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ABSTRACT

The Very Logical Roots of the Ionesco’s Absurde; the Romanian connection
This comparative study is focusing on the influences of the Romanian classic of the theater (comedy especially), Ion Luca Caragiale, on his most famous disciple, the French-Romanian “father of the absurd theater”, Eugène Ionesco. We are discussing here their structural relation which involves themes such as that of the couple/family and the lack of communication. The two very expressive short plays for our theme are: "The Honorable Leonida Faced with the Reaction", for the first author, and: "Frenzy for Two (or More)", for the second. The common pattern found (but not the only one possible) is that of the delirious couple facing the rage of a violent external world.
Pour pouvoir comprendre la signification de «l’absurde » chez Eugène Ionesco, il nous faut – parmi d’autres démarches critiques – insérer son œuvre dans l’espace de sa culture d’origine, c‘est à dire dans le contexte de la littérature roumaine. Bien que Ionesco soit un élément de discontinuité envers toute littérature, on retrouve toujours ses traces culturelles roumaines dans son œuvre dramatique révolutionnaire qui (comble de l’ironie !) est déjà « classicisée » depuis longtemps. Et chaque fois que notre « académicien » anti-académiste a accepté, d’une manière plus ou moins fantaisiste, d’avouer les noms de ses maîtres, il a toujours inclus sur sa liste la personnalité du classique de la comédie roumaine Ion Luca Caragiale.

Mais la filiation d’Eugène Ionesco avec Caragiale reste encore obscure pour le récepteur occidental, bien que le classique roumain ait laissé derrière lui un héritage culturel hypnotique et, dans la même mesure, incommode… Par exemple, dans les années 1990, après une représentation à succès avec « La lettre perdue » au Japon, un journaliste local qui n’avait jamais entendu parler de Caragiale a demandé pendant une conférence de presse aux acteurs roumains de lui passer le mail du dramaturge (!!!). Il voulait tout simplement se renseigner sur ses sources d’information qui ont permis au dramaturge roumain d’apprendre avant tout le monde les détails d’un scandale de type « sex-gate » qui secouait à ce moment-là l’actualité insulaire… Et bien sûr, il est resté comme pétrifié quand il apprit que le nommé Caragiale était mort depuis trois quarts de siècle !

Ainsi, la première question qui vient se poser dans ce contexte est : « Mais qui est dans la littérature roumaine cet omniprésent Caragiale ? » dont Ionesco opinait que : « C’est le plus grand des auteurs dramatiques inconnus »
.

Soumise aux conditions historiques défavorables, la culture roumaine a survécu longuement à l’intérieur d’un humanisme renaissantiste, ce qui va l’obliger après 1848 de récupérer à la fois, spécialement par filière francophone, le classicisme et le romantisme. Donc, les fondateurs de la littérature roumaine vont se manifester vers 1870 dans des circonstances qui les ont menés vers une fusion originale entre des courants artistiques initialement opposés à l’Occident. Ils n’étaient des classiques proprement dits que dans la mesure où ils fondèrent la littérature roumaine aux temps modernes. Leur génération comprenait en fait des romantiques ayant des influences classiques (le poète national Mihai Eminescu), des réalistes avec des influences romantiques - passéistes (le prosateur Ioan Slavici ; le narrateur Ion Creanga), ou des néoclassiques avec des innovations naturalistes (c’est le cas du dramaturge Ion Luca Caragiale) ! 

Ces quatre rivaux et amis à la fois se sont affirmés par leur créations originales mais aussi dans l’atmosphère esthétique créée par le directeur d’opinion Titu Maiorescu autour de Cénacle « Junimea » / « La Jeunesse » et de sa revue « Convorbiri literare » / « Entretiens littéraires ». Il professait un esthétisme d’extraction hégélienne adapté aux conditions artistiques et culturelles roumaines. En accord avec le principe de l’art pour l’art, il soutenait aussi la gratuité de l’acte artistique, ce qui ne l’empêchait pas de condamner les formes sans contenu dans la vie sociale. Il semblait être un libéral, mais, en fait, il a actionné comme un conservateur modéré décidé de moderniser la Roumanie selon les standards européens du XIXe siècle. Dans sa vision, ce processus devait se dérouler par une assimilation systématique et en tenant compte des traditions nationales. Cette attitude entrait en conflit avec celle de ses contemporains libéraux qui étaient convaincus qu’il suffisait d’implanter formellement les institutions démocratiques afin d’obtenir une démocratie authentique. Ainsi, Titu Maiorescu, en chef de parti, ministre, Premier ministre et journaliste politique, voulait mettre en évidence les dysfonctionnements des institutions modernes sous l’apparence desquelles florissait encore un féodalisme caméléonesque. Comme homme de culture, il a réussi à s’approcher (relativement) des jeunes écrivains qui vont devenir les fondateurs de la littérature roumaine moderne. Il leur a insufflé un ton anti-citadin (les cas de Ion Creanga et de Ioan Slavici), une critique sociale basée sur la vitupération romantique (chez Mihai Eminescu) ou le réalisme cruellement ironique mené par I.L.Caragiale qui, en partant du niveau dramatique de Labiche et son correspondent roumain – V.Alecsandri, est arrivé à travers le naturalisme jusqu’au seuil du théâtre de l’absurde…

Ion Luca Caragiale est né le 30 janvier 1852 à Haimanale, près de la ville de Ploieşti, dans une famille d’origine macédo-roumaine, famille qui, sur la ligne paternelle, était profondément impliquée dans l’émancipation du théâtre roumain. Son père Luca, acteur pendant sa jeunesse, et ses oncles, Costake et Iorgu, directeurs de troupe théâtrale, comédiens, dramaturges et pédagogues, ont contribué à l’orientation de la force créatrice de Ion Luca vers le monde du théâtre. Par la suite, il va suivre les cours de déclamation et de mime comme étudiant de la classe de son oncle Costake au conservatoire de Bucarest (1868 –1870). Ensuite, il va se lancer dans le journalisme culturel et politique d’orientation conservatrice, mais en gagnant sa vie comme petit employé et même comme… patron de local (faits qui lui ont permis d’ailleurs d’observer magnifiquement les psychologies de ses futurs personnages). Ses multiples activités lui font connaître tous les milieux sociaux citadins impliqués dans le processus de la transformation moderne de la Roumanie. Grâce à une impressionnante interface du contact social et à un esprit aigu d’observation à la Daumier, Caragiale a synthétisé des situations et des typologies anthologiques pour les effets adverses d’une démocratisation formaliste. Le représentant de ce monde est le personnage de Mitica ; ce diminutif populaire de Mihai (Michel) va devenir un symbole pour toute une catégorie de bons à rien superficiels et capricieux qui animaient « le Petit Paris », comme on surnommait pendant « l’âge d’or » la ville de Bucarest, capitale de la Roumanie.

Promoteur de la presse satirique roumaine et fondateur du célèbre « Moftul român » / « Le caprice roumain », il va devenir célèbre après ses lectures dramatiques au cénacle de « Junimea » / « La jeunesse », lectures suivies par des représentations sur la scène du Théâtre National de Bucarest. Acclamée et disputée à la fois, sa dramaturgie – c’est-à-dire, les comédies : « Une nuit orageuse », « Une lettre perdue », « Sieur Léonida face à la réaction », « Ainsi va l’carnaval », et sa tragédie : « La disgrâce » - a fait époque, en entrant au patrimoine national. Sa prose satirique courte, comprise dans « Moments et récits », que celle fantastique et pittoresque balkanique, viennent nuancer et compléter un univers artistique
 qui est ressenti plus d’un siècle après comme très actuel.

Mais à l’époque, sa verve critique lui a causé des inimités et des harcèlements qui l’ont déterminé à démissionner de la charge de directeur général du Théâtre National de Bucarest ; puis, devenu rentier après avoir touché une importante succession à la suite d’un accablant procès, il a pu se permettre de s’exiler volontairement en Occident. Et, en devant choisir entre l’ordre typiquement germanique et l’atmosphère flamboyante latine qui l’attirait naturellement, il s’est établi finalement dans un excès auto-ironique à… Berlin ! Là, il a écrit surtout des ouvrages politiques et a essayé de réaliser la suite de sa comédie « Une nuit orageuse » sous le titre « Titirca Sotirescu et Cie », dont il a rédigé malheureusement seulement quelques scènes. Etant à Berlin il a refusé de participer à toute manifestation organisée dans son pays en son honneur, car il ne voulait pas que ceux, qui jadis l’avaient harcelé, s’associent hypocritement, pour des raisons d’image mondaine et politique, à un événement initié sincèrement par ses vrais amis. Dans ce contexte, I.L.Caragiale va mourir le 8/9 juin à Berlin entouré par sa famille. Il a été enterré, selon sa volonté, dans un cimetière berlinois, mais, suite à une grande pression nationale, son cercueil fut transporté à Bucarest où on lui fit des obsèques nationales. 

*

*

*

Les ressemblances entre l’univers fictionnel de Caragiale et Ionesco ne tiennent pas de l’anecdotique, mais de la présence dans chaque œuvre de quelques archétypes communs. Il s’agit ici des motifs conflictuels qui impliquent la pathologie de la communication altérée à l’intérieur de l’institution familiale vue comme un couple stérile. 

Chez Caragiale, la typologie de la communication n’est pas constructive, car elle couvre le secteur linguistique des messages aberrants provenant d’un monde de formes sans contenu et des personnages sans personnalité. En conséquence, sa typologie devient une pathologie, ce qui dans les termes d’I.L.Cargaiale se traduit par la transformation de la physionomie littéraire dans une « fixionomie », comme le disent deux de ses personnages (Leanca Văduva / Leanca la Veuve et Iancu Zugravu / Ianco le Peintre en Bâtiments, du récit Justitie / La justice – non traduit en français). Les deux traitent ce néologisme populaire par une étymologie populaire hilaire, en s’expliquant d’une manière semi-docte le terme « expression du visage » par celui de « masque », c'est-à-dire de « physionomie fixe » ! Et cette « fixionomie » sera le symbole de tout un système anthropo-culturel vicié dans la mesure où ses canaux de communication comme ses acteurs médiatiques sont altérés ou non. Bien que la chaîne saussurienne de la communication y soit présente avec tous ses éléments, mais avec l’amendement qu’ici il s’agit d’une chaîne de… erreurs et des horreurs linguistiques. Le texte de Caragiale sera ainsi chargé d’une haute littérarité et sa texture ressemblera jusqu’à la confusion à celle qu'on retrouve dans la foire médiatique.

A l’intérieur du système on peut observer qu’une fois Le Message le virus informationnel arrivé à son « désertinateur » (« andrisant » - orig. roum. incorrect), comme le dit Le Citoyen Tourmenté dans Une lettre perdue
 au lieu de « destinataire », il est assimilé voluptueusement. Le circuit fermé, Le Récepteur va aligner son attitude à cette nouvelle (dés)information, en amplifiant le chaos existentiel. Cette nouvelle réalité, versée ensuite dans l’actualité, sera recueillie de nouveau par les médias défaillants qui, à leur tour, vont offrir à un Récepteur plus débile encore un nouveau Message de plus en plus vicieux…

En assimilant après un demi-siècle l’expérience de Caragiale, Eugène Ionesco mène le motif de la communication viciée au-delà de la frontière de l’humour dans le territoire de l’absurde. Chez Ionesco, on peut vivre sans l’anesthésie comique la crise absolue de la (non)communication, c'est-à-dire l’implosion du langage. Ici, il ne s’agit plus d’une pathologie à l’intérieur du modèle saussurien, mais d’un dialogue de taupes déroulé dans les labyrinthes de la ville tentaculaire. Cette situation a comme cadre de prédilection l’espace claustrophobe : les personnages y sont incarcérés à la suite d’un complot général instrumenté par la destinée.

En utilisant des structures formellement logiques, ces individus – honorables à cause de leur opportunisme parasite – véhiculent des modules linguistiques vidés de tout sens. Violents et despotiques, bien que sans vitalité, ils exercent leur tyrannie à travers la langue ôtée de la parole (vues comme des termes saussuriens !). Capables d’imiter les comportements du succès social des autres et de dissimuler sous leur apparente honorabilité un sous-conscient infernal, ils ne peuvent pas accepter la logique d’un autre langage. N’ayant vraiment pas un profil psychologique, mais un tas d'instincts émoussés et à la fois destructifs, l’être ionescien nous offre proprement dit le spectacle de l’homme précarisé par sa civilisation matérialiste jusqu’à l’état d’un guignol désabusé. Bourreau ou victime, peu importe, ce robot sans programme essaye de neutraliser tout langage extérieur en le remplaçant par son délire vide. Le résultat sera invariablement le tableau de l’apothéose de l’être devenu un résidu existentiel…

Dans ces circonstances, le circuit saussurien de l’information est brisé et confus, cette discontinuité constituant en fait l’absurde professé par Eugène Ionesco. Etant très pertinent comme méditation sur l’incommunication, son théâtre devient maintenant farouchement réaliste, comme d’ailleurs celui de Caragiale, dans le concert cacophonique des simultanéités postmodernes !
De suite, la liaison matricielle entre Caragiale et Ionesco est évidente et pleinement fonctionnelle, fait duquel résultent plusieurs plans de continuité entre les deux.

Un important lien sera celui du motif des couples (désexualisés par la vieillesse ou dynamisés par un érotisme sans amour). Ils sont surpris dans les hypostases les plus intimes, c'est-à-dire au moment où ils essayent d’échanger, dans un contexte platonique ou passionnel, des informations vitales sur l’existence, sans jamais y arriver. Au milieu des gerbes verbales logiques et hautement honorables, se glisse le virus du vide intérieur. Et cet intrus va tout transformer dans le chaos le mieux organisé ; la différence entre l’univers de Caragiale et celui de Ionesco sera seulement la proportion dans laquelle les deux auteurs acceptent de dissimuler l’absurde de l’incommunication. Caragiale garde les convenances, en dissimulant son message critique sous l’apparence du théâtre comique traditionnel, alors que Ionesco refuse tout compromis, pour favoriser la convergence entre la forme et le contenu de son absurde.

L’archétype commun pour leurs dramaturgies consiste dans le modèle de l’imbroglio à l’intérieur du couple (qui débat des notions vides ou s’ébat autour des pseudo-sentiments). Pendant ce temps, en dehors de leur espace étroit réduit à une chambre étouffante, la violence d’une révolution, d’une guerre ou d’une marche triomphale de quelque dogmatisme idéologique fait rage.

Ayant encore une minime dose d’optimisme, Caragiale donne une minime chance à ses personnages pour sauver leur condition humaine, bien que l’auteur sache qu’ils vont tous la rater. L’auteur peut en conséquence se permettre le luxe d’autodétruire l’imbroglio sur lequel il a bâti son couple : par l’intermède d’un Messager venu de l’extérieur avec une nouvelle qui devait clarifier la situation, il neutralise le conflit initial. Mais, paradoxalement, cette clarification ne fait qu’élever la confusion encore d’un cran dans une spirale suggérée comme infinie. Cette situation dramatique est modélisée chez Caragiale par le terme utilisé dans La nuit orageuse par son personnage Rica Venturiano (étudiant et journaliste précieux ayant des excès romantiques kitsch de nature italianisantes). Dans son inculture savante, il utilise avec désinvolture au lieu du terme « clarification » la forme aberrante « chiarification »
 qui exprime très bien cette clarification à l’envers. En ce que concerne Ionesco, le couple situé dans la même situation d’imbroglio reçoit un Émissaire qui apporte aussi des nouvelles pertinentes. Mais elles sont si horribles que le couple ne peut choisir que de se barricader dans leur appartement-cocon.

Dans les deux cas, l’homme, représenté très bien par le concept de « l’homme sans qualités » de Robert Musil, choisit pour survivre l’isolement en deux, fait qui aggrave irréparablement l’incommunication !
*

*

*

Les deux scènes typiques pour ce plan de correspondance entre Caragiale et Ionesco se trouvent, pour le premier, dans Sieur Léonida face à la réaction (1880) et, pour le deuxième, dans Délire à deux (1962).

La farce de Caragiale propose une (non)action homérique (!) basée sur un double délire parasitant la mythologie de la République et de la Révolution.

La soupçonnée contre-révolution qui trouble le sommeil de ce couple de petits bourgeois pseudo-républicains n’était en fait, comme l’annonce finalement la bonne Safta, « qu’une bombance chez l’épicier du coin »
 ! La fête avait fini par le déferlement des « mufles »
 dans la rue où le chef des ivrognes – le gendarme Nae ! – s’était amusé considérablement en tirant en l’air avec son pistolet. Devant une telle nouvelle rassurante, les deux époux – Sieur Léonida et sa conjointe, Efimitza – sont de nouveau à leur aise et se préparent à ouvrir leur espace existentiel. Ils vont se débarricader et vont abandonner le plan de s’enfuir de Bucarest à Ploieşti (Léonida prononce d’une manière incorrecte et populaire « Ploeşti »
). Mais, en fait, ils vont continuer d’interpréter la nouvelle réalité par leurs dogmes déformants. Ainsi, l’idéal républicain sera toujours matérialisé pour eux dans l’hilaire mais réelle République de 24 heures de Ploieşti du XIXe siècle ; la Révolution totale - dans un festin pantagruélique dénommée « rivolution »
 ; le modèle de l’insurgent - en Garibaldi, qu’ils appellent « Galibardi »
 et qui, dans leur vision, est devenu après la « rivolution » italienne le parrain d’un fils du Pape (!!!) ; les républicains comme eux - des persécutés par une réaction monstrueuse et vénale, ou, la raison - une spéculation à travers laquelle une « idée » arrive sur des voies ahurissantes jusqu’à l’état d’« hypocondrie » par l’intermède de la « fantasmagorie »
 !!!...

La réduction à l’absurde n’est plus ici un simple moyen artistique, mais le principe de la cristallisation du conflit. Ainsi Sieur Léonida face à la réaction dévoile la manière dont l’individu sans une réelle personnalité arrive à être dépendant des médias, jusqu’au niveau où il arrive à chercher la confirmation d’un soupçonné coup d’état en déroulement dans le numéro d’hier du journal (!!!) qu’il lit avec une bête vénération : «Aurora Democratica» (L’Aurore Démocratique)
. L’altération absolue de la liaison entre cause et effet sera atteinte par ce philosophe de deux sous par l’intermède de sa démonstration préférée au bout de laquelle on trouve sa formule sacro-sainte : « tout bouge, même ce qui n’est pas »
…

Et devant de telles perles d’esprit (fictif) déployées dans des stériles discussions matrimoniales, son épouse, Efimitza, finit toujours par tomber en admiration face à son « Poupoulou »
. Un des exemples les plus accablants et à la fois comique est celui du débat conjugal sur le statut économique du citoyen dans la République idéale. La discussion a lieu dans leur lit, dans une atmosphère totalement dénuée d’érotisme :

« Léonida : (…) en république personne ne paye d’impôt.

   Efimitza : Non ?!

   Léonida : Si. Ça vous en bouche un coin, hein ? Ensuite, apprenez qu’en république chacun touche un bon salaire à la fin du mois. Mais, attention, le même pour tous, égalité oblige.

   Efimitza : Vrai ? 

   Léonida : Puisque je vous le dis. Tenez, moi, par exemple…

   Efimitza : Ne me dites pas qu’en plus de vot’ retraite…

   Léonida : Que vient faire ici ma retraite ? Ne mélangez pas les torchons avec les serviettes. Ma retraite, elle me revient de l’ancienne loi (donnée par la monarchie ! – n.n.), c’est mon droit, et le droit est sacré, surtout en république ; on dit bien que la république est la garantie des tous les droits, non ? 

   Efimitza (approuvant de tout cœur) : Oh que si !

   Léonida : Et troisièmement, sachez qu’aussitôt la république proclamée, trac ! on sort le loi de l’oratoire.

   Efimitza : C’est quoi encore, que cette bête-là ?

   Léonida : Cette bête-là, mon Mitzou, c’est que personne n’a plus le droit de payer ses dettes. (Léonida fait confusion avec le moratoire des dettes publiques ! – n.n.)

(……………………………………………………………………………..)

   Efimitza : Si personne ne paie plus d’impôt, comment fera-t-elle, la république pour donner leur salaire aux citoyens ?

   Léonida (luttant contre le sommeil) : Et l’État, mon cher ? C’est son problème, qu’a-t-il autre à faire, l’État ? c’est son devoir de veiller à ce que tout un chacun ait ses émoluments en temps et en heure, cette blague ! »

Mais pas de blague en ce qui concerne le débat à l’intérieur du couple de Délire à deux. Lui et Elle mènent une incessante guerre psychologique qui dure même avant de leur escapade érotique quand Elle a quitté son ex mari bien-aimé (?!), tout comme lui sa femme. Maintenant les deux vivent ensemble depuis dix-sept ans un amour « coupable » transformé en « une juste punition »
 à l’intérieur de laquelle on se venge tout le temps l’un contre l’autre. Chacun essaye d’éroder l’hostilité de son amant (!) et même de le neutraliser comme personnalité par une discussion fétiche. Son prétexte est arbitraire et il pourrait porter sur n’importe quoi, mais par hasard, il s’est fixé depuis des années et des années sur le rapport entre « le limaçon et la tortue » ou entre « le froid et la chaleur ». Dans ces fables à morale faible ou même… immorale, si Elle soutient la ressemblance entre les deux animaux, Lui, il devra la contredire automatiquement, chacun trouvant à son tour des arguments délirants qui conviennent à sa théorie. Leur pacte d’armistice matrimonial suppose un protocole de la conversation par l’intermède duquel on propose successivement divers aspects de leur mythologie zoologique (la carapace, la lenteur, les cornes ou le problème de la comestibilité de « leurs » deux animaux) ou, physiologique (la température et les sensations subjectives de froid et chaleur). Une fois établi le sujet du moment, la guerre des ressentiments peut commencer : chacun pourra soutenir ou combattre la validité d’une notion, non d’après ses convictions, mais pour contredire l’autre. Le but de cette incessante polémique est de démontrer finalement combien l’autre est limité et à la fois coupable de leur pitoyable situation. 

En discutant sur « le limaçon » et « la tortue » comme sur des catégories, Elle arrive par exemple à des conclusions philosophales semblables à celle de Léonida, mais sans obtenir l’admiration de l’autre, au contraire :

« Elle : (…) Quelle vérité ? Puisque je te dis qu'il n'y a pas de différence. C’est ça la vérité. Il n'y en a pas. Le limaçon, la tortue, c’est la même chose.

   Lui : Pas du tout. C’est pas du tout le même animal. »
.

Et, comme on n’arrive pas à une conclusion, leur duel verbal glisse vers des injures qui expriment la vraie nature de leurs sentiments, les deux illustrant très bien le principe sartrien conformément auquel « l’enfer c’est l’autre » :

« Elle : Animal toi-même. Idiot.
   Lui : C’est toi qui es idiote. »

ou :

« Lui : Crétine !

Elle : Crétin ! Séducteur !

Lui : Ne m’insulte pas. Ne m’appelle plus séducteur. Tu n’as pas honte.

Elle : Je ne t’insulte pas. Je te démasque.

Lui : Moi aussi je te démasque. Tiens, j'enlève tes fards.
Il lui donne une forte gifle

Elle : Salaud ! Séducteur ! Séducteur !

Lui : Attention … ou gare !

Elle : Don Juan ! (Elle lui donne une gifle.) Bien fait !

Lui : Tais-toi !... Ecoute !

Les bruits du dehors s’intensifient, les vociférations, les coups de feu que l’on entendait vaguement dans le lointain se sont rapprochés, sont sous la fenêtre (...). »

Bien que pendant cette spirale érosive surviennent à l’extérieur des cataclysmes historiques, le couple est si préoccupé par son harcèlement intérieur, que seulement après la troisième explosion dans leur rue (tout comme après la troisième fusillade dans la farce de Caragiale) ils notifient l’état de guerre. Devant la menace, qui dans leur cas est authentique, ils vont actionner de la même manière aberrante que leurs ancêtres littéraires en se barricadant avec les meubles et les matelas: « Elle : Barricadons-nous. L’armoire. Pousse l’armoire devant la porte. Et tu dis que tu as des idées. ».
 ; « Lui : (…) Il faut mettre un matelas, mettons le matelas. / Elle : Tu aurais dû y penser plus tôt ; même s’il t’arrive une idée, elle te vient toujours trop tard. »
. Très bien et, à la fois, ridiculement barricadés, Lui et Elle suivent ensuite les mouvements des troupes non précisées qui fouillent l’immeuble pour annihiler les ennemis parmi lesquels ce couple inoffensif s’autoinscrit, suite à la surévaluation et la victimisation paranoïaque. Mais la situation a (seulement pour le moment) un inattendu avantage: la peur qui en résulte bloque leur éternelle querelle ! Et par exemple, quand une grenade tombe à travers la fenêtre à leurs pieds, ils sont au commencement choqués, pour commencer tout de suite d’interpréter le fait par leur motif fétiche : le limaçon versus la tortue. 

« Il veut aller prendre son chapeau. Un projectile traverse la fenêtre et les volets et tombe au milieu du plancher. Ils regardent le projectile.

Elle : Tiens, une carapace de tortue-limaçon.

Lui : Le limaçon n’a pas de carapace.

Elle : Qu’est-ce qu’il a, alors ?

Lui : Je ne sais pas, une coquille.

Elle : C’est la même chose.

Lui : Aïe, C’est une grenade. »

Paradoxalement, à la suite de leur rationnement aberrant (!), Lui fera l’acte logique de jeter la grenade dans la rue où elle explose immédiatement.

L’expérience d’une longue journée de guerre à vainqueur imprécis mène finalement de nouveau à la synthèse des quelques principes philosophiques aussi « profonds » comme ceux émis par Léonida. Le personnage Lui sera sincèrement convaincu que : « Ça bouge pas et pourtant ça change tout le temps de place »
 « C’est pas facile de n’être nulle part »
 et que de même : « Les événements vont vite quand il n’y en a plus »
 ; en n’étant presque jamais d’accord avec Lui, Elle va arriver au même type de sagesse idiote avec des remarques comme : « Quand c’est pas la grippe, c’est la guerre. Quand c’est pas la guerre, c’est quand même la guerre. »
. Selon ces principes, ça sera normal que la paix soit davantage une sorte de guerre devant laquelle il faut se retirer dans sa coquille, tout comme « le limaçon » ou « la tortue »…

La relation Caragiale – Ionesco n’est pas due à une simple coïncidence, mais à l’existence d’un archétype commun répliqué infiniment dans leurs œuvres. Bien que la structure de base provienne fatalement de l’aîné Caragiale, elle sera mieux visualisée par « l’absurde » d'Ionesco qui mène d’habitude les prémices à leurs dernières conséquences. Et la relation entre Sieur Léonida face à la réaction et Délire à deux ne fait qu’exemplifier seulement une de leurs correspondances privilégiées.

En regardant plus attentivement le titre ionescien, on peut noter son sous-titre, c’est-à-dire : Délire à deux... A tant qu’on veut ; par voie de conséquence, cette pièce résonnera une fois de plus avec toute l'incommunication bavarde, y compris avec celle établie entre Léonida et Efimitza ou entre tous ceux qui leur ressemble du point de vue du langage.
Dans ce contexte, on pourra mieux comprendre le mécanisme d’initiation du conflit chez Ionesco, où la (non)communication devient un principe créatif principal dans : La cantatrice chauve, La leçon, Les chaises, Le Roi se meurt…

Le problème de la filière roumaine d’Eugène Ionesco reste quand même ouvert, car, en dehors de ses liaisons complexes avec Caragiale, il se déclare aussi le disciple d’un précurseur des dadaïstes roumains et européens (comme Tristan Tzara et Marcel Ianco), c'est-à-dire Urmuz, et de l’encore vif folklore roumain, deux phénomènes encore plus inconnus à l’Occident que Monsieur Caragiale.
NOTES

BONNEFOY, Claude (1966) : Entretiens avec Eugène Ionesco, Pierre Belfond, Paris 

CARAGIALE, Ion Luca (s.a.) : Opere. ESPLA, Bucureşti

(1994) : Une nuit orageuse ; M’sieur Léonida face à la réaction ; Une lettre perdue, adaptation d’Eugène Ionesco et Monica Lovinescu, L’Arche, Paris

(2002) : Ion Luca Caragiale – théâtre, traduit en français par Paola Bentz-Faucci, Collection UNESCO d’œuvres représentatives, Editions R.A. Monitorul, Bucarest.

IONESCO, Eugène (1962) : Notes et contre-notes, NRF, Gallimard, Paris

(1995) : Délire à deux... A tant qu’on veut, dans Théâtre complet, Edition présentée, établie et annotée par Emmanuel Jacquart, NRF, Gallimard, Paris, p. 639 - 663 

� Bonnefoy, Claude : Entretiens avec Eugène Ionesco, Pierre Belfond, Paris, 1966, p. 27 





� Cette œuvre a été traduite en français, en dépit de son aiguë spécificité locale, par Eugène Ionesco lui-même avec Monica Lovinescu et, ensuite, par Paola Bentz Faucci (voir les Notes du final). Comme il arrive que l’auteur apprécie hautement les deux traductions, on va donner comme des références pour l’œuvre de Caragiale le titre, l’acte et la scène, le lecteur faisant appel à la traduction qui lui conviendra. Cependant, pour les citations de l’œuvre de Caragiale nous avons choisi la deuxième traduction.     
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