphére de 1'appartement) grandissent et se

répandent sur le plateau et a mesure que l'espace libre
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de l'appartement devient de plus en plus &troit, le
mariage d'Amédée et de Madeleine devient plus difficile
et plus insupportable. Cette étroitesse de 1l'espace

du plateau est une des sources principales de la tension
scénique et des querelles entre les deux époux. Le jeu
de scéne dans lequel Amédée "se léve lentement, évite le
mort, fait le tour de la piéce, en longeant les mu“s”uz,
suggeére au spectateur le fait que les époux sont déja
aux extrémes limites de leur mariage. Amédée arrive a
peine a é&viter le cadavre en longeant les murs de la
salle & manger, qui représentent sur le plan métaphori-
que les limites de son mariage. On remarque plus tard
que les deux personnages ont peur que les jambes du
mort n'enfoncent la porte de droite et n'entrent sur le

palier de l'escalier °; dans ce cas, leurs problénes

s
conjugaux seraient connus par leurs voisins et ils ne
pourraient plus les cacher. Pendant qu'il marche tou-
jours le long des murs de la scéne, Amédée écrase par

mégarde un champignon et, de cette fagon, provoaue une

. Ll :
nouvelle dispute avec sa femme . Ce jeu de scéne

"21pi4., p. 278

*31pid., p. 279-280.

uy .
Ibid., p. 278 .
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indique au spectateur qu'il devient de plus en plus
difficile pour Amédée d'éviter aucun contact physique
avec le cadavre et avec les champignons--c'est-a-dire,
de ne pas penser aux problémes de son propre mariage.
A la fin de cette premi2re partie de l'acte deux,
aprés avoir parlé longtemps du "meurtre" du galant ou
de 1l'enfant dont le cadavre grandit sur la sceéne, les
époux se décident a sortir le mort de 1l'appartement a
l'heure de minuit. D&s ce moment, la croissance du
cadavre continue avec un mouvement régulier, "lentement
mails sans arrét," ce qui souligne le fait que 1l'on
approche du point culminant de la pieéce.

Au commencement de la deuxiéme partie de cet acte,
les personnages d'Amédée et de Madeleine s'assoient:
"lui, 11 s'effondre dans son fauteuil; elle, nerveuse,
sur une chaise"uS. En examinant les instructions de
l'auteur, on remarque que cette partie de l'acte est
trés originale en ce qui concerne ses différents effets
scéniques. C'est ici ol le mouvement des aiguilles de
la pendule du fond et le mouvement des pieds du cadavre
commencent a &tre synchronisés. La lumiére qui vient
de la grande fenétre du fond joue, aussi, un rdle impor-
tant en créant une atmosph&re pesante et sombre: elle

"teintera des couleurs du jour, puis de celles du cou-

=
"51bid., p. 280,



chant, la piéce ol se trouvent les deux personnages;
plus tard, ce sera la mi-obscurité du crépuscule, puis
la lumieére de la lune, tout & la fin de 1l'acte, que 1l'on
verra, ronde, énorme, par la fenétre”ua. Comme la pen-
dule, la lumiére indique au épectateur le passage du
temps scénique.

Un autre aspect important de la structure de cette
partie c'est 1l'emploi du silence. Il y a ici deux
sortes de silence: le silence méchant et suspect des
voisins des époux qui, d'aprés Madeleine, écoutent tou-
jours aux nmurs; et les moments de silence qui dominent
toute l'action sur la scéne et qui suggérent au specta-
teur l'angoisse intérieure des personnages. La lourdeur
de 1'atmosphére scénique augmente beaucoup non seulement
a cause du silence sur la scéne, mais aussi, a cause
des allusions que fait Madeleine au silence menagant
des coulisses. On remarque que les derniéres répliques
de cette partie de 1l'acte deux révélent au spectateur
le caractére poétique du personnage d'Amédée et insistent,
aussi, sur la grande lourdeur de 1l'atmosphére: "L'horizon
est cerné de montagnes sombres...Des nuages épais rasent
le sol...Des fumées, des vapeurs...images...images...ca

~ . ~ . ~ ."L‘P] ~ .
ressemble a4 quoi, & quol, a quoi . Ces 1images sombres
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et les ténébres grandissantes de la scéne ne suggérent
rien au spectateur des changements soudains de 1'atmospheére
de la scéne suivante. Cette nouvelle scéne marque la
troisiéme partie de l1l'acte deux et un court retour sur

le passé. D'aprés les instructions compliquées de cette
partie, deux personnages, qui ressemblent beaucoup a
Amédée et a Madeleine, entrent par le fond de la scene

ol ils vont prononcer une série de répliques, pendant que
les vrais personnages restent toujours sur 1l'avant-sceéne
sans remarquer leurs sosies au fond. Les voix de ces nou-
veaux personnages sont a la fin de la scéne "trés aigugs...
plaintives, inhumaines, irréelles, ressemblant a des cris

48 . . .
"*Y, L'auteur indique, aussi, a

d'animaux souffrants
son metteur én scéne que "le jeu de Madeleine II et d'Amédée
IT doit &tre trés naturel dans le non-naturel, dans 1'ir-
réel, aussi naturel que peut 1'&tre celui de Madeleine

et Al Andager Y

et que les deux sosies ne doivent pas avoir
1'aspect de fantdmes. On voit ici une indication treés
nette de la part de 1l'auteur du caractére surréel de 1l'at-
mosphére de la pieéce. Il veut qu'il y ait toujours un
mélange du réel ou du vraisemblable et du surréel dans la

situation des personnages et dans le jeu des acteurs. De

cette fagon, le spectateur ne peut pas vraiment s'identifier

Ibid., p. 285.
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avec les personnages qu'il voit jouer sur la sceéne. Ce
retour sur le passé est un peu difficile a interpréter

sur le plan scénique. Le spectateur voit deux actions qui
se passent en méme temps sur la scéne du thédtre, mais qui
ne se passent pas en méme temps dans le monde surréel de

la piece. Le fait que les personnages d'Amédée et de
Madeleine ne voient nilentendent leurs sosies indique au
spectateur que 1l'action du fond, différente de celle de
l'avant-scéne, ne se passe pas dans le présent, mais dans
le passé. La sceéne au fond se déroule dans 1l'appartement
d'Amédée et de Madeleine au jour de leur mariage tandis

que 1l'avant-scéne montre au spectateur une scéne dans le
méme appartement quinze ans plus tard. La juxtaposition

de ces deux écénes rend plus évidents au spectateur les
thémes de la lourdeur et de 1l'évanescence et, de cette
fagon, est beaucoup plus efficace que la deuxiéme version
de cette partie de l'acte ol Amédée et Madeleine retournent
;Qf le passé, comme dans un réve, pour redevenir de Jjeunes
mariés. La clarté de la lumieére scénique, "l'air de féte",
et 1'emploi de la musique changent abruptement 1'atmosphére
sombre de la partie précédente et créent une atmosphere de
légéreté. Pendant le duel verbal qui suit entre Amédée II
et Madeleine II, le spectateur est toujours conscient des

th&mes de la lourdeur et de 1'évanescence a cause des
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images qu'emploient les deux é?oux dans leurs répliques.
Pourtant, c'est aux moments ol le personnage d'Amédée in-
terrompt les deux sosies que 1l'importance de ces themes
devient évidente au spectateur. On remarque gue les
répliques du vieil Amédée de 1l'avant-sceéne sont tristes

et désespérées, tandis que celles d'Amédée II sont pleines

de gaieté et de bonheur: Amédée II: "Si tu voulais...il

y aurait, il y aurait: seéve  d'abondance...aux pieds des
ailes, nos jambes des ailes...les épaules des ailes...
abolie, la pesanteur...plus jamais la fatigue"; Madeleine ITI:

"Toujours la nuit...toujours la nuit...seule au monde!";

Amédée II: "Nous sommes aux portes du monde!'"; Madeleine IT
(perruche): '"Voyez-vous ga! Voyez-vous ca! Ca n'existe pas!
Jamais content! Jamais content!"; Amédée IT: "Univers

aérien...Liberté...Puissance transparente...Equilibre...

Légeére plénitude...Le monde n'a pas de poids"; Madeleine II:
"Voyez-vous cga! Voyez-vous gal!"; Amédée II: "On souleéve

le monde d'une seule main"; Madeleine II: "Jamais content!

Jamais content!"; Amédée (dans son fauteuil): ‘'Le temps

est lourd. Le monde épais. Les années breéves. Les secondes
lentes'"; Madeleine II: "La pierre, c'est le vide. Les nurs,
le vide. Il n'y a rien...il n'y a rien"; Amédée (dans son
fauteuil): "C'est lourd. Et pourtant, c'est si mal collé...
I1 n'y a que des trous...les murs chancellent, les masses de

50

plomb s'affaissent!" Les répliques du jeune Amédée

*OTpid., p. 288-289,




renforcent le théme de 1'évanescence et suggérent subtilement
au spectateur les événements extraordinaires de 1l'acte

trois. Cependant, malgré les sentiments d'espoir et de
bonheur qu'a le jeune époux, on remarque a la fin de cette

P RN .

- . » . -, . ) -’.
sérile de répliques poétiques qu'il commence déja a avoi

les sentiments de 1'Am&dée de l'avant-sceéne: Amédée I1:
"Maison de verre, de lumiére"; Madeleine II: "Maison de fer,
maison de nuit!'"; Amédée II: '"De verre, de lumiére, de

verre, de lumiére'"; Madeleine II: "De fer, de nuit, de nuit";
A P -~ - 13 ey . 'r51 o N

Amédée TI1I1: Hélas, le fer, la nuit . Ces dernieres

r

épliques du retour sur le passé révelent au spectateur

1

D

fait que c'était le grand désespoir de sa femme qui a

détruit la gaieté et le bonheur du personnage d'Amédée.

Alors, on voit que cette sceéne aide beaucoup le spectateur

a comprendre les sentiments intimes des deux personnages

principaux de la piéce. Apreés le départ des sosies,

1'atmosphe&re de la sceéne redevient ténébreuse--d'apres

ce qu'écrit l'auteur au moment du départ des sosies--et,

de cette facon, confirme la victoire de 1'élément de lourdeur.
La quatriéme partie de l'acte deux n'est qu'une

continuation de la sceéne qui a précédé le retour sur le

passé. Dans les premigéres répliques de cette partie,

>

-

Amédée et Madeleine semblent agir de la méme maniere que

Slipia., p. 290,
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leurs sosies qui viennent de quitter la scéne. Amé&dée se
rend compte du fait que le manque d'amour dans leur mariage
est la source de la lourdeur et du malheur actuels de leur
vie. Il pense que l'amour peut faire disparaitre le cadavre
et les champignons qui les tourmentent: "Sais-tu, Madeleine,
si nous nous aimions en vérité, si nous nous aimions, tout
cela n'aurait plus aucune importance. (Joignant les mains.)
Aimons-nous, Madeleine, je t'en supplie. Tu sais, 1l'amour
arrange tout, il change la vie. Me crois-tu, me comprends-
tu?"52' Pourtant, Madeleine n'est pas d'accord avec lui

et pense que c'est une idée ridicule; elle affirme, en
montrant le cadavre, que 1l'amour ne peut pas "débarrasser
les gens des_soucis de 1l'existence". Cette courte discussion
entre les époux est suivie dans le texte de la piéce par un
grand nombre d'instructions scéniques, ce qui comprennent

la plupart du reste de cette partie de l'acte deux. Les
différents effets scéniques et jeux de scéne qu'elles
décrivent (et que 1'on ne va pas examiner ici en détail)
créent une atmosph&re &trange et surréelle qui a un grand
effet sur les deux personnages principaux et sur le
spectateur, lui-mé&me. Dés le moment ol la pendule indique
huit heures du soir, on entend "venant de la chambre du

mort, une bizarre musique s'amplifiant progressivement",

®21bid., p. 290-291,
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des bruits qui viennent du dehors, et des coups de la pen-
dule. Encore une fois, la pendule margue un changement dans
l'action scénique. On voit une lumiére verte venant de la
chambre a gauche, qui arrive peu a peu a éclairer les
ténebres de la scéne; les aiguilles de la pendule qui '"se
détachent sur le fond obscur" et qui tournent plus vite;
et la lumigre de la lune qui entre par les fentes des volets
de la fendtre. Dans la deuxiéme moité de cette longue scéne,
Amédée et Madeleine font des mouvements frénédtiques et,
aprés le son du gong, lourds et lents autour du cadavre qui

ne cesse pas de grandir sur le plateau. Comme le suggére
l'auteur dans les instructions du texte53, ce sont la
musique, la lumiére verte, les jambes du mort, et les autres
effets scéniques qui créent l'atmosphére bizarre de cette
partie de 1l'acte deux. En effet, toute cette scéne arrive
a créer par son atmosphére puissante une union entre la
scéne et la salle du thédtre, et marque un point culminant
dans le développement scénique de la pigce.

Apreés la longue réplique dans laquelle Amédée parlé du

regret qu'il a a se séparer du cadavreSu, on entend un

second gong contre la porte de droite et la sonnerie de

. N - - - N
minuit, ce qui marque . le commencement de la cinquiéme et
dernidre partie de 1l'acte deux. Sur le plan scénique, cette
53

Ibid., p. 292.

SuIbid., De 296+
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partie est trés originale et crée, comme la longue section
précédente, une union de la sceéne et?la salle. Au moment

ol Amédée ouvre les volets de la grande fendtre afin de
faire sortir le cadavre, la lumiére de la lune entre im-
médiatement sur la scéne. Dans les instructions du texte,
1'auteur décrit ainsi les changements d'atmosphére qui
suivent: "Par la fen&tre, la lumidre éclatante et froide
arrive, inondant maintenant le plateau. Le spectacle lumi-
neux se voit par la fené&tre, tel que décrit par Amédée dans
les paroles qui suivent. Entre les jeux vus de lumigére,
d'artifices, et 1'aspect macabre de la chambre des deux
époux, i1l y a un contraste frappant. La lumiére donne

des teintes d'argent aux champignons qui, entre temps, eux
aussi, ont poussé et sont devenus énormes. La lumiére,

les jeux de lumiére, ne semblent pas seulement venir de la
fen@tre, mais d'un peu partout"sss C'est une véritable féte
de luminosité que voit Amédée, ce gui prolonge, sur un autre
plan, le jeu d'éclairage sur la scéne§ Ces effets scéniques
sont accentués par la longue réplique d'Amédée dans la-
quelle il parle des spectacles lumineux et célestes qu'il
voit par la fendtre du fond: "Regarde, Hadeleine...tous les
acacias brillent. Leurs fleurs explosent. Elles montent;

La lune s'est épanouie au milieu du ciel, elle est devenue

un astre vivant. La voie lactée, du lait épais, incandes-=
cent...La lumiére c'est de la soie...Je n'y avais encore
55

Ibid., p. 297-298,



jamais touché...Des bouguets de neige fleurie, des arbres
dans le ciel, des jardins, des prairies...des démes, des
chapiteaux...des colonnes, des temples... Et de l'espace,
de 1l'espace, un espace infinil"sg. Comme ses répliques de
la scéne du retour sur le passé, cette série d'images
floues et poétiques que décrit Amédée suggere subtilement
au spectateur la légeéreté du caracteére de ce personnage et
ses actions extraordinaires de l'acte suivant. Ces images
accentuent, aussi, le mélange du grotesque et du beau
que veut l'auteur dans toute cette partie de l'acte deux. >
Dés le moment oU les deux époux s'approchent des
jambes du cadavre pour les tirer vers la fenétre, on
remarque que 1l'action de la scéne devient de plus en plus
frénétique et que ses effets atmosphériques deviennent
plus nombreux. Le spectateur entend des battements du

coeur de Madeleine qui, comme ceux de Bérenger dans la

pidce, Le Roi Se Meurt, semblent ébranler tout le décor

de 1la scéne58; les bruits des objets qui tombent et se

brisent sur le plateausg; des coups de la penduleso; un

grand bruit qui vient du dehors lorsque les pieds du mort
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7

Ibid., p. 298.

Ibid., p. 298.

p. 299300«
Ibid., s 301L.

Ibid., p. 302,



touchent le pavé de la rueBl; et la musique qul accompagne
le glissement du cadavre sur le plateau62. Cet emploi de
sons et de différents effets visuels est la source prin-
cipale du caracteére surréel de la fin de 1l'acte deux. On
voit ici que 1'atmosphére de la scéne est moins lourde

que dans toutes les autres parties précédentes de la piece
(sauf dans la scéne du retour sur le passé); c'est a

cause de la lumiére brillante et céleste qui pénetre dans
l'appartement des époux et qui éclaire les téneébres de la
scéne, et, surtout, a cause du déménagement du vieux
cadavre grandissant. Les seuls restes de 11¢é1ément de
lourdeur sont le fouillis des meubles de 1'appartement,
les champignons et leurs petits germes, et les morceaux

de platre et ies objets brisés qui trainent encore sur le
plancher de la salle a manger et qui sont des témoins de
la force destructive du cadavre géant. A la fin de cette

dernisre partie de 1l'acte deux, le spectateur n'entend que

la voix lointaine d'Amédée et les cris de Madeleine, pendant

que la téte énorme du mort approche toujours de la fenétre

du fond.

5l1pid., p. 303.

521pid., p. 304,
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Dans 1'édition Gallimard de cette piéce, on voit
deux versions différentes de 1'acte trois. La premiére
version marque un changement de lieu scénique et son action
se passe hors de l'appartement, sur la place Torc063;
tandis que la seconde version est une continuation de la
fin de 1'acte deux®". L'originalité scénique de chacune
de ces deux fins de la piéce est trés grande et renforce
le caractére surréel et bizarre de l'atmosph@re de la scéne.
Le spectateur voit dans cet acte un grand nombre de
personnages sur le plateau, et des jeux de écéne et des
effets atmosphériques aussi extraordinaires que ceux de
l'acte deux. Pourtant, il n'y a dans l'acte trois--c'est-
d-dire, dans ses deux versions--qu'un seul événement trés
important, donf on va parler ici. C'est l'action du
personnage d'Amédée qui quitte le plateau, vole autour des
badtiments du décor, et, puis, disparait en s'envolant dans
les cintres au-dessus de la scéne. Cette action ressemble
beaucoup & celles des personnages des peintures du sur-
réaliste, Chagall; et elle marque un changement abrupt de
1'atmosphére de la piéce. La 1légéreté du vol d'Amédée
contraste avec la lourdeur des sceénes des deux actes pré-

cédents. C'est la premieére fois dans cette "comédie" que

le spectateur voit sur la sceéne une représentation physique

®31bid., p. 305-320,
6l

Ibid., p. 821-333.
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du théme de 1'évanescence. Ce qui est tr&s ironique, c'est
que le cadavre grandissant qui était la source de 1'at-
mosphére pesante et malsaine de l'appartement et qui a fait
pousser des champignons vénéneux, se transforme maintenant
en une sorte de parachute ou de ballon qui permet a Amédée
de s'envoler: "Soudain, le corps, entouré autour de la
taille d'Amédée, a di se déployer comme une voile ou comme
un énorme parachute; la té&te du mort est devenue une sorte
d'étendard lumineux, et l'on voit apparaltre, au-dessus

du mur du fond, la téte d'Amédée, enlevé par ce parachute,...
1'étendard est comme une grandé écharpe sur laquelle on
voit, dessinée, la téte du mort, reconnaissable & sa

5 ~ -~ - o~ P P
n6 . L'élément de légereté, que l'on a déja

longue barbe
vu dans les troisiéme et cinquiéme parties de 1l'acte deux,
arrive a dominer tout 1l'acte trois et a détruire tout ce

qui reste de 1'élément de lourdeur. Sur le plan scénique,
le contraste frappant entre la tension et la lourdeur de
1'atmosphére des deux premiers actes de la piéce et la
légéreté de 1l'atmosphére de l'acte trois a un grand effet
sur le spectateur et inspire chez lui des sentiments d'éton-
nement et, méme, de soulagement. Pourtant, c'est dans
l'aspect symbolique de la piéce ol 1'élément d'évanescence
joue son rdle le plus important. On a déja mentionné dans

cette discussion que le cadavre géant et les champignons
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de 1l'appartement sont jusqu'a la fin de l'acte deux des
symboles concrets de la ruine et de la pourriture du
mariage d'Amédée et de Madeleine. A mesure que ces objets
grandissent et & mesure qu'ils encombrent et empoisonnent
l'appartement, le mariage de ces deux personnages se détruit
de plus en plus vite. Leurs petites disputes et leur grande
fatigue indiquent au spectateur que la tension des fapports
entre les deux époux ne cesse pas d'augmenter. Cependant,
avec les changements atmosphériques de l'acte trois, on
voit qu'il ne s'agit plus d'un Amédée volité et fatigué,
d'un mari presque accablé par le poids d'un mariage sans
amour; mais, qu'il s'agit maintenant d'un homme libre et
heureux, d'un individu qui trouve enfin la 1légeéreté

joyeuse d'une vie sans ténébres et sans obstacles. C'est
la raison pour laquelle on peut dire que l'action d'Amédée
de s'envoler dans le ciel suggere au spectateur son refus
total et inné de sa vie conjugale. "A cette menagante
pesanteur", écrit Geneviéve Serreau, "une seule réponse:

la fuite onirique d'Amédée dans la 1légereté, sa lévitation
dans 1'émerveillement d'un ciel innocent"es. Amédée,
l'écrivain et le penseur, quitte le monde encombrant de

la terre et ses propres sentiments de culpabilité afin
d'atteindre le monde évanescent du bonheur et de 1'inspira-
tion poétique; tandis que Madeleine, Mado, les deux soldats

américains, et les autres personnages restent encore des

(9) : ; . A W
Genevidve Serreau, Histoire du "Nouveau Théitre,

50.
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prisonniers de la vie terrestre. Alors, on voit que le rdle
le plus important de l'acte trois, c'est de contrebalancer
la lourdeur des deux actes précédents, a la fois sur le plan

scénique et sur le plan symbolique.

Dans cette discussion, on a considéré les aspects
les plus importants de la structure scénique de la piéce,

Amédée ou Comment S'en Débarrasser?. Malgré les avis de

Genevieéve Serreau67 et d'Eugéne Ionesco, 1ui—méme68, sur
"1l'extréme simplicité" du déroulement de 1l'action de cette
"comédie", on a essayé de montrer qu'il s'agit plutét

ici d'une pieéce d'une grande complexité scénique. Les
thémes principaux de la lourdeur et de 1'évanescence, les
changements dé la vitesse des mouvements des personnages
sur le plateau, le passage du temps, et le mélange du beau
et du grotesque se présentent au spectateur grdce a une
série d'effets scéniques et de jeux de scéne trés originaux.
Comme dans d'autres piéces d'Ionesco, 1l'atmosphére scénique
joue ici un rdle capital. L'union atmosphérique que 1l'auteur
arrive quelquefois a créer entre la scéne et la salle du
thédtre augmente 1'intérét du spectateur et inspire chez
lui des sentiments divers. L'emploi des ténébres, de la

lumiére, des bruits, et des objets tels que le cadavre

71pid,. p. 50.

8Eugéne Tonesco, Notes et Contre-Notes, p. 273.
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et les champignons est une autre source principale du
caractére surréel et insolite de la pidce. Cependant,
malgré les mouvements continuels des aiguilles de 1la
pendule et des jambes du mort, et malgré 1'importance de
1'é1ément de tension, on remarque l'absence de rythmes
dominants dans la structure scénique de cette "comédie".
Les longues conversations des deux époux et la lourdeur
presque écrasante de l‘atmosphére de ses deux premiers
actes empéchent le développement d'un rythme fort dans
cette piéce. C'est cet élément de rythme ou de tempo
scénique, qui est la source de l'originalité structurale
d'autres piéces d'Ionesco, dont on va parler en détail

dans le chapitre suivant.



CHAPITRE IT

RHINOCEROS }

LE RYTHME DE LA MASSIFICATION

Différente de celle d'Amédée ou Comment S'en Débarrasser?,

la structure de la piéce, Rhinocéros, ne dépend pas d'un

emploi bizarre des effets scéniques et atmosphériques et
d'un contraste a la fois physique et symbolique entre les
deux éléments de lourdeur et d'évanescence; mais elle dépend
d'un emploi original de 1'élément de tempo, qui arrive a
dominer toute l'action de cette pidce, et a créer un &lé&ment
de suspense trés fort. Dans ce chapitre, on va considérer
soigneuéement la manidre de laquelle 1l'auteur crée et
renforce cet élément structural important. On doit faire
remarquer au lecteur le fait que 1'on ne va pas parler ici
des trois "actes" de la piece, mais de ses quatre '"tableaux"
principaux.

Les instructions scéniques du commencement du texte

de Rhinocéros donnent au lecteur une description détaillée
du décor du premier tableau. Ce décor est treés réaliste et
représente‘une "place dans une petite ville de province".
Au fond de la scéne, il y a une épicerie au-dessus de la-
quelle on voit, dans le lointain, le clocher d'une église.
Entre cette épicerie et le café qui se trouve a droite, il

y a la '"perspective d'une petite rue"; et au milieu du
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plateau, prés des tables et des chaises de la terrasse du
café, on voit un arbre poussiéreux. Le carillon qu'entend
le spectateur avant et pendant le lever du rideau de la
scéne lui suggeére le fait que l'action du premier tableau
se passe dimanche et qu'elle commence & l'heure de midi.
Ce fait est confirmé un peu plus tard par la deuxieme
réplique du personnage de JeanI. On remarque que la lumiére
est aussi un élément important du décor de ce tableau.
Cette lumiére crue, qui est accentuée par le blanc des
murs du décor, suggeére au spectateur que la scéne repré-
sente une vue microscopique, ou un microcosme, de la vie
humaine. On a l'impression que la lumieére insiste sur
l;importance de la situation des personnages et de leurs

actions. Dans le premier acte de la piece, Partage de

Midi, Paul Claudel fait un emplol pareil de 1'éclairage
scénique. Apreés le lever du rideau, lorsque les cloches
cessent de s'entendre, le spectateur voit une femme,
portant un panier et un chat sous les bras, traverser

"en silence la sceéne, de droite & gauche". L'épicieére
ouvre la porte de son magasin, regarde la femme, prononce
quelques paroles, et puis disparaitz. C'est & ce moment

ol entrent sur la scéne les personnages de Jean et de

IEugéne Tonesco, RHINOCEROS, p. 10.
2

Tbid., p. 9-10.
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Bérenger, par la droite et par la gauche respectivement.

La description que donne l'auteur de leurs vétements et

de leurs comportements suggere au lecteur le grand contraste
entre les traits de caractére»de ces deux amis. Jean

est "treés soigneusement vé&tu: costume marron, cravate
rouge, faux col amidonné, chapeau marron"; tandis que
Bérenger est "t&te nue, les cheveux mal peignés, les véte-
ments chiffonnés", et tout fatigué3. Dans la conversation .
qui suit entre les deux personnages, on apprend guelques
détails importants: par exemple, le fait que Bérenger

boit beaucoup d'alcool et gu'il est souvent ivre: "Ce
n'est pas d'eau que vous avez soif, mon cher Bérenger (..)
Je parle de 1'aridité de votre gosier. C'est une terre

: ; Pl . . "
insatiable ; le manque de divertissements dans la ville

ol se passe l'action de la piéce: "Ecoutez, Jean. Je
n'ai guere de distractions, on s'ennuie dans cette Ville"s;
et la grande vanité de Jean: "Je vous vaux bienj; et méme,
sans fausse modestie, je vaux mieux gque vous. L'homme
supérieur est celui qui remplit son'devoir"s. Cependant,
ce qui est important ici, c'est que les répliques de la

» 5 , 7
premidre partie de ce tableau et les quelques éléments

31pid., p. 10.

>Tbid.
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du décor de la sceéne arrivent a créer une atmosphére

de tranquillité, d'ennui, et de malaise. La lumiBre trop
brillante, les rurs blancs, le ciel bleu, ‘et le temps chaud
et sec de la ville suggerent au spectateur qu'il y a sur

la scéne une sorte de "calme avant l'orage'". L'intensité
de ces aspects de la mise en sceéne annonce que la situation
des personnages dépasse le réel quotidien qui se trouve
dans le décor de la sceéne; elle semble &tre fausse et sus-
pecte; mais, l'auteur ne suggeére rien encore a son specta-
teur des événements étranges du reste’de la pieéce.

Le rythme de 1l'action de cette premi&re partie du
tableau reste lent et calme jusqu'au moment ol on entend
"le bruit trés é&loigné, mais se rapprochant trés vite,
d'un souffle de fauve et de sa course précipitée, ainsi
gqu'un long barrissement”8. Ces sons animaux marquent le
premier changement du rythme scénique du tableau. Le
spectateur n'entend pendant les premiéres secondes de
cette deuxiéme partie que le halétement et les bruits
proches et accélérés du galop d'un rhinocéros et les cris
du personnage de Jean, qui essaie de parler a Bérenger.
Bien gqu'ils ne les percoivent pas d'abord, Jean et 1la
serveuse arrivent vite & se rendre compte des bruits qui
viennent de la coulisse & gauche. Les indications scéniques

du texte de la piéce suggerent au lecteur le grand effet

81bid., p. 13.
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que les barrissements du rhinocéros ont sur 1l'atmosphére

de la scéne: '"Les bruits sont devenus trés forts", "Les
bruits sont devenus Znormes", et "Les bruits du galop d'un
animal puissant et lourd"g. Pendant toute cette scéne,

le spectateur entend les exclamations d'étonnement et de
peur des différents personnages qui entrent en courant sur.
le plateau, ce qui aide’  beaucoup a augmenter la tension

et la confusion de l'action scénique. On remarque que la
chaise de Jean, le panier et les provisions de la ménagere,
et la bouteille de vin brisée, qui trafnent tous sur le
plateau, sont des produits physiques de la confusion de cette
partie du premier tableau., Dés le moment, ol Jean fait
tomber sa chaise en se levantlo, les sons qui viennent de la
~coulisse 3 gauche commencent a s'éloigner & la méme vitesse
qu'ils se sont fait entendre. Alors, le spectateur peut
entendre encore une fois les répliques des personnages sur
la scéne. Dans le reste de cette partie du tableau, qui
"doit &tre jouée tres vite”ll, jusqu'au moment ol le rhinocéros
va enfin s'dloigner dans les coﬁlisses et cesser de barrir,
on entend une série d'exclamations que prononcent tous les
personnages, sauf Bérenger, presque en méme temps: par

exemple, les phrases: "Oh! un rhinocéros!” et "Ca alors!'.

9Ipid., p. 13.

Wrpia., p. 1u.

Mrpid., p. 1b.
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Cette série de courtes répliques arrive a créer un rythme
d'angoisse et d'étonnement sur la scéne et & rendre plus

évidente au spectateur la tension'psychologique des

personnages. On doit se souvenir du fait que le spectateur
entend toujours des "oh!" et des "ah!" et des pas des gens
qui fuient le rhinocéros. En effet, on peut dire que

cette scéne crée une sorte de "symphonie" de cris et
d'exclamatioﬁs qui arrive & avoir un grand effet non seul-
ement sur les personnages, mais .aussi sur le spectateur.
Ce qui est un peu extraordinaire ici, c'est que le per-
sonnage de Bérenger ne fait pas attention a ce qqi se
passe autour de lui sur le piateau. Il ne semble pas
étre conscient du passage d'un rhinocéros dans la coulisse
a gauche. Lé seule chose qui a un effet sur lui, c'est
la poussiére qui se répand sur le plateau vers la fin
de cette scéne. L'auteur n'explique pas au spectateur la
signification de l'attitude apathique de Bérenger envers
le rhinocéros qui vient de passer dans la rue devant le
café, et, de cette fagon, il crée un peu de mystére dans
1'atmosphére scénique.

On remarque que la tension de la scéne reste encore
grande dans la troisiéme partie du tableaulz, d cause
des réactions des personnages & ce qu'ils viennent de

voir et, surtout, d cause des différentes conversations
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qul se passent en méme temps sur la scene. Pourtant,
aprés quelques minutes, la plupart des personnages
quittent le plateau et 1l'atmosph&re scénique devient
calme encore une fois. Le départ du logicien et du vieux
x 13 : : y "
monsieur marque la fin de la confusion de 1l'action
des deux scénes précédentes, et marque le commencement
. n : 14 ' 2
de la quatrieéme partie du tableau™ . Le spectateur voit
une longue conversation entre Jean et Bérenger dans la-
quelle ils se querellent au sujet de 1l'épisode récent avec
le rhinocéros. Le logicien et le vieux monsieur rentrent
: 15 3
tranquillement sur le plateau™ ", tandis que la dactylo,
Daisy, le traverse trés vite, de la droite & la gauche,
< - . : 16
sans remarguer Bérenger qul est son camarade de bureau .
Du point de vue structural, cette scéne crée un ralentisse-
ment du tempo de 1l'action scénique; son rythme est encore
lent et calme comme au commencement de la piéce.
La prochaine partie de ce tableau commence au moment

ol le vieux monsieur, en passant & cOté de Jean, est heurté

« 49%
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accidentellement par son brasl7, Dés ce moment, le rythme
scénique augmente peu a peu a cause de 1l'alternance des
répliques de la conversation ridicule entre le logicien

et le vieux monsieur et de la conversation plus sérieuse
entre Jean et Bérenger. Malgfé le fait que le rythme de
l'action de la scéne se renforce un peu ici, son atmos-
ﬁhére reste en général calme, & cause du manque d'effets
sonores et de mouvements physiques sur le plateau. Pendant
que les quatre personnages continuent leurs discussions,
"on commence de nouveau a entendre, se rapprochant toujours
trés vite, un galop rapide, un barrissement, les bruits
précipités des sabots d'un rhinocéros, son souffle bruyant,
mais, cette fois, en sens inverse, du fond de la scéne

vers le devant, toujours en coulisse, a gauche"lS. Comme
au début du premier épisode avec le rhinocéros, les deux
?ersonnages de Jean et de Bérenger ont ici une petite
dispute. Ce fait suggeére subtilement au spectateur qu'il
y a un lien entre le passage du rhinocéros dans les
coulisses et la colére de Jean. Pourtant, a cause de son
caracteére ambigu et trop subtil , ce lien n'est pas trés
évident au spectateur. Ce qui est important dans cette
nouvelle partie du premier tableau de la pi%celg, clest

le changement abrupt de 1'atmosphdre scé&nique ce que
¥ < e
i

Vibid., pe 25

81pia., p. 30

31544, , p. 30-32,



cause la présence du rhinocéros dans la coulisse a gauche.
Les bruits violents et menacants de l'animal et les cris
forts des quatre interlocuteurs arrivent vite & créer

une union atmosphérique de la scéne et de la salle du théatre.
Les instructions du texte de la pidce indiquent au lecteur
que les effets scéniques de cette partie sont plus origi-
naux que ceux du premier épisode rhinocérique. Apreés
quelques secondes, Bérenger, "toujours assis, mais plus
réveillé cette fois", et les trois autres personnages

se rendent compte des barrissements qui viennent de la
gauche. Le jeu de scéne dans lequel Jean, le logicien,

et le vieux monsieur se lévent en faisant tomber leurs
chaises, 1es_bruits des verres que la serveuse laisse
tomber et se briser sur la terrasse, et les entrées presque

simultanées d'autres personnages sur la scéne créent ici

une atmosphére de confusion totale. Comme dans la deux-
iéme partie, i1l y a la répétition des deux phrases: "Oh,
un rhinocéros!" et "Ca alors!™; et le spectateur entend
encore des "oh!", des "ah!" et des '"pas précipités de gens
qui fuient"zo. Pendant que le vieux monsieur, le logicien,

1'épicier et 1'épiciére vont au milieu de la scéne pour
crier, "ga alors!", le spectateur entend aussi le miaulement

déchirant d'un chat et le cri d'une femme, qui sont suivis

Wyhrg . v, 3138,
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immédiatement par l'entrée du personnage de la ménagéfe.
L'entrée de cette femme, qui ?orte le cobps ensanglanté
de son chat tué @ar le rhinocéros, est la source d'une
nouvelle série de phrases répétées: par exemple: "Si
c'est pas malheureux, @auvre petite béte!", "Pauvre petite
béte!", "ga, c'est trop fort!", "Calmez-vous, Madame",
"Ca fait de 1la peine, quand méme!", et "OQu'est-ce que

5

vous en dites?”Zl. Le spectateur doit remarquer que deés
le moment ol les barrissements du pachyderme commencent
ad s'entendre dans la coulisse a gauche, les actions des
?ersonnages sur le plateau deviennent plus frénétiques
et plus simultanées. TIls commencent a se grouéer sur la
terrasse et a prononcer ensemble des phrases identiques.
Ce groupemenf soudain des personnages, qui n'a lieu que

orsque le rhinocéros passe dans la rue en face du café,

j-d

suggere au spectateur le pouvoir de "massification" qu'ex-
erce cet animal sur les &tres humains qui sont prés de lui.
Son simple passage dans les coulisses suffit a inspirer
des sentiments de peur et d'angoisse chez les personnages
et & créer de la confusion sur la scéne.

Cette confusion de 1l'action scénique devient de plus

o5y ’ : 22
en nlus grande dans la septieme partie du tableau .
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|
Inad
o

b: p.t 32=8l.

il

22rpia,, p. 32-37,

1



50

Malgré le fait que les bruits du rhinocéros s'éloignent
rapidement, la tension dramatique reste trés forte ici, a
cause de la lamentation de la ménagére sur son chat mort

et 3 cause de la querelle entre Jean et Bérenger au sujet

du nombre des cornes des deux rhinocéros qui viennent de
paraitre dans la coulisse & gauche. Le spectateur voit
maintenant deux groupes de personnages et deux centres
d'action sur la sceéne. Il y a les personnages qui entourent
la ménagére en essayant de calmer sa douleur, et les personnages
de Jean et de Bérenger qui ne cessent pas de se quereller.
Pendanf que la dispute entre les deux amis s'aggrave et que
leurs voix deviennent plus fortes, on remarque qu'il y a

un changement dans les ceiptres d'action scénique et dans

les positions deé personnages sur le plateau. Tous les
personnages qui écoutaient les plaintes de la ménagere
s'intéressent maintenant a la dispute qui a lieu sur l'avant-
scéne, et viennent entourer les deux amis. La ménagere
reste seule sur une autre partie de la terrasse, tandis

que le logicien reste debout entre elle et 1l'autre groupe

de personnages et "suit la controverse attentivement, sans

y participer"23. Ces changements d'action scénique et,
surtout, la querelle entre Jean et Bérenger augmentent
beaucoup la tension dramatique du premier tableau, malgré

1

la caracteére ridicule de la lamentation de la ménagere” .

231pid., p. 36.

L
R bid., p. 36-37,
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Cette partie du tableau se termine abruptement avec le

départ de Jean: "Puisque c'est comme ga, vous ne me verrez

plus! Je perds mon temps avec un imbécile de votre espece
25

(...) Ivrognel”" ",

Dés le départ de ce personnage, et malgré le fait
qu'il y a encore un peu de confusion sur la sceéne, 1'élément
de tension commence peu & peu & diminuer. Les répliques

¥ . . 26 ~ ~ N 27
du logicilen et le cortege funebre pour le chat mort
créent un élément comique dans la derniére partie du ta-

bleau28.

A la fin de ce tableau, Bérenger reste seul sur
la terrasse du café, en buvant un verre de cognac) il
regrette beaucoup sa querelle avec Jean. On remarque que
l'atmosphére de la scéne, bien qu'elle soit encore calme.
est plus 1oufde que celle du début de la piéce. Il vy a

un peu de suspense dramatique a cause de la lumidre crue
de la scéne et a cause du changement de caractére subtil
que l'on pergoit & peine chez Bérenger dans les deux der-
nidres parties du tableau; mais, ce qui est plus important,
c'est le rdle étrange et mystérieux que joue ici le rhino-
céros. Bien que le spectateur ne sache rien encore du

r86le métaphorique de cet animal, il sait dé&ja que 1le

25%pid., p. 3%

26

Tbid., p. 40-42.
271pid., p. 42

;.03
L0

Ibid., p. 37-43,




52

rhinocéros est puissant et féroceyd cause des bruits de
ses sabots et a cause de ses barrissements. forts et mena-

cants.

Comme au commencement du tableau précédent, 1'auteur
donne & son lecteur des instructions trés précises sur les
détails du décor du deuxieéme tableau de la piéce. Il donne
une courte description de chaque personnage qui va jouer
un r8le dans ce tableau, sauf le nersonnage de Bérenger que

le spectateur connailt déjéQg. I1 écrit

qu'au lever du
rideau, ?endant quelques secondes, les personnages restent
immobiles, dans la position ol sera dite la premiére
réplique"™ afin de faire un "tableau vivant", ce qu'on
aurait dd faire au début de la piéceso. Le nombre des
personnages sur la scéne est plus metit et le cadre de
l'action est un peu plus intime que dans les premiéres
scénes de la pidce. Ce qui est important ici sur le plan
scénique, c'est le fait que le plateau se divise en deux
parties différentes. 'A gauche, au premier plan, il y a wune
porte qui donne sur un escalier; "on voit les derniéres
marches de cet escalier, le haut de la rampe, un petit

palier"31. Le reste du plateau comprend le bureau de

Ihid., p. u45-u46.




53

aquatre personnages: Dudard, Botard, Daisy, et Bérenger.
L'escalier de la gauche du plateau est présent aussi dans
les troisieme et quatriéme tableaux de la piéce. Dans la
premiére partie de ce tableau32, le rythme de l'action
scénique n'est pas plus grand que celui de la fin du
tableau précédent. Pourtant, on remarque qu'il y a un peu
de tension dans les rapports entre les employés du bureau.
Ils discutent vivement la nouvelle de 1'écrasement du chat
de la ménageére par un rhinocéros. Du point de vue struc-
tural, cette partie du deuxiéme tableau, .- qui suit
immédiatement les événements extraordinaires des scénes
précédentes de la piéce, montre au spectateur les réac-
tions diversgs de différents personnages a 1'histoire du
rhinocéros. Dudard pense que l'histoire mérite examen
parce qu'il y a des témoins oculaires dignes de foi

(Daisy et Bérenger); tandis que Botard pense gue ce n'est
au'une mystification: "Vous voyez bien que ce sont des
racontars, vous vous fiez & des journalistes qui ne savent
quoi inventer pour faire vendre leurs méprisables journaux,

: . ; 33
pour servir leurs patrons, dont ils sont les domestiques!"

Malgré la “iscussion vive des employés, cette partie du

tableau reste en général calme.
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L'entrée brusque de Mme Boeuf, la femme de 1'employé
absent, augmente le tempo de l'action scénique et la
tension atmosphérique3u. Comme au moment de 1l'entrée de
Bérengergs, on voit Mme Boeuf monter l'escalier avant
qu'elle ouvre la porte du bureau. Elle informe les autres
personnages du fait qu'elle a été poursuivie par un rhino-
céros depuis sa maison jusqu'au bureau et que l'animal
est au bas de l'escalier et qu'il veut le monter. "Au
méme instant, un bruit se fait entendre. On voit les
marches de l'escalier gui s'effondrent sous un poids, sans
doute formidable. On entend, venant d'en bas, des barri-
ssements angoissés. La poussiére, provoquée par l'effon-
drement de l'escalier, en se dissipant laissera voir le
palier de l'éscalier suspendu dans le vide"38. Dans cette
partie du deuwiéme tableau, l'action dans les coulisses
joue un r8le plus important que 1l'action scénique. Les
personnages sur la sceéne expliquent au spectateur dans la
salle du thédtre tout ce qui se passe dans la coulisse
a gauche, au bas de l'escalier détruit. La tension dra-
matique se renforce avec la révélation de la part de Mme

Boeuf que le rhinocéros qui l1l'a poursuivie est, en vérité,

341bid., p. 5u-55.
SIbid., p. 4B-u9,

®rpid. , p. G558,



son mari: "Mon Dieu! Est-ce possible! (...) C'est mon
mari! Boeuf, mon pauvre Boeuf, que t'est-il arrivé? (...)
Je le reconnais, je le reconnais (Le rhinocéros répond
par un barrissement violent, mais tendre)"37. Ouelques
minutes plus tard, elle disparalit en sautant sur le dos

de son mari. Les autres personnages regardent les deux
"gpoux" partir au galop, par la fendtre de 1'avant-sceéne.
Cette transformation de M. Boeuf en pachyderme et celles
d'autres citoyens de la ville créent un élément de mystére
trés fort dans la piéce. Daisy annonce que le nombre des
rhinocéros augmente toujours: "On en signale un peu
partout dans la ville. Ce matin, il y en avait sept,
maintenant il y en a dix-sept (...) Il y en aurait méme
trente-deux de signalés. Ce n'est pas encore officiel,
mais ce sera certainement confirmé”ggg et Botard suggére

a ses camarades et au spectateur que cette "maladie" est

un signe de quelque complot politique: "Et je connais
aussi les noms de tous les responsables. Les noms des
traities. Je ne suis pas dupe. Je vous ferai connailtre

le but et la signification de cette provocation! Je

e " . ; 39 .
démasquerai les instigateurs"” . A la fin du tableau
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des pompiers vienneht évacuer les personnages du bureau
~ . ho ’
par la fenétre de l'avant-scene . Avant de quitter la
scéne, Bérenger annonce ses intentions de visiter son ami,
Jean. Du point de vue structural, le deuxieéme tableau
5% . A -
marque la premlere fols dans la piéce gue le spectateur
commence & se rendre compte de la gravité de la maladie
étrange qui a transformé M. Boeuf en rhinocéros; pourtant,
le spectateur ne voit encore aucune trace physique des
effets de cette maladie, sauf 1l'escalier effondré de 1la
coulisse a gauche et la poussiére qui se répand sur le
plateau. On remarque que les deux éléments de tension
. - . . . ~
psychologique et de suspense scénique commencent i1cl &
jouer un rdle important. Le spectateur a l1l'impression que
la transformation de M. Boeuf n'est que le d&but d'une
longue série d'événements insolites; et il weut savoir si
cette maladie,comme le lui suggére Botard, a vraiment une
origine politique.
D'aprés les indications scéniques du troisiéme

1%1 y . N e ~
tableau de la piece, la structure du décor de la scene
est presque la méme que celle du tableau précédent. On
voit & droite la chambre du personnage de Jean, qui
occupe les trois guarts du plateau, et, a gauche, les

derniéres marches d'un escalier, une rampe, et le haut

*Orpid., p. 63-65

L AE e
Lhrdy , D Ba=19.
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d'un palier, qui ménent & la porte de 1'appartement de

ce personnage. Le spectateur voit, aussi, au fond de 1la
partie gauche du plateau un couloir et les portes des

deux appartements des voisins et du concierge. Au commen-
cement de cette longue scéne intime, on voit Jean qui est
couchéd dans son 1lit, "sous sa couverture, dos au public",
pendant que Bérenger monte l'escalier et va frapper a la
porte de 1l'appartement. Bien que 1'auteur ne 1'indique
pas au lecteur du texte, la tranquillité du début de ce
tableau semble lui suggérer que 1l'éclairage de la scéne
n'est pas du tout brillant et que son atmosphére est lourde
et sombreuz. Dans les premiéres répliques de Jean, on
remarque que la voix de ce personnage commence d devenir
tres rauqueu3. Les changements continuels dans sa voix
créent un peu de tension scénique. Pourtant, ni Bérenger
ni le spectateur ne sont encore conscients du fait que
Jean se transforme peu a peu en rhinocéros. Pendant que
la conversation entre les deux amis continue; , Bérenger

’

informe Jean du fait qu'il a une petite bosse sur son

Ll . .
front, au-dessus de son nez . Cette révélation de 1la

part de Bérenger attire 1'attention du spectateur au front
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de Jean et marque, aussi, la premieére fois que Jean entre
dans la salle de bains a droite du plateau, pour se regar-
der dans une glace. Lorsqu'il rentre sur la scéne, on
remarque que son teint est verddtre et que sa respiration
< b5 2 :

est tres bruyante ~. Le spectateur et Bérenger devien-
nent plus conscients du fait que Jean se transforme en
pachyderme. Un peu plus tard, Bérenger voit que la peau

: " i ., U6 - i ’
de son ami verdit et durcit ~. Ces derniéres observations
augmentent la tension scénique et suggérent encore au
spectateur la transformation bizarre du corps de Jean. On
voit que les actions et, méme, les répliques de ce person-
nage deviennent de plus en plus violentes et qu'il commence
a agir comme un animal sauvage: "A vrai dire, je ne
déteste pas les hommes, ils me sont indifférents, ou bien
ils me dégoltent, mais qu'ils ne se mettent pas en travers
de ma route, je les écraserais(...) J'ai un but, moi. Je
oy '1147 " s 2
fonece—sur lua ; et "Depuis un instant, Jean parcourt
la chambre, comme une b&te en cage, d'un mur a l'autre.

Bérenger 1'observe, s'écarte de temps en temps, légérement,

pour l'éviter. La voix de Jean est toujours de plus en
18 s : - . s
plus rauque”¥ . Ce qui est intéressant ici, c'est que
45

"Ibid., p. 70,

Ibid., p. 71.

Thid. 5 D F2=T3s




'59

Bérenger fait pour le spectateur des commentaires conti-
nuels sur les changements physiques de son camarade. La
peau de Jean devient plus verte et treés dure. La rapidi-
té de la transformation de ce personnage augmente toujours
le tempo et, alors, la tension de l'action scénique. Jean
commence a faire des sons animaux et a barrir comme un
rhinocéros: "Je m'en fiche. B r r n(...) Je ne dis rien.
Je fais brrr (...) ca mamuse. (...) Brr r.(C.) J'ai
chaud, j'ai chaud. B r » r. Une seconde. Je vais me
rafraichir"ug. C'est a ce moment ol Jean entre une deux-
iegme fois déns la salle de bains. Le spectateur entend son
souffle bruyant et le son de 1l'eau qui coule d'un robinet.

= 1
Quelques secondes plus tard, Jean sort la téte "par 1l'en-

trebaillement de la porte de la salle de bains. Il est
trés vert. Sa bosse est un peu plus grande, au-dessus
du nez"so. Lorsque Bérenger, qui ne regardait pas la téte

de Jean, se tourne vers la droite della scéne, Jean dis-
parait.

Dans le reste du tableau, le spectateur voit une
série de jeux de sceéne dans lesquels Jean entre dans la
salle de bains et en sort sans cesse. Chague fois qu'il

en sort, les changements physiques de Jean sont plus

avancés et plus effrayants. Il arrive peu & peu & avoir
"I1bid., p. 73-7hs
501bid., p. 7.

-
—_— 7
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1'air d'un véritable rhinocéros. La tension de l'atmosphire
scénique continue & se renforcer avec les différentes

étapes de la transformation de Jean et avec ses mouvements
continuels et frénétiques sur le plateauSl. Le spectateur
voit que l'attitude de ce peréonnage envers la vie et la
morale des &tres humains change complétement. Il se trans-
forme en pachyderme dans tous les aspects de son étre---
c'est-a-dire, physiquement et mentalement: Jean: "La

nature a ses lois. La morale est anti-naturelle."; Bérenger:

"Si je. comprends, vous voulez remplacer la loi morale par 1la

loi de la jungle!"; Jean: "J'y vivrai, j'v vivrai.";
Bérenger: '"Cela se dit. Mais dans le fond, personne...'";
Jean: "(l'interrompant, et allant et venant) TI1 faut recon-

stituer les fondements de notre vie. If faut retourner a
i o B . . .52 . :
l1'intégrité primordiale . Jean se met a4 barrir comme un
rhinocéros et sa voix est si rauque qu'elle est presque in-
compréhensible.
Pendant la derniére partie de ce tableau, Jean fait
un grand nombre de ses répliques dans la salle de bains---

c'est-a-dire que Bérenger, seul sur la scene, luil parle

tandis qu'il est dans la coulisse a droite. De cette facon,

>1pid., p. 7s.

521pid., p. 76.
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l'acteur qui joue le rdle de Jean peut se maquiller sans
difficulté. Apreés avoir essayé en vain de foncer sur son
ami, téte baissée, Jean entre une derniére fois dans la
- . . - 53

salle de bains suivi par Bérenger ~. Pendant quelques
minutes, le spectateur ne voit personne sur la scéne;
il entend parler Jean et Bérenger qui sont toujours dans
la coulisse a droite. La tension de 1'atmosphére scénique
monte encore avec les deux répligues: "Vous &tes rhino-

g " e . 3 S e ., 50 :
céros." et "Je te piétineral, je te piétineral § e gul
sont suivies par un "grand bruit dans la salle de bains,
barrissements, bruit d'objets et d'une glace qui tombe et

featOS  npos . & .
se brise s Puis on voit apparaitre Bérenger tout
effrayé qui ferme avec peine la porte de la salle de bains,
p i . , . .56

malgré la poussée contraire que 1l'on devine . Avec la
réplique angoisséede Bérenger: "Il est rhinocéros, il est
rhinocéros!"; et avec tous les jeux de scéne qui la suivent,
1'élément de suspense dramatique augmente beaucoup. Dans
un de ces jeux de scéne importants, Bérenger "se dirige
vers la fenétre, qui est indiquée par un simple encadre-

< & D T ’
ment, sur le devant de la scéne face au public" . Lorsqu'il

31pid., p. 77.

TE
Ibid., p. 78-

Ibid., p. 78.
Ibid., p. 78.

L e
Ibid: s B 73
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essaie d'enjamber cette fen&tre et de passer de 1l'autre
cb6té vers la salle du thédtre, Bérenger est repoussé par
une grande quantité de cornes de rhinocéros qu'il voit
dans la fosse d'orchestre. Ce court jeu de scéne arrive a
renforcer les liens atmosphériques qui existent déja

entre la scéne et la salle, a cause des bruits et des
barrissements qu'entend le spectateur dans les dernieéres
minutes de ce tableau. L'action de Bérenger qui rentre
sur la sceéne, aprés sa Vaine tentative de fuir par la
fenétre de l'avant-scéne, suggdre au spectateur qu'il

fait partie, lui-méme, du troubeau de rhinocéros. Un peu
plus tard, Bérenger se dirige encore vers la fenétre,

et 1l est repoussé encore ﬁar la vue: d'un grand nombre de
pachydermes; Ce jeu de scéne et l'action de Bérenger qui
se Jjette contre le mur du fond afin de s'enfuir de 1l'ap-
partement confirment 1'idfe que le spectateur dans la salle
du thé&tre devient aussi, pour Bérenger, un rhinocéros.
Les cornes et les tétes de rhinocéros que l'on voit sur le
plateau et dans la fosse d'orchestre, 1'ébranlement con-
tinuel et violent de la porte de droite, et les barrisse-

ments de Jean renforcent beaucoup la tension scénique,

’ ‘ ’ -
surtout au moment ol Bérenger s'enfuit en criant: "Rhinocé-
, . - - . o i
ros! Rhinocéros. « Alors, on voit qgue le troisleme
3: .

Ibilds s P F9s




tableau de la piece est une représentation puissante des
effets bizarres de la maladie étrange dont on a déja
parlé dans le tableau précédent. Bien que le spectateur
continue & interpréter 1l'image scénique du "rhinocéros™
sur le plan physique, il commence peu 3 peu & se rendre

compte de son r8le métaphorique important.

On remarque dans le texte de la piéce que le décor
du quatrieéme tableau est presque le méme que celui du
tableau précédent. Pourtant, les meubles de la chambre
de Bérenger sont placés sur le plateau d'une fagon un peu
différente; et il v a une fenétre au fond de la scéne et

l'encadrement d'une autre fenétre a 1l'avant-scéne. Chaque

£
i

fois que la fenétre du fond est ouverte, le spectateur entend
les bruits d'un grand nombre de rhinocéros qui passent

59 :
dans la rue ~. Du point de vue structural, ce tableau
présente au spectateur les dernidres Atapes de la '"massifi-
cation" des citoyens de la ville ou vit Bérenger et, alors,

de la propagation rapide de 1'épidémie de la "rhinocérite.

Le spectateur devient enfin ici conscient du rdle méta-

.

'.J

phorique de 1'image du "rhinocéros", qui est un symbole
physique de la contagion des idées et des forces totali-

taires et du conformisne.

8 5
®91pid., p. 80-81.
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Malgré le fait que ce tableau semble avoir, au premier
coup d'oeil, une tension et un rythme scéniques plus
faibles que ceux des trois premiers tableaux de la piéce,
on peut le diviser en quatre parties différentes, dans
lesquelles il y a un développement lent et continuel du
tempo de l'action scénique. La premiére partie du tableau
est la longue scéne de conversation entre les personnages

- 60 i 5 N
de Bérenger et de Dudard” . C'est dans cette sceéne ou
on apprend la nouvelle surprenante des transformations
P ; - 61
récentes de M. Papillon et du logicien en pachvdermes .
Cependant, ce gqui est plus important ici, sur le plan
scénique, c'est 1l'emploi des bruits des troupeaux de
rhinocéros qui courent dans les rues de la ville pour
créer de la tension dramatique sur la scéne. Le specta-
teur entend par intervalles des barrissements treés forts qui
arrivent quelques fois a couvrir les voix des deux per-
62 y 2 -y
sonnages . Les bruits grandissants indiquent au spectateur
que les rhinocéros courent autour du badtiment ol vit
i g 63
Bérenger et que leur nombre augmente toujours.
L'entrée soudaine de Daisy sur la scéne margue le

commencement de la deuxiéme partie de ce tableausk. Paisy

Ibid., p. 81-97.

Ibid., p. 90 et 96.

Ibid., p. 80-81, 85, 88, 90, et 95-96,

Tbid., p. 96

Ibid., p. 97-104,
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informe ses deux camarades que M. Botard et d'autres
personnes telles que "Mazarin" et le "duc de Saint-Simon"
. » 65 = £

sont devenus rhinocéros ~. Ces nouvelles renforcent
1'impression qu'a le spectateur que tous les citoyens
de la ville vont &tre accablés par la "rhinocérite". Le
spectateur voit dans cette partie du quatriéme tableau
un jeu de sceéne important. Les trois personnages de
Bérenger, de Dudard, et de Daisy se mettent en face des
spectateurs et regardent des rhinocéros par la fenétre de

' a 66 . N - . . N
l'avant-scene ~. Comme dans la derniere partie du troisieme

67 ~ ~ - .
tableau et comme dans la scene ou Bérenger voit passer
de la gauche & la droite dans la fosse d'orchestre le
- . - - -~ 68 -

logicien transformé en rhinocéros , le spectateur arrive
a jouer indirectement un rdle dans 1l'action de la piéce.
I1 devient une partie du troupeau des rhinocéros de la
ville. On entend pendant ce jeu de scéne "le bruit d'un
mur qui s'écroule", des trompettes, des tambours, et "un
grand bruit d'un troupeau de rhinocéros, allant a une

cadence treés rapide". On voit aussi beaucoup de poussieére

551pid., p. 98-99,

Ibid., p. 101-102.

Ibid., p. 79.
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sur la scéne et des rhinocéros dans le couloir & gauche69
A la fin de cette partie, le spectateur remarque que Dudard
sympathise de plus en plus avec les rhinocéros et qu;il
veut les rejoindre: "J'ai des scrupules! Mon devoir
m'impose de suivre mes chefs et mes camafades, pour le
meilleur et pour le pire (...) J'ai renoncé au mariage,
je préfére la grande famille universelle & la petite(...)
Mon devoir est de ne pas les abandonner, j'écoute mon
devoir”70. Le jeu de scéne dans lequel Dudard tourne en
rond sur le plateau rappelle au spectateur l'action du
rhinocéros, M. Boeuf, du deuxiéme tableau lorsqu'il con-
tinue & tourner en rond au bas de l'escalier du bureau7l
Ce jeu de scene indique, peut &tre, au spectateur la con-
fusion et la perte de raisonnement de Dudard}y mais, il
reste encore ambigu et difficile & interpréter.

Le départ soudain de Dudard marque le commencement de
la troisiéme partie du tableau72. La tension dramatique
de la scéne qui suit entre Bérenger et Daisy monte a
cause du fait que ces deux personnages sont les derniers
8tres humains de la ville entiére. Les instructions de

scéne du texte de cette partie indiquent au lecteur son

Ibid., p. 101-102,

Ibid., p. 103,

Ibid., p. 56,

Thid. , 104-115,

g
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originalité scénique: "On entend les bruits puissants

de la course des rhinocéros. Ces bruits sont musicalisés
cependant. On voit apparaitre, puis disparaitre sur le mur
du fond, des tétes de rhinocéros stylisées qui, jusqu'a

la fin de 1l'acte, seront de plus en plus nombreuses. A

la fin, elles s'y fixeront de plus en plus longtemps, puis,
finalement, remplissant le mur du fond, s'y fixeront
définitivement. Ces tétes devront &tre de plus en plus

belles malgré leur monstruosité”73

. Ces tétes qui appa-
raissent et disparaissent continuellement sur le fond de

la sceéne et le caracteére musical et rythmé des barrissements
des pachydermes augmentent peu d& peu le tempo de 1l'action
sur le plateau. Ces effets scéniques et, plus tard, les
sonneries de téléphone et les mouvemnents frénétiques des
deux amants7LP renforcent les liens atmosphériques qui
existent déji entre la scdne et la salle du théatre. On
remarque que Daisy, comme 1'a fait Dudard, sympathise de
plus en plus avec les pachydermes. Elle devient plus
faible tandis que Bérenger devient plus fort: "Apreés tout,
c'est peut-8tre nous qui avons besoin d'@tre sauvés. Clest

nous, peut-&tre, les anormaux (... En vois-tu d'autres de

notre espéce? (... C'est ga les gens. Ils ont l'air gai.

73Ibid., p. 10w,

"Y1bid., p. 108-110.
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Ils se sentent bien dans leur peau. Ils n'ont pas 1l'air
d'étre fous. Ils sont tres naturels. TIls ont eu des
raisons (...) Il n'y a pas de raison absolue. C'est le

: ; » " : g "
monde qui a raison, ce n'est pas tol, ni moi . Les tetes
de rhinocéros continuent a devenir plus stylisées et leurs

. ; < » . 76

barrissements sont maintenant tres mélodieux ~. En effet,
les bruits que font ces animaux créent une sorte de
"symphonie" grotesque et bestial qui accompagne les mouve-
ments physiques des deux personnages sur le plateau.

5 P i P77 : . -

Apres le départ de Daisy ', qul va enfin rejoindre

iles pachydermes de la ville, le spectateur voit la courte
derniére partie du quatriéme tableau dans laquelle Bérenger,
aprés quelques moments de faiblesse, se décide & résister
d la "rhinocérite" jusqu'a la fin de sa vie: '"Ma carabine,
ma carabine! (Il se retourne face au mur du fond ol sont
fixées les tétes des rhinocéros, tout en criant:) Contre
tout le monde, je me défendrai, contre tout le monde, je

s

me défendrai! Je suis le dernier homme, je le resterai

W
jusqu'au bout! Je ne capitule pas!78 Cette réplique

marque le point culminant de 1'intrigue de la piéce et du

Ibid., p. 112-113.

Ibid., p. 114,

Ibid., p. 115,

Ibid., p. 117.
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développement des éléments de tension et de tempo scéniques.
Le spectateur voit sur la scéne des cornes et des tétes de
rhinocéros qui menacent toujours la liberté et 1l'individualité

de Bérenger.

Comme on 1'a déja dit au début de cette discussion,
c'est 1'élément de tempo scénique qui domine 1l'action de 1la

piéce, Rhinocéros. Malgré des moments de reldche et malgré

de longues scenes de conversation, le spectateur est tou-
jours conscient du développement lent et continuel de cet
élément structural important. L'emploi subtil du tempo est
la source principale du grand effet dramatique de cette
piéce et de son unité structurale. Pendant que la maladie

de 1la "rhinoéérite” se propage dans la petite ville de
province ou se passe l'action de la piéce, on remarque que
la panique des personnages, que la tension de 1l'atmosphére
de la sceéne, et que 1'emploi des effets scéniques et sonores
continuent toujours 3 augmenter. Ce qui frappe ici, c'est
que le cadre de 1l'action scénique devient plus intime dans
les quatre tableaux, tandis que les effets de la "rhinocérite"
deviennent plus forts et plus universels. Ce fait confirme
1'idée que toute la piéce n'est qu'une vue nicroscopique

des effets de la "massification" sur un petit groupe d'é€tres

- o -}
humains. Les quatre tableaux montrent consécutivement au
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spectateur guelques scénes sur une place d'une petite

ville de province, une scéne de bureau,une scéne dans la
chambre du personnage de Jean, et une scéne dans la chambre
du personnage de Bérenger. L'étendue des mouvements physi-
ques des personnages sur le §1ateau devient de plus en plus
limitée jusqu'aux derniers jeux de scene de la piéce ol

le spectateur a l'impression que Bérenger est un prisonnier
des nombreux rhinocéros qui 1l'entourent.

Dans le chapitre suivant, on va examiner d'autres
exemples de 1l'emploi dramatique de 1'élément de tempo.
Pourtant, dans ce cas, le lecteur verra un rythme plus fort
et plus frénétique que celui de 1l'action de la piéce,

Rhinocéros.




CHAPITRE I1I1

JEUX DE MASSACRE .

LE TEMPO DE LA PESTE

Au commencement du premier des dix-huit tableaux de

la piéce, Jeux de Massacre, l'auteur donne au lecteur une

description détaillée du décor de la sceéne. On remarque
que le style du décor de ce tableau et de toute la pigce,
en général, n'a pas beaucoup d'importance pour l'auteur:
"Ce n'est pas une ville moderne, ce n'est pas une ville
ancienne. Cette ville ne doit avoir aucun caractere
particulier. Le styvle qui conviendrait le mieux: entre
1880 et 1920". Ce qui est important ici, c'est que la
sceéne représénte la place d'une ville au jour de marché

et qu'il y a beaucoup de monde, ou, du moins, que le
spectateur a l'impression qu'il y a beaucoup de monde,
"achetant et vendant'" dans le fond de la scéne. On ne voit
que des personnages qui se proménent silencieusement sur

le plateau ef qui ont l'air de faire des commissions. Ce
mouvement continuel des personnages, accompagné des bruits
de leurs paroles, d'un brouhaha, et d'une série de sonneries
de cloches, arrive a créer tout au début de la pieéce

un rythme dans 1l'action scénique.



Le rythme de l'action de la premieére partie de ce
tableau est lent et régulier a cause du nombre égal des
personnages masculins et féminins sur le plateau et de
leurs répliques respectives. L'auteur explique au lecteur
que les personnages du fond de la sceéne peuvent &tre

P -~ » # -
représentés par des mannequlns ou par des marionnettes,
qui "peuvent étre agitées ou non selon qu'elles sont vraies

s nl ! o ¥ 1
ou peintes'" . Les personnages que l'on voit au premier
plan continuent a traverser la sceéne pendant quelques

. 1 » .. - -~ 2
minutes avant l'entrée des deux premieres ménageres . Ces
deux femmes, qui entrent par la droite, sont précédfes de
aquelques pas par un personnage '"qu'elles ne voient pas: un
moine noir, tres haut de taille, avec cagoule, qui ne fera

) - ”3 -~ - L ~
gque traverser la scene' . Malgré le fait que la présence
momentanée de ce personnage sur le plateau crée un peu de
mystére dans 1l'atmosphére scénique, le spectateur n'est pas
encore conscient du rdle important qu'il jouera dans le
reste de la pigce. Deés 1l'entrée des deux ménagéres sur

» . . o
la scéne, le spectateur entend une longue série de différentes

conversations entre les huit femmes et les huit hommes de

1 -
Eugeéne Ionesco, Jeux de Massacre, p. 7.

21bid., p. 8.
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L ‘ gn -
ce tableau' . Le caractére ridicule et étrange de ces
conversations crée une atmosphére de plus en plus bizarre
sur la scéne et, de cette facon, commence & préparer le
spectateur aux événements extraordinaires de la dernieére
partie du tableau. Il y a, par exemple, les conversations
. , . 5 .
sur la maladie qu'attrapent les singes , sur les maladies
L ; 6
diverses que cause la nourriture , et sur les échelles que
: 7 :
1'on doit employer pour monter dans la lune’'. On voit
: ] 4% : - B
aussi dans cette partie la premiere mention du mot, "peste" ,
ce qul ne suggeére rien au spectateur des événements qui
suivent. Quelgues-unes des répliques des seize personnages
sont trés similaires a celles des deux couples de la pidce,

La Cantatrice Chauve, en ce qui concerne l'emploi des

proverbes déformés, des clichés, des associationsde mots,

et des rythmes: par exemple: "Il n'y a pas d'avenir...
Rien n'est a venir. Tout est a revenir...Mieux vaut prévenir
que guérir...Rien n'est vraiment prévisible...Rien n'est

vraiment guérissable...Pas méme le prévisible...Pas m&me
le curable...Surtout pas le prévisible ne peut &tre prévu...

C'est surtout le curable qui ne peut &tre guéri. C'est du

“Ibid., p. 8-1t,

>Tbid., p. 8.

b1bid., p. 9.

"1pid., p. 9-10

8. .
Ibid., p. 9.
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poison”g. La vitalité du langage trouve son écho peu a
peu dans les mouvements qui ont lieu sur le plateau.

A la fin de cette derniére conversation, le reste
des femmes et des hommes entrent encore une fois sur la
scéne, par la droite et par la gauche respectivement, et
restent tranquillement debout dans les coins. Le moine
noif entre et s'arrdte au milieu de la place du marché,
sans que personne ne 1’apergoive10. Le silience lourd
de la plupart des personnages sur la place et la présence
du moine mystérieux créent du suspense et de la tension
dramatique dans 1'atmosphére de la sceéne. Le spectateur
s'intéresse beaucoup aux deux hommes et & la voiture
d'enfant qui se trouvent devant le moine. On remargue
gu'au moment ou les personnages se rendent compte de la
mort des jumeaux du quatriéme hommgjg il y a un change-
ment abrupt du rythme de 1l'action scénique. Les gestes
des personnages qui sont prés du moine deviennent de plus
en plus frénétiques. Pendant que les troisigme et quatri-
eéme hommes crient le mot, "Morts!", et affirment que
quelqu'un a tué les deux enfants, et pendant que les
troisi®me et quatriéme femmes "s'écartent, affolées, en

criant", les autres personnages dans les coins s'approchent

Tbid., p. 1b,

01pid., p.. 1u-1s.

1L

Ibid., p. 16»
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lentement des personnages au centre de la scéne. Ce
mouvement lent des autres personnages vers le groupe quil est
devant le moine crée le premier grand mouvement dramatique
du premier tableau et suggere au spectateur la force uni-
fiante de la mort et, en particulier, de la peste. Tous
les petits groupes de personnages de la premi&re partie

de ce tableau se trouvent réunis au centre du plateau, ol
ils ne s'intéressent qu'a un seul sujet---la mort soudaine
des jumeaux. La tension de 1l'atmosphére scénique continue
a augmenter a cause du groupement de tous les personnages
sur la place et & cause de la série de morts qui suit
immédiatement. Le quatrieéme homme se précipite vers la
deuxidéme femme, sa belle-me&re, qui tombe morte, sans

qu'il 1'ait touchéelz. L'auteur fait remarquer ici au
spectateur que le cadavre de la deuxiéme femme, comme ceux
des enfants, est violacé et tout noir. Ce sont des signes
certains et horribles de la peste. Le sixieme homme se
précipite vers le quatriéme homme, un couteau a la main;
ce dernier tombe mort sans blessurel3. Son cadavre est,
aussi, noir et violacé. Deés ce moment, les personnages se
dispersent encore sur le plateau; au lieu d'un grand
groupement des personnages, le spectateur voit maintenant

quelques petits groupes dans lesquels il v a des victimes

Y21pia., p. 17,

3Ibid;, p. 17-18,
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de la peste, qui tombent soudain mortes. Ce qui est
important ici, c'est que le rythme de l1l'action scénique
va croissant tandis que le nombre des morts qui jonchent
le plateau devient de plus en plus grand. En effet, on
peut dire qu'il s'agit ici d'une sorte de ballet ou de
danse macabre.

Au début de ce tableau, le spectateur voit un va-et-
vient continuel des personnages qui traversent la place de

1y

la ville sans aucun ordre particulier™ ; puis, apres

la mort des deux enfants, il y a un groupemnent lent et

15
ordonné des personnages au centre de la place du marché

3
ce qui est suivi d'un dispersement rapide de tous les

: 16
personnages sur la place” . Le spectateur remarqgue
qu'apreés la mort soudaine du sixieme homme il y a un nouveau
groupement momentané des personnages qui sont encore vivants
au centre de la sceéne. En se dirigeant les uns vers les
autres, ils disent: '"C'est tout de m@me extraordinaire!
Je n'aurai jamais cru! Ils sont pas beaux a voir! C'est
a cause de leur méchanceté! TIls sont coupables! TIls sont
. "'17 ' ~ - - ~ -
innocents. s+ Pourtant, d'apres des instructions scéniques

de la derniére partie du tableau, les neuf personnages

survivants commencent quelques secondes plus tard a "courir

Mrpid., p. 7-1n.

B1pid., p. 16,

U1pid., p. 17-19.

1/Ibid., p- 19
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en tous sens sur le plateau en criant et en se tordant

. 18
lesmains" ™ .

Les mouvements de ces personnages deviennent
maintenant a la fois plus frénétiques et plus ordonnés;

en mourant, ils tombent sur le plateau d'une fagon symé-
trique et chorégraphique. L'auteur indique clairement au
lecteur ces derniéres actionsrythmiques du premier tableau:
"Il s'écroule, & la droite du plateau, en face,(...) Elle
tonbe du oBLE opposé au premier homme. (...) Elle s'écroule
derriére le premier homme. (...) Il tombe aux cbtés de la
troisiéme femme. (...) Elle tombe aux cdtés du deuxiéme
homme. (...) Il s'écroule aupras de la quatriéme femme.
(... )Elles s'écroulent toutes les deux aux deux coins
opposés du plateau”lg. La précision de ces mouvements
physiques suggére au spectateur que c'est 1l'auteur qui
crée et maintient le tempo violent de cette partie du
tableau. D'aprés les premiéres indications scéniques de
la piece, "une demi-obscurité envahira le plateau a la

fin de cette scéne" et les marionnettes du marché du fond
20

"devront disparalitre dans la grisaille"” . Bien que l'au-

teur n'indique pas au lecteur la durée du séjour du

moine noir au milieu de la place,zl, il est possible de
181pi4., p. 20,
191hid., p. 20-21.
20

Ikdd., p- B

2l1p44. , 15,

e}
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fixer son départ au moment ol les troisiéme et quatrieme
ménageres se rendent compte de la mort des enfants dans
la poussette.

Alors, on voit que le premier tableau aide beaucoup
a établir le rythme frénétique de 1l'action de la pieéce
et qu'il présente au gpectateur le theéme principal de la
mort. L'emploi des marionnettes et les actions un peu
mécaniques.des personnages qui tombent sur le plateau
suggeérent déja au spectateur que tout ce drame n'est
qu'une sorte de "guignol tragique'.

Dans le deuxiéme tableau22, un fonctionnaire municipal
vient s'adresser aux citoyens afin de les informer de la
présence de la peste dans la ville. Il dit que le nombre

es morts monte toujour t il g une essi
d ts monte toujours et qu'il a "u progression

k)

o

géométrique de la mort"?°-——cette dernidre phrase rappelle
au spectateur la phrase qu'emploie Amédée en parlant de la

croissance rapide du cadavre géant dans Amédée ou Comment

S'en Débarrasser?; et elle lui suggére la prolifération

des morts qu'il verra dans le reste de cette pieéce. Le
fonctionnaire informe le public des vaines tentatives du
gouvernement de la ville d'expliquer ce nouveau phénoméne.

21
; 24 F
D'aprés 1lui, "les gens meurent au hasard"” . Il affirme

221pid., p. 22-25.

231754id., p. 22.

241bid., pe 23.



que la peste est "incompréhensible" et que les citoyens
sont pris "comme dans un piége". Cette atmosphére de piége
ou de prison, qui est présente aussi dans les deux autres
pieces que l'on vient de discuter, arrive a dominer toute
l'action scénique. Les personnages n'échapperont jamais
a l'horreur de cette maladie puissante. En expliquant
d ses concitoyens les manieéres desquelles le gouvernement
va essayer de combattre la peste, le fonctionnaire leur
conseille de ne pas espérer qu'ils pourront survivrezs.
C'est ici ol l'auteur introduit dans la piéce, pour
la premiére fois, le théme important de la "politisation"
de la mort, en suggérant au spectateur que le maire et
le conseil municipal vont profiter de la nouvelle épidémie
pour gagner .t pouvolir absolu sur les habitants de 1la
ville: '"Toutefois, plus de mendiants, plus de vagabonds,
plus de banquets. Les spectacles sont interdits. Les
magasins, les cafés, resteront ouverts le moins longtemps
possible afin de réduire la proPagationl..Comme je vous
1'ai dit, il n'y aura plus de réunions publiques. Les
groupes de plus de trois personnes seront dispersés. Il

est également interdit de fldner. Les habitants devront

circuler deux par deux afin que chacun puisse surveiller

; 5 26
l'autre, et annoncer aux ensevelisseurs s'il tombe"
25Ibid., p. 2U-
26

Ibid., p. 24.
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On verra plus tard dans la piéce que les citoyens de la
ville, qui sont maintenant des victimes d'une épidémie
effrayante, deviendront aussi des victimes des lois obn-
pressives de leur propre gouvernement. Du point de vue
structural, cette scéne marque le premier moment de
relidche dans le tempo de l'action de la piéce. Il n'y a
aucun mouvement physique sur la sceéne; le spectateur ne
voit que le fonctionnaire qui prononce un long monologue.
Pourtant, bien qu'il n'y ait pas d'action sur le plateau,
on remarque que la description que fait le fonctionnaire de
1'horreur actuelle et future de 1'épidémie prépare 1l'at-
mospheére qui va bientdt se produire et,de cette facon,

P ; &5 § 2
prépare aussi le spectateur aux épilsodes bizarres qui
suivent.

D'aprés les instructions compliquées du commencement

- ' 299 % o ;
31 ik < ot

du troisieéme tableau , la sceéne se divise en troils

N Sy 28 ' -
sections différentes . -Au premier plan, le spectateur voit
la chambre d'une maison ol demeurent deux domestiques,
deux servantes, et un maitre. Au fond de la chambre,
il y a une grande baie (du haut en bas du mur) qui donne
sur la rue. Il y a aussi, de l'autre cb6té de la rue du
fond, une autre maison avec une baie. Pendant tout le

troisiéme tableau, le spectateur voit une série d'actions

271pid., p. 26-32.

8rnid. , p. 26-27,
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diverses qui se passent en méme temps sur les trois sections
de la scéne. Ce qui frappe ici, c'est que ces actions
n'ont pas les mémes rythmes scéniques. Le rythme de 1l'ac-
tion des deux sections du fond est trés violent, tandis

que celui de l1l'action de l'avant-sceéne n'a rien de violent
et est moins frénétique. Les rythmes des trois parties

du plateau sont différents a cause de la nature de leurs
actions scéniques respectives. Dans la chambre du premier
plan, il s'agit des tentatives du maitre et de ses quatre
serviteurs de combattre les microbes et les germes de la
peste. Ces personnages sont encore a l'abri de la maladie;
et 11 y a chez eux un sentiment d'espoir gui les pousse

-~

3 frotter et a désinfecter sans cesse toute leur maison,

d'

@)

U ils ne éortent jamais. Cependant, au fond de la
scéne, dans la rue et dans la maison d'en face, la peste
est téute—puissante et sévit sans reldche. Il n'existe
chez les personnages qui passent dans la rue aucun senti-
ment d'espoir. Ils sont ou des représentants du gouver-
nement municipal qui poursuivent, emprisonnent, et tuent
des pestiférés; ou des victimes pitoyables de la peste.
Les cris et les bruits que font ces personnages soulignent

le rythme de violence qui domine tout 1l'arrieére-plan.

On peut dire que la grande baie de la chambre, en séparant
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les cing personnages de la maison du monde extérieur
dans la rue, devient une barriére fragile contre 1'horreur
de 1'épidémie. A la fin de ce tableau, le spectateur voit
la mort soudaine du personnage du maitre et la vaine
tentative de ses quatre serviteurs de fuir la chambre du
. 29 ~ . ~

premier plan” . Au moment ou ils ouvrent la porte a
gauche, on remarque qu'il y a tout de suite une union
atmosphérique et rythmique des trois sections du plateau.
Les actions des serviteurs deviennnent plus frénétiques,
et la confusion et la peur qui régnent dans le monde
extérieur---c'est-a-dire, dans la rue---envahissent le
monde intérieur de la maison. Les derniers jeux de sceéne
du tableau confirment cette union des dzux tempas de
1 . ' 30 N g P : .
l'action scénique ~. Apres avoir essayé en valin de briser
la grande baie, les serviteurs, '"chacun & un coin de la

* N ~ "31 1 ~ ~
pieéce, tombent a genoux , et 1l'atmospheére de la scene
devient vite lourde et sombre. Le spectateur doit remar-
quer qu'il ne s'agit pas vraiment dans ce tableau d'élé-
ments comigques ou tragiques, mais de la panique que cause
la peste et de son effet sur le rythme de 1l'action sur

le plateau.

291pbid., p. 31-32.

301pid., p. 32.

31bid., p. 32.
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Le quatriéme tableau de la piéce32 présente au
spectateur une courte scéne dans une clinique. Les quatre
personnages principaux du tableau sont plus particularisés
que ceux des épisodes précédents au point ol ils portent

s

ey _t a
a présent que

e

méme des noms; c'est la premiére fois jusqu

le spectateur remarque une telle précision. Du point de

vue structural, ce tableau marque un reldche dans la tension
- . 1 P t 2 . P -~ .

scénique qu'a créée 1l'épisode précédent. On ne voit aucun

mouvement frénétique ou violent sur le plateau. Pourtant,

malgré le calme de l'action scénique, le spectateur est

toujours conscient de la présence de la peste dans la ville,

a cause des quelques allusions que font les personnages

a cette maladie dangereuse: par exemple: Jacques:
"Beaucoup de gens meurent en ce moment'"; Emile: '"Plus
que d'habitude. On meurt beaucoup dans la rue. Ils

s'écroulent, les hommes défont leur cravate, les femmes

poussent un cri, et puis ils meurent"; Jacques: "Clest
1" mn a 2 3 1 3 3
une mode'"; Alexandre: Je sais, je suils au courant :
et plus tard: 1le docteur: "Il y en a qui meurent indivi-

duellement, d'autres meurent par paquets de dix ou douze...
N ig P : Et 1le topsi e
Nous ne pouvons soigner personne. es autopsies n

. g34 A . . .
donnent rien . Il est vrai qu'il y a de la tension dans

les rapports entre les personnages, surtout entre Emile

321p1d., p. 33-38.
331bid., p. 35

M1bid., p. 37.
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et Katia; mais, ce peu de tension n'arrive jamais a
détruire le calme de la sceéne et & inspirer de forts
sentiments chez le spectateur grdce aux éléments comiques
ou quasi comiques qui se manifestent dans les répliques
des personnages. ME&me au moment de la mort d'Alexandre35,
on ne peut discerner aucune augmentation du tempo de
l'action scénique; la scéne reste encore calme. Cependant,
on remarque que, dans la série de trois tableaux qui suit,
le rythme de 1l'action de la pi&ce commence encore une fois
a se renforcer,

Le cinquiéme tableau36 n'est qu'une conversation entre
deux bourgeois, dans laquelle.il s'agit de la peste et
des tentatives des habitants des quartiers riches de la
ville de 1'éviter. La tension des rapports entre les
deux interlocuteurs continue a augmenter jusqu'au moment
ol le premier bourgeois s'enfuit par la gauche en criant:

. . 37
"Je suis un homme mort! Je suis un homme mort!"" ',

Le
deuxieéme bourgeois le poursuit et tire sur lui avec un
pistolet; et 1'infirmidre, qui est entrée vers la fin de

la scé&ne, poursuit ce dernier en criant: "Vous aussi vous

39Tpid., p. 38,

301pid., p. 39-u3,

371pid., p. 43.
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8tes un homme mort! Et moi, je suis une femme mortel"

Ces derniéres actions des personnages et, surtout, la
présence d'un pistolet sur la scéne aident & renforcer
la violence et l'horreur de 1l'épidémie.
o 39 : <
Dans le sixieme tableau ~, ce qui est une scene de
prison, le rythme de l'action scénique continue & monter.
Comme dans le tableau précédent, l'auteur montre au spec-
tateur le grand effet psychologique qu'exerce la peste
sur guelques habitants de la ville. On remarque 1'incré-
dulité du premier prisonnier, la peur du deuxieéme prisonnier,
et le pessimisme du gedlier: "Dans la ville presque tout
le monde est contaminé. Ceux gqui ne le sont pas encore,
. . 5 w40 124 =

le seront bientdt, probablement . L'&lément de suspense
dramatique devient de plus en plus grand ici---le spectateur
attend toujours la mort soudaine d'un des trois personnages
---jusqu'au moment ol le premier prisonnier saute par la
fenétre de sa cellule et se noie dans le fossé de la prison,

& v B s 41 . -
apres avolr été mordu par des rats ~, ce qul est suivi tout
de suite par le meurtre du deuxiéme prisonnier et par le

suicide du gedlier. Le jeu de scéne de la fin du tableau,

9Tbid., p. Lu-ug,
Ibid., p. U5,

Ibid., p. U8,
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ol le moine noi» "traverse le nlatean, consg*tate que le
pouls du prisonnier ne bat plus, puis vérifie la solidité
de la corde du pendu et sort"uz, est sombre et bizarre et
renforce encore le lien qui existe entre ce per=onnage
mystérieux et la peste.

Dans le court tableauu'3 qui suit la sortie du moine,
le spectateur voit encore une fois deux des personnages
de la sceéne quatre---Jacques et Emile---qui discutent
avec un ami, Pierre, les origines de 1'épidémie. Ils
affirment, comme 1l'a fait le premier bourgeois de la scéne
cing, que la peste n'attaque que les habitants des bas
quartiers ol tout le monde vit dans la misére. Pendant
cette discussion, on voit la mort soudaine de Pierre,
qui tombe sur le plateau. Le fait que la maladie tue
maintenant des gens des quartiers riches indique au
spectateur qu'elie se répand de plus en plus vite dans la
ville.

Aprés la fin de cette série de trois tableaux, dans
laquelle 1l'auteur emploie l'effet de la "boule de neige"
pour augmenter le rythme de l'action scénique, le spectateur
voit une courte sceéne comique qui ne dure qu'une trentaine

de secondesqu. Deux passants dans la rue parlent de la

“31pid., p. 49-51,

"Y1pid,, p. 52.
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multiplication instantanée et inexplicable de deux cadavres.
L'idée que ce phénoméne s'est produit "peut-&tre par la
. U5 5 . p .
machine suggere au spectateur le caractere mécanique
de la peste. Du point de vue structural, cette sceéne crée
un autre reldche dans le tempo de la pigce; dés ce moment,
l'action sur le plateau devient plus compliquée et plus
frénétique.
. N ~ - N LI‘S . T
Le neuvieme tableau de la piece est le premier d'une
série de quatre tableaux .gui sont tré&s originaux sur le
. i < y e " b7
plan scénique. D'apreés les instructions de 1l'auteur ,
ce tableau se divise en deux sections différentes: 1la
scéne "A" qui se passe sur la moitié gauche du plateau
et la sceéne "B" qui se passe sur la moitié droite; les
décors de ces deux sceénes sont identiques, et leurs actions
se passent en méme temps. On remarque que les premidres
répliques du couple de la droite alternent avec celles du
~
couple de la gauche, et que cette alternance crée un rythme
" : < U8 L - :
régulier sur la scene ~. Le spectateur a l'impression que
- - 2 il SRS 3
la sceéne avec Pierre et Lucienne n'est qu'une répétition
de la sceéne avec Jean et Jeanne. Au commencement du tableau,
1'atmospheére scénique est a la fois sombre et gaie: & cause

du silence suspect de la rue et du passage menacant du moine

"S51pid., p. 52.

"O1pid., p. 53-59.

"T1pid., p. 53,

Ll8 y 1 Bl . .BE
Ibid., p. 54-55.



88

noir devant le b&timent de 1l'appartement de chaque couple, et
a cause de la joie des deux femmes de revoir leurs naris
On remarque qu'au milieu du tableau, au moment ol les per-
sonnages de Jeanne et de Pierre se lévent des deux lits ol

: y ~ ; 2 50 .
1ls se sont assls pres de leurs époux , 1l y a un changement
abrupt du rythme uniforme de l'action scénique. Les répliques
commencent maintenant & devenir de moins en moins similaires.
et, alors, rendent plus évident au spectateur le fait qu'il
s'agit ici de deux scénes qui se passent simultanément dans
des endroits différents: Jeanne (& gauche): "Je ne peux
m'emp&cher d'avoir peur. (Pause. Elle se 1léve.) Si tu

e S . . W51 )
n'étalis pas venu, je serais devenue folle ; Lucienne

(& droite): "Je ne peux m'empé&cher d'avoir peur"; Pierre:
"(Pause. Il se 18ve.) 8i je n'étais pas venu, je serais

devenu fou”52.

La tension continue a grandir jusqu'a

la fin pathétique du tableau ol on voit les morts tragiques
de Jeanne et de Pierre53. I1 est vrai qu'il n'y a pas ici
une union physique des différentes sections du plateau,
comme & la fin du troisiéme épisode de la pigce. L'auteur

met en contraste la mort tranquille de Jeanne et le manque

d'une variédté d'actions physiques de la scéne a gauche,

“I1pid. ,

. Sl

p
*O1pid., p. 56.
51

D

Ibid.,
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et le va-et-vient continuel, la panigue, et les cris de
Lucienne de la scéne a droite. Pourtant, malgré ces
différences entre les deux sections du neuviéme tableau,
1l'auteur arrive a créer une union de leurs "atmosphares"

a l'aide des éléments de confusion et de peur, qui dominent

l'action sur tout le plateau; de cette fagon, il arrive

méme & inspirer de l'angoisse et de la pitié chez le
spectateur.

Comme 1'épisode précédent, le dixieéme tableau®” se
divise en deux scenes simultanées. Pourtant, le spectateur
remarque une évolution dans les décors de ces scénes;
ils ne sont pas du tout identiques: .sur la gauche du
plateau, on voit une chambre riche ol se trouvent une mére,
une jeune fille, et une servante; et sur la droite du pla-
teau, on voit la chambre d'une auberge, ol se trouvent un
voyageur et une autre servante. Au début de ce tableau,
les deux servantes informent les autres personnages que'le
moine noir est debout devant la fen&tre de chacune des
deux chambresSS. La présence de ce personnage mystérieux
dans les coulisses suggeére au spectateur, comme d'habitude,
que la peste va bientdt attaquer les personnages qui sont

sur la scene. En effet, quelques secondes plus tard, le

voeyageur meurt dans son 1lit, '"pendant té gauche

que du cb

L
SY1pid., p. 6064,

S57pid., p. 61,

=4
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du plateau la jeune fille aura les mé@mes symptdmes des
; o b — oo 3
malaises . Le tempo de l'action scénique monte ici et
continue & se renforcer jusqu'au moment ol meurt la jeune
P -~ 57
fille dans les bras de sa meére . Cette seconde mort du
tableau marque un éclat de frénésie et de confusion
générales sur la scéne. La servante de la sc@ne a gauche
"fuit par la porte de la cloison, traverse la chambre
w8 sy " St
du voyageur , qul n'est pas dans le mé&me bdtiment que la
chambre de la gauche, et bouscule la servante de 1l'auberge
s % . ;

qui, apres avoir vu le cadavre du voyageur, laisse tomber
un verre de biére sur le plateau et commence a crier:

1" 1 T '”59 2

I1 est mort: Il est mort. . Les deux servantes quittent
le plateau par la porte de droite en se bousculant et en
faisant beaucoup de bruit. Pendant ces derniers jeux
de sceéne, la mére de la fille morte "pousse des cris

s ”60 - . e Voo ” » -4

effrayants et fait des mouvements frénétiques sur le
plateau et des gestes angoissés. A la fin de ce tableau,
le moine noir entre par la gauche et "s'immobilise, muet"61

sur la scéne, un symbole de la mort faisant irruption encore

une fois a un point culminant de la piéce.

°01pid., p. 61.

°71pid., p. 63.

Ibid., p. 6Y4 »

*91bid., p. 64 .
601pid4., p. 64 .
61- .

Ibid., p. bBH



Le onzidme tableau®? est un des épisodes les plus
originaux de cette pieéce. Le plateau se divise en deux
sections principales, dont la section au fond, qui re-
présente un grand bdtiment, se divise encore en cing
parties ou "fenétres" différentes. Ces fenétres s'allument
l'une aprés l'autre pendant 1l'action du tableauGg. Le
spectateur remarque que 1l'évolution et la prolifération
des décors scéniques continuent dans ce tableau. D'aprés
les instructions scéniques de l'auteuraq, il n'y a au
commencement du tableau qu'une obscurité totale sur la
scéne. Le spectateur voit "une lanterne qui s'allume"
et "le porteur de la lanterne, c'est le moine v&@tu de noir
qui traverse le plateau de droite & gauche.". La sortie
du moine est suivie par le cri aigu d'une femme, par un
peu de silence, et, puis, par l1l'allumage de la premiére
des cing fenétres, & la gauche du spectateur. Dés ce
moment, l'action de la sceéne devient de .plus en plus fré-
nétique et arrive & produire un grand effet sur le spec-
tateur, en inspirant chez lui un fort sentiment de malaise.
On entend les cris angoissés et répétés des personnages

du fond et on voit leurs mouvements et leurs gestes mala-

droits et presque mécaniques qui suggérent au spectateur

21pid., p. 65-69.

®31pid., p. &65.

B%rbid., p. 65,
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le fait qu'ils agissent comme des marionnettes. Ces
effets scéniques qu'emploie 1l'auteur sont si puissants
qu'ils créent vite une union atmosphérique de la scéne et
de la salle du théatre. Au moment ol deux agents de police
o . 65 ; ;
entrent sur le devant du plateau ~, le spectateur voit
le point culminant de 1l'action fiévreuse de 1l'arri&re-plan.
I1 y a le meurtre choquant de la quatrieéme femme par son
infirmidre; les suicides du troisiéme homme et de la
premiére femme, et les meurtres des cing autres personnages
du fond par les deux agents, qui entrent dans le batiment
~ . _t‘ t 2 . . 66
a la fin de cette DPartie de 1l'épisode de nult .
- 67 . : .
Dans le douzieme tableau ', quli n'est qu'une continu-
ation immédiate de la fin du tableau précédent, 1lé
spectateur voit sortir du batiment les deux agents de police
aprés avoir entendu "des cris et des coups de feu (...)
o . .68 R 3
suivilis d'un silence , et voit, dussi, entrer sur la scene
un officier et deux nouveaux agents. Dans cette seconde
partie de 1'épisode de nuit, dont l'action se passe au
premier plan, il y a le meurtre soudain et violent du deux-
.~ 3 . 69 - »
ieme agent par ses trols camarades ~. Cet événement

renforce le caracteére répugnant et violent de toute la

8%rhid., p. BB-BY.
Sslgig., p. 69,
71bid., p. 70-71,
68£g;g,5 p. 70

69

Ibid.; ps 71
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e et augmente la tension dramatique de l'action scénique.

0

%

J
I».J.

™

De cette facon, l'auteur réussit & entrainer de plus en plus

son spectateur dans la frénésie du tempo de la piéce
On remargue que les tableaux treize, quatorze, et

guinze créent un autre ralentissement du rythme de 1'action

70
e

scéniqu . I1 est vrai que le spectateur est toujours

conscient ici de la présence de la peste dans la ville, a
’ 1% -
cause des morts du premier orateur ~, du deuxieme agent

de police72, et des six docteurs du corps médical de la

ville73. Cependant, différente des quatre tableaux pré-

=
N

cédents, cette série de tableaux ne montre au spectateur
aucune action violente sur la scéne. Les longs monologues
ridicules des deux orateurs présentent encore au spectateur

1

e théme de la politisation de la mort, gui a maintenant

}_J

un caracteére trés comique: 1l y a, par exemple, la mort
ironique du premier orateur et les arguments illogiques et
matérialistes du deuxieéme orateur. La réunion médicale
du quinziéme tableau crée encore un ralentissement de la
tension dramatique de la piéce a cause de son caracteéere

. T . - P - B .
comique. Les sources principales de cet élément comique sont

1'emploi d'une discussion moliéresque, l'emploi des phrases

"O1pid., p. 72-87.
71;[._}“_32‘?_' s D- 76.
72

Ibid., p. 80-81.
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chantées7u, et les chutes rythmées des six médecins a la
fin du tableau75. Comme dans les premiéres sceénes de la
piéce, l'auteur emploie ici l1l'effet important de 1la
"boule de neige'". Le spectateur voit que la peste sévit
toujours dans les rues de la ville et qu'elle attaque
maintenant un nombre de plus en plus grand des habitants.
La prolifération qui était présente dans les décors des
épisodes précédents se traduit maintenant en formes humaines.
Les trois derniers tableaux de la piéce présentent
au spectateur une série de scénes extraordinaires qui
arrivent & avoir un grand effet sur lui. C'est ici ol
on voit le point culminant du déQeloppement du tempo de
toute l'action scénique. Au commencement du seiziéme
tableau76, le-spectateur "entend encore la voix de l'agent
qui appelle 1l'ambulance" et voit encore le magasin de robes
au fond, ce qui lui indique que cet épisode est une con-
tinuation de la fin de la scéne quatorze. Le fait que le
spectateur ne voit ce nouvel épisode qu'apres la fin dé
la réunion du corps médical de la ville lui suggére qu'il
n'y a aucun ordre chronologique particulier dans la série
des dix-huit tableaux de la piéce. L'auteur montre au

spectateur des sceénes diverses qui ne se passent pas a




w
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des heures précises. Il est vrai qu'il y a une progression
temporelle dans la structure générale de cette piéce, en

ce gul concerne la propagation de la peste dans la ville.
Cependant, la source importante de 1l'ordre des épisodes

de la piéce n'est pas 1'élément de temps, mais, c'est le
développement continuel du tempo de 1l'action scénique.
Chaque scéne aide & renforcer la tension dramatique et,

de cette fagon, rend le spectateur plus conscient de 1l'effet
grandissant de 1'épidémie sur les habitants de la ville.

Le seizieme tableau se divise en deux parties, dont

la premiére est une sc&ne entre un vieil homme et une
vieille fémme77. Les deux personnages de cette scéne, qui
ressemblent beaucoup au vieux couple de la piéce, Les
Chaises, et aux personnages d'Amé&dée et de Madeleine de

la piéce, Amédée ou Comment S'en Débarrasser? (sauf le

fait que c'est 1'homme,et non pas la femme, qui condamne
maintenant la vie), montrent au spectateur leurs opinions
trés différentes sur la nature de la vie. On remarque que,
dés le moment ol la vieille commence a se sentir un peu
malade, le suspense dramatique devient de plus en plus grand
. : ; 3 78 . —_—
jusgu'au départ pénible du couple ~. Cette sceéne est tres
pathétique et inspire chez le spectateur des sentiments de

pitié et d'angoisse; il sait bien que la peste va bientdt
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attaquer ces deux personnages faibles. La boutique que

le spectateur voit toujours au fond de la scéne joue un

79

.

rdle important dans la deuxieéme partie de ce tableau
Les actions qui se passent devant cette boutique sont la
source d'une nouvelle reprise du rythme rapide de la

piéce. Les cris, les mouvements précipités, et les couleurs
trés variées des habits que les cing personnages féminins
jettent sur tout le plateau créent une atmospheére de
confusion comique a la fin du tableau: "Tout cela crie,
Piaille, se bagarre. TFleurs et plumes volent en tous sens,
innombrables. Cela doit faire un tableau vivant, treés
coléré, elles sont toutes habillées avec les effets volés.

La deuxieme puis la troisiéme femme entrent puis sortent -

de la boutique, rapportant d'autres robes, d'autres chapeaux,
dans un mouvement rapide et lancant les objets de tous les

c6tés"80

. Malgré la fausse gaieté de cette partie du
seizieéme tableau, le spectateur est toujours conscient de la
présence puissante de la peste.
. o 81 :
Dans le dix-septieme tableau ~, qui contraste beaucoup
avec les deux courtes sceénes précédentes, on voit le

comble de 1l'horreur et de la folie que cause 1'épidémie.

Ce tableau marque une nouvelle étape horrible dans la

791pid., p. 95-99.

801pia., p. 99,

8l1pia., p. 100-105,



ropagation de la peste: 1l'anthropophagie. Les meurtres
= (= ] F 25 X v

sur la sceéne, les cris des personnages mourants, et la

\

~

de folie extréme. Le spectateur est choqué et dégolté
par ce au'il voit sur le plateau. A la fin de ce tableau,
. N ~ .. 82 i e ~

on volit la derniere scene de toute la pieéce “. Cette scéene
se divise en deux parties différentes. Dans la premidre

. B3 x : : '
partie ~, un fonctionnaire public annonce aux citoyens de
la ville---c'est-a-dire, & tous les acteurs de la pigce---

> P

» . . 1 Z . ; . 8!"‘ e .

le déclin et la fin de 1'épidémie . Cette nouvelle ins-

pire des sentiments de joie chez les personnages et, de

cette fagon, crée une atmosphére de 1légdreté et de fausse

0a

aieté sur la scéne. Le tableau devient mé@me une sorte
d'opéra-comique a cause de l'emploi des répliques chantées
(une technique que l'auteur a déja employée dans 1l'épisode
avec les six docteurs du corps médical de la ville).

pe— . , . 85
D'aprés les instructions du texte de la piece toute

¥ o b

cette "gaieté folle" ne dure qu'une minute. On voit une
"lumiére d'incendie" au fond, et, tout de suite, il y a
des changements atmosphériques et rythmiques treés importants.

Tous les personnages courent sur le plate=u, en cherchant

821pid., p. 106-111.
831bid., p. 106-110.
8%1bid., p. 109.

85

Ibid., p. 110.
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un moyen d'échapper au feuf Le spectateur ne voit sur le
plateau que des mouvements rapides et que la lumiére de
l'incendie, et il n'entend que les cris des personnages.
Le tempo s'accélére jusqu'au moment ol un des hommes crie:
"Nous sommes pris au piége. Comme des rats”86. Tous les
personnages se groupent en criant au premier plan et, puis,
se retournent afin de regarder le feu du fond. Le moine
noir entre et s'installe au milieu du plateau et, de cette
maniére, confirme pour la derniere fois la toute-puissance
de la peste et de la mort. Comme dans les scénes onze,
seize et dix-sept, la frénésie des actions des personnages
devient universelle et renforce, au moyen des cris et des

bruits, les liens atmosphériques qui existent déja entre

la scéne et la salle du thé&tre.

Avant de conclure cette discussion sur la structure

scénique de la piéce, Jeux de Massacre, on va faire quelques

remarques sur le rdle du personnage mystérieux du moine
noir. Il y a beaucoup de moments dans la série des tableaux
de la piéce ol le spectateur voit ce personnage tirer une
charrette pleine de cadavres, rester debout au centre du
plateau, ou traverser lentement une place de la ville. A

la fin du sixiéme tableau, par exemple, on le voit vérifier

la mort du deuxiéme prisonnier et du gedlier. Tous ces

T

3|

o)

jeux de sceéne bien qu'ils semblent

0]
U
0

tre quelquefois bizarres,

861pia., p. 111,
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indiquent au spectateur qu'il y a un lien fort entre le
moine et 1'épidémie. En effet, on peut dire que ce per-

sonnage d'Eugeéne Ionesco ressemble d'une maniére extraor-

-y

dinaire au personnage du masque dans le conte, The Masque

the Red Death, d'Edgar Allan Poe. Le masque, en traversant

lentement la chambre de bal ol se passe l'action de ce

conte, arrive & propager la peste rouge dans les différentes
parties colorées de la chambre et a faire mourir tous les
personnages qui sont autour de lui. Ce n'est qu'a la fin

du conte que le lecteur se rend compte du fait que le

masque n'est pas un simple symbole de la peste, mais qu'il
est la peste elle-méme. De la méme facgon, le moine noir est,
aussi, une représentation physique de la neste sur la scéne.
I1 joue un rdédle & la fois symbolique et scénique, comme les
personnages de la Mort dans la pié&ce, Orphée, et du domes-

tique dans la piéce, Le Malentendu. Le fait que le specta-

teur est la seule personne qui voit le moine sur le plateau

confirme 1'idée qu'il y a une complicité entre le spectateur

4

et 1l'auteur de la picéce. Cette complicité aide, en partie,

a empécher le spectateur de s'identifier avec les situations
des personnages sur la scéne et, alors, a rendre plus
p (& 2 &

efficace la structure épisodique de cette oeuvre.



CONCLUSION

I1 y a dans les trois piéces que nous venons de discuter
plusieurs techniques structurales treés similaires. Comme
dans tout le théatre d'Eugéne Ionesco, la mise en scéne de
chacune de ces pieéces insiste beaucoup sur 1l'éclairage
scénique, sur des effets sonores et visuels, sur l'usage des
objets, et sur des jeux de sceéne insolites. Tous ces effets
scéniques créent souvent une union atmosph&rique de la
scéne et de la salle du thédtre et, de cette fagon, attirent
de plus en plus l'attention du spectateur vers ce qui se
passe sur le plateau. Il y a toujours 1l'importance du rdle
de 1'é1lément de suspense dramatique dans ces pieces, surtout
dans les deux premiéres. L'auteur ne permet pas au specta-
teur de s'ennuyer, mais, il 1l'oblige 3 entrer dans la
"réalité" du monde bizarre de ses propres piéces. Et ce
monde bizarre existe, en partie du moins, grdce aux techniQues
différentes qu'emploie Ionesco dans ces trois longues pieéces.

Dans la "comédie", Amédée ou Comment S'en Débarrasser?, il

s'agit d'une structure presque classique. Elle a deux
personnages principaux (Amédée et Madeleine), une intrigue
centrale (comment se débarrasser du cadavre grandissant?),
et le théme dominant du conflit symbolique et physique

entre les éléments de "lourdeur" et d'"évanescence". Toute



la piéce est divisée en ‘trois actes dont l'action scénique
est bien développée et organisée.

Rhinocéros a, aussi, des personnages principaux

(Bérenger et ses camarades), un théme central (la "massi-
fication"), et une intrigue trés évidente. Comme dans la
- . N - N ' -~ }‘ . G - - \ -
premiére piéce, l'atmosphére scénique continue ici & jouer
un r8le essentiel. Pourtant, malgré la division du texte

de cette piéce en trois actes, l'action de Rhinocéros se

passe en quatre tableaux ou mouvements différents. On voit
que les éléments de tension et de suspense deviennent plus
efficaces ici & cause de 1'augmentation du rythme des actions
des personnages sur le plateau.

Le spectateur remarque qu'lonesco fait des progres
considérables dans la technique thédtrale de sa piéce, Jeux

de Massacre. Il n'est plus question d'une structure classi-

que ou quasi classique. Il n'y a ni protagonistes, ni
intrigue centrale, ni divisions scéniques treés simples.
Toute la piéce est une série complexe de dix-huit tableaux,
dont le théme principal est la mort. Il est vrai que 1l'on
peut considérer le moine noir comme étant le personnage
principal de la piéce; mais, en vérité, le moine est plutdt
un symbole physique de la peste qui sévit dans la ville de
la piéce qu'ﬁn protazoniste légitime.

C'est ici qu'Ionesco commence & perfectionner 1l'usage
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de 1'é1ément du tempo dans ses plus longues piéces--cet

€lément qui est inexistant dans Amédée ou Comment S'en

Débarrasser?, et qui est présent, mais non point poussé

trés loin, dans Rhinocéros. La tension de 1'atmospheére

scénique monte toujours pendant que le rythme de 1'action
sur le plateau devient de plus en plus fiévreux. Les

techniques structurales de Jeux de Massacre, en différant

d'une fagon évidente de celles des deux autres piéces,
semblent annoncer au spectateur une nouvelle maniére dans

1'oeuvre d'Ionesco. Comme Amédée ou Comment S'en Débarrasser?

et Rhinocéros, cette piéce produit un grand effet sur le

spectateur. Les sentiments divers qu'elle inspire chez lui
font preuve de sa grande efficacité scénique.

Aprés avoir examind ces trois piéces, le lecteur peut
comprendre l'originalité et 1'importance des techniques
théitrales d'Eugéne Ionesco. Dans son oeuvre, le visuél est
étroitement allié a 1'auditif afin de créer une fusion
harmonieuse et riche des éléments dont la valeur a été
quelquefois négligée au thédtre de nos jours: les décors,
les objets scéniques, les jeux de scénes, 1l'éclairage, et
les sons. Ces éléments sont une garantie non seulement du
succeés et de la popularité de l'oeuvre ionescienne, mais

aussi, de la survivance du thédtre moderne.
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