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    Introduction

    “Ce livre comprend trois articles sur le Rire (ou plutôt sur le rire spécialement provoqué par le comique) que nous avions publié jadis dans la Revue de Paris. Quand nous les réunîmes en volume, nous nous demandâmes si nous devions examiner à fond les idées de nos devanciers et instituer une critique en règle des théories du rire.”

    
      Henri Bergson, “Préface”, 
      Le Rire, 
      janvier 1924.
    

     

     

    Le comique exerce une certaine fascination parce qu’il est le signe de l’ambivalence de la condition humaine, à la fois si difficile et si drôle. Il n’est pas à confondre avec le rire, considéré comme un phénomène physiologique, émotionnel et psychologique, conséquence d’une situation perçue comme risible par le récepteur. Depuis Aristote, dont les travaux sur le comique et la comédie sont singulièrement elliptiques, les chercheurs se sont efforcés d’élucider le comique, comme s’il représentait un défi à l’esprit rationnel. Il existe de ce point de vue une immense bibliographie consacrée au comique sous ses différents aspects, philosophique, psychologique, psychanalytique, sociologique, esthétique. Le comique apparaît comme un phénomène particulièrement énigmatique. On finirait par imaginer qu’il pourrait reposer sur un principe unique et universel. Certains pensent en détenir la solution. D’autres se rendent au découragement quand ils comprennent qu’elle leur échappe. Mais comme le beau, le vrai, le bien, le sacré, que nous tenons à la fois pour des catégories esthétiques et des principes d’ordre éthique, le comique ne se pose pas en termes de résolution et de compréhension strictement rationnelle. Il se laisse cerner comme un ensemble d’approximations successives, d’interprétations relatives, provisoires, problématiques, et surtout évolutives. À ces considérations s’ajoute le fait que nous envisageons le comique comme fonction théâtrale d’une façon à la fois transversale et horizontale, ou synchronique et diachronique. L’époque charnière de cette fonction, que l’on peut qualifier d’aube de la modernité, coïncide avec celle des analyses de Baudelaire, dans la seconde moitié du XIXe siècle. Cela ne nous empêchera pas de procéder à quelques digressions sur le comique du Moyen Âge ou du XVIe siècle, en France ou à l’étranger, compte tenu des différentes influences subies par le comique moderne et contemporain. Nous datons le comique moderne des années 1850, date de l’analyse proposée par Baudelaire de l’essence du rire. Le projet du poète date des années 1845. L’époque contemporaine immédiate est celle de ces vingt dernières années. Nous prendrons de préférence les exemples étayant les analyses entre ces deux périodes, sans nous interdire d’avoir recours à l’actualité la plus récente. Il correspond à une prise de conscience postromantique du phénomène, et par là même, moderne. Il n’en demeure pas moins que le comique au théâtre génère et subit différentes mutations d’ordre historique que l’on ne saurait précisément dater. C’est un phénomène particulièrement complexe.

    a) Le comique et le rire

    L’étude du comique, ainsi que celle de l’une de ses conséquences particulières, le rire, est d’un repérage présentant des difficultés notoires. Le comique n’est d’abord nullement aisé à localiser. Il n’existe aucune forme esthétique, qu’il s’agisse d’un show, d’un spectacle de marionnettes, d’un happening évoquant le Living Theatre1, et relevant d’une alliance hybride entre la danse et le théâtre, d’une pièce de genre dramatique ou chorégraphique, où il ne puisse intervenir. Il hante aussi bien le théâtre dit de “divertissement” comme le vaudeville, que les œuvres dramatiques les plus actuelles par leur projet scriptural, même si ces dernières ont une visée tragique, telles les œuvres de Sarah Kane. Les différents facteurs présidant à son émergence, d’ordre sociologique ou géographique, jouent un rôle non négligeable. L’humour et le comique anglais ne ressemblent que vaguement à l’humour juif new-yorkais perceptible à travers les films de Woody Allen. Corollairement, le comique troupier du début du XXe siècle sera sans commune mesure avec le rire jaune, caricatural, des productions théâtrales contemporaines d’Amérique du Sud. Cette dimension transversale et internationale compliquerait singulièrement les analyses, si nous prétendions niveler le phénomène afin de le limiter à quelques critères bien pesés pour le réduire à merci. Au contraire, nous partons de l’idée que la hiérarchie établie déjà par Aristote, puis reprise par l’abbé d’Aubignac entre des genres prétendument nobles et d’autres considérés comme “bas”, n’est pas propre à rendre compte des mutations esthétiques modernes et contemporaines au théâtre. Les incidences des formes paradramatiques, entre elles d’une part, sur les espaces dramatiques de l’autre, seront envisagées sans a priori normatif2. Le domaine paradramatique comprend d’une part les formes courtes, improvisées, qui ne sont pas toujours représentées dans les théâtres officiels. Elles tiennent pour partie de leur relation à la parade, prestation de rue ou sur des tréteaux de fortune, répandue à la Foire-Saint-Germain au XVIIIe siècle. Elles ressortissent également aux autres arts tels le mime, la chorégraphie, les arts visuels, la pantomime, la chanson, les marionnettes, le music-hall, le caf’conc’, ainsi qu’aux formes plus généralement considérées comme le théâtre de “divertissement”, tels que le vaudeville, l’opéra-bouffe, le “boulevard”. Nous voyons comment par ses composantes esthétique l’univers paradramatique est constitutif de l’hybride ou du métissage des formes.

    Quelles conditions rendent le comique et le rire particulièrement difficile à analyser ? Protéiforme, subtil, volatil, le rire varie d’aspects, de teneur, de procédés. Le comique est également insidieux ou incisif. Souvent il s’insinue, s’infiltre, mime, détourne. Il peut se définir comme esprit, humour, ironie, satire. Il est relatif, ambigu, instable, oscillatoire. Nous en déduisons provisoirement que le comique apparaît comme un composé aux multiples facettes et facteurs inséparables les uns des autres, parfois, et dont on ne peut le dissocier. Il faut convenir aussi qu’il n’existe nulle définition du comique ou du rire objectivement supérieure à une autre, les deux phénomènes étant éminemment subjectifs autant que relatifs. La seule marque tangible, mais non systématique, de la réception du comique, est l’émission audible, accompagnée ou non de mimiques ad hoc, d’une réaction physiologique spécifique et identifiable : le rire en action, parfois à gorge déployée. N’oublions pas qu’il existe également le rire sous-cape ou encore le rire totalement intériorisé, pour les lecteurs et les spectateurs les plus introvertis du théâtre d’aujourd’hui. Rappelons-nous également que lorsque le comique se situe à l’intérieur de formes ou de genres notoires, tels que la comédie, ayant pour but avoué et affiché de générer le rire, le spectateur s’attend à pouvoir exprimer son hilarité, en étant aussi parfois fort déçu que le spectacle ne réussisse point à l’arracher à son sentiment de morosité. Précisément, il existe aujourd’hui au théâtre une pluralité de comiques entés sur des formes esthétiques ne générant pas un rire systématique. L’humour noir ou grinçant constitue un cas litigieux, d’où le rire est parfois totalement absent. D’un autre côté, l’hilarité clinique d’un aliéné, ou bien le rire comme pure réaction physique, n’est pas à considérer comme la résultante d’un impact comique d’ordre esthétique. Le rire entre également au nombre des moyens de communication, des signes tels que le dédain, l’adhésion, la soumission. Il est alors un simple reflet, celui de l’expression d’un consensus, en face d’un spectacle ou d’une situation particulière. Plutôt que de nous concentrer sur les causes du comique et du rire, beaucoup trop vastes, et relevant de données non scientifiques, nous examinerons leurs conditions modernes d’émergence.

    L’une d’elles est un certain esprit de sérieux qui s’allie de manière souvent dissonante au franc comique gaulois hérité de la tradition de la farce ou de celle du fabliau. Nous pensons que, tiré de son contexte, le mot, le geste, le mouvement dit “comique”, se voit privé d’une large part de sa signification. Même le plus parfait “fou rire”, paraissant totalement soumis au contrôle de la raison, s’explique en partie par ses conditions d’apparition. Le phénomène demeure cependant complexe, car nombre de directeurs de théâtre diront qu’ils furent les premiers surpris de l’impact comique exceptionnel de tel ou tel spectacle, défiant tous leurs pronostics. Un certain nombre de paramètres inconnus subsistent lorsqu’un spectacle déclenche une telle hilarité consensuelle que, le box office étant complet, il s’avère opportun de le remettre à l’affiche pour une nouvelle programmation de plusieurs mois. Un tel cas de figure n’existe peut-être plus3. Même si l’on considère comme légitime de n’exclure aucun objet de la sphère du risible, dans les faits, certaines cibles, au théâtre4, aujourd’hui, sont plus propres que d’autres à générer le rire. En période électorale, le show hante la cité et les hommes politiques, toutes tendances confondues, jouent aussi, à leur insu en partie, tant dans le champ du réel, des média, que celui de l’internet, le rôle de bouffon du roi, en attendant que l’un d’entre eux ne se détache du lot. Si certaines situations perdurent ou se reproduisent dans l’histoire de façon cyclique, le champ de l’esthétique est régi par l’évolution.

    Présupposer, selon notre démarche, le métissage ou l’interpénétration d’une forme dans une autre, rend compte d’une possibilité de permutation de l’ensemble des données esthétiques au sein de la société contemporaine, conformément aux analyses d’Adorno :

    “C’est dans l’art que s’affirme la légende du hibou de Minerve qui prend son vol le soir. tant que l’existence et la fonction de l’œuvre d’art ne posaient pas de problèmes dans la société et qu’une sorte de consensus régnait entre la société, sûre de soi, et le statut des œuvres à l’intérieur de cette société, on ne s’est pas interrogé sur la signification esthétique : elle semblait aller de soi, une donnée. Les catégories esthétiques ne commencent à faire l’objet de la réflexion philosophique que lorsque, selon Hegel, elles cessent d’être substantielles, ne sont plus immédiatement présentes et sont mises en cause”5.

    Or, le comique à l’œuvre dans le théâtre aujourd’hui est un objet esthétique ayant tenté de prendre son essor depuis 1850, mais dont le trajet s’enlise dès lors que la forme dramatique est en crise6. Si la fonction de l’œuvre d’art au sein de la cité pose question, a fortiori le positionnement de son impact, éventuellement comique, ne va plus de soi. Différents types de mutations s’ensuivent. Le comique se modifie comme catégorie esthétique unitaire, lié à un ensemble. Il voit également ses registres ou sa coloration7 en permanente évolution. Nous postulons aujourd’hui au théâtre l’avènement du grotesque8. Dans ses diverses déclinaisons évolutives, le comique glisse d’une forme à une autre, jusqu’à générer un composant nodal amorphique. Celui-ci joue le rôle d’une matrice fécondant les œuvres dramatiques les plus actuelles, ou encore celles à venir. Le principal facteur de modification, mais aussi de perturbation générique et d’évolution du comique dans le paysage dramatique contemporain est celui de l’incidence de toutes les instances paradramatiques sur le dramatique, lui-même soumis aux aléas d’une crise et du dépassement de celle-ci. De cet état de fait résulte un grand déménagement des notions, sinon un balayage, du moins une remise en cause de leur définition, de leur situation, ainsi que celle de leur fonctionnement. Le hibou dont parle Adorno semble perdre pied. Gageons qu’il retrouve son chemin néanmoins, en explicitant quelques étapes majeures de notre cheminement. Aux époques précédentes, le comique au théâtre se définissait par une typologie ou un registre précis, ne requérant point un bouleversement des formes comparable à ce qui se produit aujourd’hui. On pouvait convoquer la notion de comique de mœurs ou de caractère pour illustrer le comique au théâtre à l’époque de Molière, celle de badinage pour caractériser celui de Marivaux, placer sous le sceau de l’absurde ou de la fantaisie surréaliste les expérimentations pataphysiques d’un Jarry. Tel n’est plus le cas aujourd’hui.

    b) Deux notions

    Nous considérons le comique comme un ensemble, présentant également certaines particularités. Il participe de l’humain. C’est aussi un composé artistique, un objet de regard, de contemplation ou de surprise. Sous cet angle de perception, il est du ressort de la mimèsis. Mais, étant donné qu’il présuppose un effet esthétique, repérable à travers son impact sur le récepteur, il faut admettre l’existence d’une disjonction entre ce qui relève de son être, et ce qui appartient au champ de sa représentation. Nous en déduisons qu’il est une réalité surprenante, un intermédiaire entre l’objet conceptuel et l’existant, nous appuyant sur la réflexion de Heidegger. C’est un phénomène en mutation permanente, un être marqué par l’instabilité. Aussi, pour être perçu comme tel au théâtre, il requiert la médiation d’un je nécessairement inachevé, en tension, celle d’un sujet historique au carrefour de la réception du phénomène comique, et qui ne se confond pas seulement avec l’acteur. La complexité du phénomène tient également au rapport difficile et variable, non réductible à un décalage, entre le fait d’exister et celui d’être représenté. De ces premières analyses, naît l’évidence d’une relation non moins problématique établie entre le comique et l’état de la langue. Qu’il se fasse idiolecte, parlure populaire, qu’il procède par néologismes, qu’il emprunte ses vocables à la déformation du latin classique pour le rendre macaronique, au verlan, à l’anglais des faubourgs, à l’argot américain, ou qu’il préfère avoir recours à nombre de figures de rhétorique et de style, le comique émonde, travaille, façonne le matériau langagier d’une époque à sa manière. La situation se complique dans le théâtre d’aujourd’hui, puisque les œuvres y sont à considérer comme des objets textuels, des fragments à interpréter par l’acteur, des matériaux scéniques, soit de manière singulière ou concomitante. De surcroît, il n’est pas interdit de les considérer comme des ensembles à la fois paradramatiques et dramatiques où le comique se révèle infra, méta, extra linguistique. Par ailleurs, en intitulant ainsi ce travail, le propos n’est pas d’étudier la globalité des traits du comique au théâtre, mais deux d’entre eux, l’hybridation et l’exhibition.

    L’hybridation est une notion qui vient du latin ibrida, “sang mêlé”, du grec hybris, “viol, outrage, démesure”. Par son étymologie d’origine latine, le terme “hybridation” évoque une fécondation qui ne suit pas les lois naturelles. C’est le fait de croiser deux espèces ou deux genres différents, pour provoquer la naissance d’hybrides, qui présentent à un degré plus ou moins marqué, des caractères spécifiques des deux parents. L’hybridation intergénérique est assez rare dans la nature. Le mulet, animal stérile, né du croisement de l’âne et de la jument, en est un exemple classique. L’hybridation interspécifique est beaucoup plus fréquente, en particulier dans le règne végétal. Les flores en contiennent de nombreux exemples. Le caractère relativement exceptionnel de l’hybridation s’explique par la dissemblance existant entre les génomes, c’est-à-dire le nombre et la structure des chromosomes. L’hybridation implique donc une homologie suffisante entre ceux-ci pour permettre leur coexistence au sein d’une même cellule. Notons qu’il existe des hybrides interfertiles. Ces hybrides remettent donc en cause les critères de définition de l’espèce.

    Ce trait nous a paru propre à cerner les mutations du comique dans le théâtre contemporain. En effet, si le comique existe, il pourrait être mélangé, bigarré, empruntant à différents registres, diverses catégories, plus ou moins inexplorés. Une étude sur le one-man-show, ainsi que plusieurs années d’investigations en qualité de spectatrice autant que de chercheuse sur les différentes formes du théâtre d’aujourd’hui, notamment ses emprunts au mime, à la chorégraphie, aux arts martiaux, nous ont confirmé que le pur comique, jovial, sans réticences, n’existe pas en tant que tel aujourd’hui au théâtre. Cette disparition, que pointe par exemple Jacques Nichet9, contraint absolument à repenser la question du comique. Elle se pose à nouveau, de manière cruciale, après les sinistres événements d’Auschwitz. Adorno considère même que l’écriture fictionnelle ne saurait faire sens face à la cruauté, la déraison, l’inhumanité de l’histoire10. À partir du moment où le concept du comique est lié à la vie, et où celle-ci continue après Auschwitz, nous postulons pourtant la survie du phénomène, d’un comique différent, un comique “après Auschwitz”. Mutant, il évoque le concept de Dieu défini par Hans Jonas comme un dieu “en devenir”11. Le comique aujourd’hui ne peut ressembler à ce qu’il fut. Héritier d’Auschwitz, il connote le mal, le monstrueux, la souffrance, et surtout cette part de vide et de néant dont il se laisse investir pour renaître. Il se comble à partir du grand trou noir d’Auschwitz. Il s’incarne, se médiatise grâce à différents intermédiaires, pour s’exhiber autrement.

    L’exhibition du comique au théâtre s’avère en effet patente. Par là, il se donne à voir, à entendre. Ne pouvant se déployer largement et à profusion dans les œuvres dramatiques, il reflue dans la personne, notamment celles des “Comiques” des one-man-shows, ou celle de l’acteur hilarant, que nous distinguons soigneusement du bouffon, dans le théâtre contemporain. L’acteur qui provoque l’hilarité est à entendre sous deux angles : celui d’un acteur en particulier mais aussi comme la somme “impersonnelle” des différents acteurs soit d’une pièce, d’un show ou d’un spectacle paradramatique, soit encore comme ceux des différents acteurs virtuels d’un univers d’auteur. Notre recherche envisage en effet les œuvres comme des textes à lire et/ou à voir sous la forme de représentations théâtrales. Surlignant le comique pour tenter de le faire surgir malgré une époque de désastre, il n’est pas surprenant que sa modalité d’exhibition privilégiée soit celle du jeu ou encore celle des écritures. Nous adoptons le point de vue de Denis Guénoun qui associe à son ouvrage sur l’exhibition des mots le sous-titre : “une idée (politique) du théâtre”12, pour développer dans cette thèse l’idée de la convocation du public à la présentation de l’acteur exhibé sur une scène surélevée. L’exhibition est aussi celle du spectateur qui s’expose, se montre en public. L’exhibition des mots est un acte politique qui concerne le peuple pris dans son ensemble, la collectivité13. La cible de l’exhibition est le spectacle en général et l’acteur en particulier, surtout lorsqu’il déclenche le rire par son jeu. L’enjeu de l’exhibition est politique car la réunion volontaire de l’assemblée, fondée sur un désir de partage, a comme espoir la cohésion d’une communauté. Ces deux notions d’hybridation et d’exhibition constitueront les fils rouges de notre travail.

    Mais le comique se définit également comme une fracture. Il représente un espace de questionnement qui ouvre le spectateur à un au-delà du politique, le propulse dans les sphères de l’identité et de l’esthétique. L’exhibition implique évidemment l’existence de ce qui n’est pas exhibé, de ce qui ne veut ou ne peut se montrer, le néant, le vide, la part obscène du désastre.

    c) La question du corpus

    L’interrogation conduite sur les formes dramatiques et paradramatiques contemporaines imposa de ne pas se limiter à un corpus arrêté une fois pour toutes. En même temps, nous avons choisi de parler de quelques auteurs inévitables, tels que Samuel Beckett, Bernard-Marie Koltès, Michel Vinaver, George Tabori, Enzo Cormann, entre autres, soit parce que leurs œuvres se réclament ouvertement du phénomène comique, soit parce qu’elles présupposent une mise en question de la forme dramatique.

    Du fait de notre expérience d’auteur dramatique joué, de scénariste de télévision, d’instigateur d’un mouvement d’avant-garde en danse contemporaine, “Mouvement Esthétique Pulsion”14, qui a, aujourd’hui encore, comme objectif la promotion et la production d’œuvres de recherche, méconnues pour la plupart, nous avons été amené, ces quinze dernières années, à assister à un nombre incalculable de spectacles dramatiques et paradramatiques en tous genres.

    Notre réflexion sur le comique s’est ainsi peu à peu forgée sur le terrain, à partir d’exemples très éclectiques, dont notre bibliographie donne une idée. Nous ne voulions pas exclure de notre investigation quelque genre que ce soit, quelque type de spectacle que ce soit. Nous nous intéressions aussi bien aux écritures dramatiques les plus novatrices, d’obédience nationale ou internationale, qu’au théâtre dit “boulevardier”, ou encore à toutes les catégories de spectacles paradramatiques.

    Il est clair qu’un one-man-show empruntera son bien, selon les cas, plutôt au cirque, à l’art des marionnettes, à la danse, ou au cabaret. Notre corpus est donc délibérément et naturellement ouvert.

     

    Il s’avère cependant que, à l’intérieur d’un champ que nous avons voulu le plus diversifié possible, certains auteurs, quelques figures d’acteurs, de metteurs en scène, ou de Comiques se sont imposés à notre réflexion comme garants ou illustrateurs d’un certain type de comique. Certains spectacles phare reviennent alors sous notre plume de façon récurrente. Aussi nous érigeons-nous en faux contre une lecture de notre hypothèse du comique moderne et contemporain qui la réduirait à une théorie arbitraire. Celle-ci s’alimente, en tout premier lieu, d’une longue et laborieuse expérimentation sur le terrain en qualité d’auteur, de témoin producteur de spectacles, et de spectateur.

    Notre interprétation se décline à partir de quelques exemples notoires, inscrits eux-mêmes dans le vaste domaine de la bigarrure des genres et des styles, appréhendés, de surcroît, selon une double perspective diachronique et synchronique.

    d) Le déroulé d’un propos

    Afin d’éviter l’éparpillement, nous avons résolu de proposer une hypothèse interprétative du comique moderne au théâtre, qui postule son origine exclusivement para-dramatique15, pendant les quatre premières parties.

    Il existe différents arguments en faveur d’une telle systématisation. Nous proposons une réflexion préliminaire à l’élaboration d’un système, quand l’observateur formalise plutôt que de s’en remettre à une lecture empirique d’une réalité ambiguë. Une telle formalisation peut mettre à jour des conclusions contraires à celles auxquelles le sens commun aurait permis d’aboutir. Notre théorie est fondée sur une hypothèse qui ne prétend nullement à l’universalité d’une vérité, plutôt à capter les tendances les plus sensibles d’un comique en mutation dans le théâtre d’aujourd’hui. Nous revendiquons donc le droit à un arbitraire relatif, qui se laisse soumettre à l’épreuve du temps. Puisque la théorie est réductrice par essence, atteindre la globalité suppose de dépasser la singularité de chacun des faits observés et impose de nécessaires réductions. La recherche de l’objectivité passe par la subjectivité du commentateur. Nous postulons donc tout d’abord que le comique aujourd’hui se trouve a priori dans les espaces paradramatiques d’où il se décline selon différentes modalités de mutation, dans le dramatique. Ensuite nous avons choisi, pour la dernière partie, de nous référer non pas à un nombre très élevé d’exemples, mais à quelques-uns, choisis de manière totalement transversale ou achronologique, sans nous limiter à l’espace français ou francophone des œuvres et des auteurs, qui nous ont paru les plus propres à illustrer les notions d’hybridation et d’exhibition du comique dans le théâtre d’aujourd’hui. Nous présupposons également, pour la mise à l’épreuve de la théorie dans les deux dernières parties, l’existence de quelques événements comiques privilégiés impliquant l’auteur, l’acteur, le metteur en scène. Cette position va de pair avec l’hypothèse que la forme dramatique étant régie par des mutations actives aujourd’hui, le comique issu du paradramatique est susceptible de générer une reviviscence des espaces formels dramatiques à son tour. La cinquième partie se veut plutôt une mise en question ou à l’épreuve de la théorie par quelques faits théâtraux comiques examinés, soit sur le terrain, soit appréhendés sous l’angle de la lecture et d’une virtualité du comique. La sixième, enfin, présente le bouffon comme une somme emblématique, qui emprunte à différentes figures du passé, tout en les subsumant, sa fonction d’interpellation. Nous insistons, à cet égard, sur son rôle de passeur ou d’agent du métissage des formes les plus contemporaines du théâtre.

     

    Le comique, nous l’avons dit, est sans cesse en mutation et en mouvement, complexe, en raison du rapport problématique posé entre l’esse et les conditions du percipi 16, la représentation étant saisie dans le double champ du réel et celui de sa traduction esthétique. Le comique se définissant comme un étant de l’existence dans un temps historique déterminé, une multiplicité de virtualités opère, dans le référent de sa mimèsis. C’est pourquoi il œuvre de façon critique par rapport au langage. À travers différentes approches du comique au théâtre, nous avons cherché à débrouiller la confusion ou le vide, qui régnait à nos yeux quant à son fonctionnement dans les œuvres dramatiques. Les objets comiques semblent se différencier de ce qui suscite l’engouement ou l’impression d’un effet sublime. Nous avons revisité la problématique aristotélicienne de mise en relation du comique et de la laideur, de l’absence de dommage ou de douleur qui nous paraît, elle, pourtant constitutive du phénomène saisi dans sa modernité. Nous avons voulu resituer les catégories esthétiques appréhendées dans l’espace théâtral, ce qui nous a conduit à proposer une première définition de la fonction comique. Une double approche, théâtrale et littéraire, impliquant la prise en compte des notions de forme et genre, revisitées, appuyées notamment sur l’étude d’une relation possible entre le mythe et la forme comique, menée à partir d’une œuvre de Pindare, conduit à dégager la spécificité du monologue. C’est à ce moment-là que nous choisissons de développer une conception de la notion de forme, saisie dans une acception évolutionniste, sur un plan historique, n’excluant pas l’interprétation philosophique en recourant à la phénoménologie de Merleau-Ponty. L’investigation de l’expression littéraire du comique donne lieu à l’examen de quelques types de comédie, genre qui peut inclure la farce, le vaudeville et la comédie élisabéthaine, le théâtre de boulevard, entre autres. Toutes ces formes de comédie sont susceptibles d’influencer le comique moderne et contemporain, en même temps que la comédie n’est plus le seul lieu de l’expression du comique. Il en résulte une seconde définition, d’ordre littéraire, de la fonction comique au théâtre. L’approche dramaturgique de la fonction s’intéresse aux incidences comiques de l’art de la composition dramatique, mais aussi à celles des prestations d’acteurs, à la relation entretenue entre la scène et la salle. Selon que l’on considère, comme Antonin Artaud examinant le théâtre de Bali, que la mise en scène l’emporte sur le texte, ou, au contraire, que le metteur en scène doit respecter à la lettre l’oeuvre dramatique qui lui sert de support, le comique produira un impact distinct. La double prise en compte de l’hybridation et de l’exhibition du comique présuppose sa “métaphysique”, notion empruntée à Artaud, qui permet d’insister sur un au-delà du phénomène, une dimension transcendantale impliquant, de surcroît, la libération des forces magiques ou incontrôlées de l’acteur.

    Suit un examen, resitué dans son contexte historique du théâtre de la Foire en particulier, de la dimension protéiforme du bouffon, de celle du badin, du clown et du jongleur, permettant de cerner la dramaturgie de l’acteur comique. L’objet d’étude devient alors celui de la réception d’un comique hybride. Certaines figures de l’acteur comique prennent une importance centrale, se situent à la lisière de l’exhibition et de l’hybridation, tout en se métamorphosant aujourd’hui, à travers les relations entretenues avec le public. On insiste alors une première fois sur le rôle de l’adresse dans la réception du comique, ainsi que sur le bouleversement des codes de la diégèsis et de la mimèsis. L’analyse et l’hypothèse d’une dramaturgie du segment nous autorise à postuler que c’est au travers de formes minimales, éventuellement orphelines, d’occurrences et de nature paradramatique, que le comique peut s’exhiber d’une part et, d’autre part, être reçu selon des modalités notoirement hybrides, dans le théâtre contemporain. Nous en déduisons qu’il est voué à l’hybridation, soit au métissage d’éléments disparates avec lesquels il se compose. Il s’exhibe de ce fait en vue d’une totalité inexistante de forme comme de sens a priori, mais s’évertue à la conquérir en tâtonnant d’un fragment à l’autre. Il en résulte une troisième définition, dramaturgique, de la fonction comique. Les trois approches font apparaître que le phénomène est d’ordre à la fois individuel et collectif. Hybride dans sa polyvalence, il concerne différents domaines fort variés. Elles laissent entrevoir certains aspects essentiels de l’exhibition, notamment à travers le jeu de l’acteur, et conduisent à une double mise en perspective, philosophique et linguistique. La première partie établit le constat que le comique moderne et contemporain se voit condamné, soit à l’hybridation, soit au métissage d’éléments hétérogènes, ainsi qu’à l’exhibition, car il n’existe que sous la forme de fragments, de segments, de saillies langagières. Forcé de se déployer, de s’afficher, il brigue une totalité ou un absolu vers lesquels il semble tendre, mais qui n’existe peut-être pas dans le théâtre contemporain.

    Pour les raisons précédemment évoquées, nous avons traité séparément le comique et le rire qui lui fait écho. L’intitulé de la seconde partie, “Poétique du Rire”, est à envisager moins comme l’étude de l’ensemble de règles présidant à l’élaboration des œuvres dramatiques que comme la recherche d’une hypothèse interprétative du rire prenant place au sein de la catégorie esthétique générale du comique. La méthode adoptée est celle de la polémique, soit la mise à plat d’une discussion, sur les distinctions existant entre des notions telles que le rire, le ridicule, le risible, le comique. Inspiré par la problématique baudelairienne, le rire moderne est explosif, grotesque, car révélateur du comique absolu lorsqu’il se déclare. La variété des exemples convoqués par le poète témoigne de la volonté de cerner la catégorie du grotesque dans son ensemble. Toutefois, Baudelaire semble assimiler pour partie le grotesque au fantastique, lorsqu’il considère comme grotesques les êtres ou les personnages dont la légitimation ne saurait être créditée par la raison. Il n’est pas certain que, dans le théâtre d’aujourd’hui, les êtres monstrueux défiant les lois de l’ordre rationnel par leur physionomie ou leur comportement, déclenchent une hilarité irrépressible. La notion de démesure, participant du grotesque, nous paraît, quant à elle, plus propre à caractériser un grotesque théâtral efficient. De plus, nous verrons que le comique qualifié de “significatif” par Baudelaire, qu’il associe de manière privilégiée au genre de la caricature, s’avère un absolu du rire, de nos jours. Suit une étude des différentes approches du rire, faisant écho à celles du comique. Nous optons pour quatre pôles d’intérêt : l’analyse du rire dit d’incongruité, celle du rire dit de supériorité, celles des théories psychologiques et physiologiques du rire, ainsi que celles reliant le phénomène à deux grands courants d’opinion, l’une faisant du rire la manifestation d’une pulsion de vie, l’autre, celle d’une motion mortifère. De ce dualisme, se dégagent quelques critères d’appréhension du rire grotesque moderne, susceptible de coïncider avec le sentiment de jubilation. L’analyse de la pluralité des rires fait apparaître les modalités de l’exhibition et de l’hybridation du rire moderne dans leur traduction au sein de l’esthétique théâtrale. La complexité du rire postmoderne, la hiérarchisation du phénomène au moment de la réception, ainsi que sa fonction langagière, sont alors envisagées. Notons ici que le rire envisagé comme signe linguistique procède d’un fonctionnement proche de celui de l’ironie.

    Dans cet ordre d’idées, le rire se définit, lui aussi, comme un être de langage provoquant différents états affectifs chez le récepteur. Nous en déduisons que la poétique du rire est marquée par l’hybridation et l’exhibition. D’une part, l’hybridation du comique et de l’instance lyrique du discours conditionne la production du rire jubilatoire. D’autre part, l’exhibition des ressources de la langue s’opère par le recours à la subversion des codes esthétiques, confinant à l’extravagance. Dans le cadre de l’examen de quelques effets de sens du rire, nous insistons sur le fou rire, sur lequel nous reviendrons, qui annule les dissensions, rétablit la cohésion d’une salle éventuellement divisée, et s’avère particulièrement contagieux. Exhibé, le rire actuel conjugue la “folie” à l’impact du “monstre”. La méthode de la troisième partie consiste à examiner les conditions d’émergence du comique moderne au théâtre dans le contexte général des formes et des figures d’ensemble de la fonction conçue comme catégorie esthétique. Le terme de “figure” fait écho à la double acception du terme17. Nous les appréhendons davantage comme des instruments de la dialectique que comme de purs ornements du discours. Leur intelligibilité, leur réception comique importe. Leur décodage dépend souvent de contenus de sens, tels que les lieux communs ou topoï. Leur impact comique dépendra de leur conformité aux normes de la doxa langagière ou idéologique d’un moment ou, au contraire, de leur dérogation à celle-ci. Elles représentent les lieux où l’acte poétique, instaure une illustration inédite, éventuellement comique, et des échappées neuves de sens. Dans cette perspective, il a paru utile de s’attarder sur la fonction de l’humour dans le comique moderne au théâtre, distinct de l’humorisme. Nous accordons à ce dernier une place particulière, néanmoins, parce qu’il prend en compte la conscience divisée de l’artiste créateur, source d’influences du registre du comique théâtral aujourd’hui. De plus, nous considérons l’humour comme la catégorie esthétique prédominante du comique moderne, incluant le Witz, ou le mot d’esprit, ainsi que l’esprit18. Puis, nous envisageons, dans un même chapitre, l’ironie, l’esprit et la satire centrées, dans leur expression théâtrale, sur leur dénominateur commun d’une cible. L’ironie est un hybride de l’humour. La satire s’avère notoire pour ses propriétés. C’est une figure de l’exhibition hybride. Nous attribuons une place particulière à l’esprit au sein du comique moderne. Il peut se définir comme une manière spécifique de penser et d’appréhender le réel, présupposant le regard distancié de l’observateur ou du spectateur, susceptible de provoquer indifféremment le rire ou le sourire. Il se pose à la fois comme une valeur intellectuelle et un critère de création esthétique. Il libère les “traits”, les différentes figures témoignant de jeux de mots ou les calembours, dont se gaussait Hugo, générateurs de ce “rire de l’esprit”, ou au contraire d’un rire beaucoup plus “gras”, né du spectacle des œuvres paradramatiques ou dramatiques. Les mots d’esprit sont favorisés par les échanges pré-requis dans les espaces dialogiques du théâtre d’aujourd’hui. Nous les définissons comme des identifiants seconds de l’ironie. La nature, la place, ainsi que la fonction de la parodie, au sein du comique moderne, est examinée...
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