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LA CONCEPTION DU DRAME REALISTE-POETIQUE DE TADEUSZ
ROZEWICZ*
CONFRONTEE A SON OEUVRE DRAMATIQUE

Paul Surer' constate que parmi les genres littéraires, peut-étre méme parmi
toutes les branches de I'art, le drame théitral se distingue par un conservatisme
trés poussé. Il fallait attendre I'éruption technique et, 4 sa suite, I'éruption culturelle
du début de notre siécle avec sa multitude de nouveaux courants — de ces «-ismes»
en guerre contre les lois de I'art en vigueur, pour tracer des voies prometteuses au
théitre et au drame (de méme que RoZewicz, nous employons les notions de théatre
et de drame de maniére interchangeable, partant du principe qu'une des conditions
des changements dans le thédtre sont les changements du drame). La destruction
des anciens principes, la recherche de nouvelles perspectives sont devenues le com-
mandement de l'avant-garde théitrale.

Le théitre d’avant-garde contemporain (celui de I'avant-garde en général aussi)
n'est pas intéressé 4 I'imitation traditionnelle de la réalité, ni aux moyens de con-
struction de la piéce appartenant au passé. Son attitude négative envers ce qui est
déja connu et usé lui a valu le nom d’«antithéatre» (utilisé pour la premiére fois par

* Tadeusz Rozewicz — poéte, prosateur et dramaturge — est né 4 Radomsko le 9 octobre
1921. Dans les années 1943 —1944, il était soldat de I’Armée de I'Intérieur AK. 1l a étudié I'histoire
de I'art & PUniversité Jagellonne & Cracovie. 11 a publié son premier recueil de poésie Niepokdj
(Angoisse) en 1947; il a débuté comme dramaturge par Kartoteka (Le Fichier) en 1960 au Teatr
Dramatyczny (Théatre Dramatique) de Varsovie. Il a regu de nombreuses distinctions. Parmi les
plus importantes: le Prix National Artistique de I°T degré (1955), le Prix du Ministre de la Culture
et des Arts de I°F degré (1962), le Prix National Artistique de I¢ degré (1966). On peut trouver la
plupart des oeuvres de Rozewicz dans les recueils: Poezje zebrane (Poésies réunies), Wroclaw 19715
Sztuki teatralne (Piéces de thédtre), Wroclaw 1972; Proza (Prose), Wroclaw 1973. 11 a été 'objet
d’études notamment e.a. de: H. Vogler, Tadeusz Rézewicz, Warszawa 1972; K. Wyka: Dwa razy
Rézewicz (Deux fois Rézewicz), Zalegle tomy Rézewicza (Les Tomes retardés de Rozewicz), [dans:]
Rzecz wyobrazni (Question d’imagination), Warszawa 1959; J. Blofiski, Szkic portretu poety wspdl-
czesnego (Esquisse de portrait d'un poéte contemporain), [dans:] Poeci i inni (Les Poéles et les autres),
Krakéw 1956; Z. Siatkowski, Wersyfikacia T. Rézewicza wsrod wspdlczesnych metod ksztaltowania
wiersza (La Versification de T. Rdzewicz parmi les méthodes contemporaines de modélement du vers),
“Pamigtnik Literacki’ (“Mémoires Littéraires™), 1958, fasc. 3; Cz. Milosz, The History of Polish
Literature, London 1969,

' P. Surer, Wspdlezesny teatr francuski, Inscenizatorzy i dramatopisarze (Le Thédtre francais
contemporain, Les metteurs en scéne et les dramaturges), Warszawa 1973, p. 198.
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Luc Estange et Eugéne Ionesco). On a forgé d’autres termes synonymes: le «théatre
de I'absurde» (provenant du titre du livre de Martin Esslin?) et le «nouveau théatre».

Le «nouveau théatre» a ses prédécesseurs et ses précurseurs: Alfred Jarry, Guillau-
me Apollinaire et également Antonin Artaud, peut-8tre Michel de Ghelderode.
On ne peut oublier certains auteurs ayant exercé leur activité plus tot, en partant de
Strindberg et en allant jusqu’a I'expressionnisme allemand®. L’avant-garde de la
période de la Grande Réforme a évidemment exercé l'influence la plus nette, mais
elle ne s’est pas fait entendre, tracant en revanche la voie 4 la Nouvelle Réforme
des années cinquante®*. Non seulement elle a rappelé les résultats acquis par ses
«classiques», mais elle a méme imposé certaines solutions stylistiques 4 la drama-
turgie actuelle. Dans la production de la dramaturgie contemporaine, I'activité des
«jeunes en colére» anglais®, mouvement qui a exercé une certaine inf luence sur le
thédtre et le drame mondial aprés 1956, mérite I'attention.

Le théatre polonais s’est élancé a la poursuite de la téie de file européenne aprés
I’année 1955. On a redécouvert Witkacy et on a préparé son retour sur scéne. On
a reconnu la valeur de Gombrowicz. De jeunes auteurs débutaient, et parmi eux
Mrozek et Rozewicz étaient des plus éminents. Jerzy Grotowski faisait son appari-
tion dans I'aréne thédtrale, mettant I’acteur au premier plan et préférant le langage
de I'émotion. Dans les nouvelles formes, on puisait dans le happening — i! suffira
de mentionner le théitre Cricot 2 de Tadeusz Kantor et I'activité de Jozef Szajna,
tous deux dans la scénographie et la mise en scéne (il existe d’ailleurs certaines
analogies entre eux et 'oeuvre dramatique de RozZewicz).

En tant que genre cultivé par des auteurs que, par commodité et pas toujours
a juste titre, nous placions dans I'avant-garde, rompant avec les traditions des choses
établies, le drame était parvenu a un état de grand amorphisme. Comme exemple
justement de telles tendances dans le drame contemporain, nous pouvons nous
servir de la conception de Rozewicz, intéressante dans la mesure ot elle est relative-
ment facile & confronter avec la pratique, et en méme temps comparable et signifi-
cative par rapport aux essais modernes des réformateurs étrangers du théatre.

Dans la réunion des matériaux pour le présent travail, nous n’avons rencontré
aucune difficulté, car Rozewicz fait partie des auteurs qui s’expriment volontiers
et souvent au sujet de leur propre activité artistique. Les plus intéressants étaient
donc avant tout les fragments de ses oeuvres qui touchent aux problémes de 1’écri-
ture dramatique et de la théorie du drame, ses didascalies abondant en indications
pour le metteur en scéne, et enfin ses interviews.

2 M. Esslin, Thédtre de "absurde, Buchet-Chastel, 1963.

3 Cf. les travaux de T. Wroblewska: Ekspresjonizm niemiecki — komunionizm i aktywizm
(L'Expressionnisme allemand — le «communionisme» et activisme), ,,Dialog™, 1966, n° 12; Podstawy,
i poczatki ekspresjonizmu niemieckiego (Les Fondements et les origines de I'expressionisme allemand),
,,Dialog”, 1966, n° 6.

4 L’avant-garde théitrale contemporaine a été I'objet de travaux e.a. de: M. Dietrich, Das
moderne Drama. Stromungen. Gestalten. Motive, Stuttgart 1961; J. L. Styan, Counferpoint and
Hysteria. Beckett, lonesco and Others, [dans:] The Dark Comedy. The Development of Modern Comic
Tragedy, Cambridge 1962.

3 Cf. B. Taborski, Mlodzi i gniewni (Les Jeunes en colére), [dans:] Nowy teatr elzbietariski
(Le Nouveau théitre élisabéthain), Krakow 1967,
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De l'entretien de RoZewicz avec Puzyna il résulte que le dramaturge congoit
le thédtre comme une «machine a transformer le texte», un «moyen mécanique de
transmission», par conséquent de maniére plutot étroite. Par contre il est difficile
de trouver une phrase qui expliciterait la signification de la notion de «drame». En
partant de I'ensemble de ses écrits, on peut présumer une compréhension trés large
du terme, encore bien plus large que celle que 1'on releve dans la théorie de la littéra-
ture; car il introduit parmi les drames des oeuvres qui ne satisfont point aux exigences
de ce genre littéraire. Le plus important, semble-t-il, est que les notions de «théatre»
et de «drame» sont interchangeables dans 'emploi qu'’il en fait.

Voici comment se présentent les opinions de Rézewicz qui formule son apprécia-
tion au sujet du théatre et du drame existant:

Ce n'est pas parce qu'il est «moderne» que notre théitre (notre drame) est mauvais; il
est mauvais parce qu’il est nul, C'est un théatre sans conception et sans idées. [...] Ni I'adaptation

4 la scéne du Petit Chaperon rouge, ni celle du Bottin du téléphone, ni la «torturep de nos
classiques ne créeront un théitre polonais contemporain®.

Son dégofit et son aversion pour les adaptations aussi bien que pour les autres
expériences offertes par les «approfondisseurs» et les interprétateurs sont confirmés
par des déclarations nombreuses et plutdt acérées’.

Le théitre «exagéréy, voila un autre défaut, un défaut inquiétant du thédtre
contemporain. Un tel théatre, c’est un théitre riche en moyens scéniques, en thémes
et en trames destinés a «épater». C'est un théitre qui s’occupe volontiers du «trou
dans le ciel» et qui, profitant des réalisations de I’art plastique, y cherche son expres-
sion. Il désire avant tout éblouir le spectateur par son luxe et son gigantisme, ou du
moins par la bizarrerie de la vision artistique présentée, il oblige I'acteur a présenter
trés nettement ses héros.

Partisan des moyens d’expression les plus simples possibles, Rézewicz réalise
conséquemment ses desseins sous ce rapport. Un «trou dans une chaussette» lui
suffit, de méme que des mouches volant sur la scéne et tous les événements «non-
-scéniques», inintéressants, tout simplement banals, directement puisés dans la
vie de tous les jours.

Les reproches que Rozewicz fait au théitre contemporain ne demeurent pas
stériles; il formule sa vision de l'assainissement du drame pareille aux recherches
des dramaturges du cercle de I'avant-garde:

[...] pas de montages de documents quelconques, de reportages, de comptes-rendus dv procés

(dramatisés?). Pas de traités politiques, de tableaux de moeurs! [...] La nouvelle dramaturgie

— aprés Witkacy et Beckett — voila le probléme de la nouvelle technique de la dramaturgie
¢t pas de théme en fleche...®

Son attitude envers toutes les survivances d’époques dépassées est aussi univoque
Dans les didascalies pour son Akt przerywany (Acte interrompu) il s’attaque aux
schémas de la dramaturgie du temps passé.

® T. Rozewicz, Akt przerywany (Acte interrompu), [dans:] Utwory dramatyczne (Oeuvres
dramatigues), Krakow 1966, p. 220.

T T. Rbzewicz, Gabka i kamien (L'Eponge et la pierre), [dans:] Tearr niekonsekwencji (Le
Thédtre de | ‘inconséquence), Warszawa 1970, p, 79.

® T. Rézewicz, Przyrost naturalny (Accroissement de la natalité), ibid., pp. 88—89.
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Chaque fois que Rézewicz combat le vieux théatre, il se sert toujours de la rail-
lerie, il s’en moque, il le ridiculise®. 1l est trés clair que cette maniére de démolition
de certaines valeurs a pour lui la plus haute importance; il faut reconnaitre que
c’est 1a le moyen le plus efficace, car le plus tranchant, pour dégrader les valeurs.

Qu’est-ce qui me rattache au théitre? Je suis rattaché au théatre par le désir d’écrire une piéce
véritablement réaliste et en méme temps poétique. Ce n’est pas une chose simple, car je ne sais
pas en quoi le théitre poétique différe du théitre réaliste?.

Concilier le théatre et le drame est une affaire difficile’?; cela a lieu aux dépens de
certains principes théoriques. Et il ne faut pas en imputer la faute seulement a 'au-
teur. Car il n’y a 1a rien d’étonnant si 'oeuvre elle-méme sous forme d’écrit ne lui
suffit pas, il veut seulement — méme pour un prix tres élevé — le vérifier sur les
planches de la scéne.

L’idéal du théatre du Rozewicz (et il le comprend au sens littéraire), c’est sa
«poéticité'? et son réalisme» en tant que traits simultanés. Il nous séduit il est vrai
par son ignorance a ce sujet, mais nous rechercherons malgré tout dans ses déclara-
tions, dans ses textes, des fragments ayant trait a la notion de «théitre poétique».
Dés le début de sa discussion notée avec Puzyna, nous nous trouvons devant une
citation démontrant les possibilités d'un tel théitre, exprimant sa signification et son
avenir:

PUZYNA [...]le théitre est fini. Comme genre d’art [...] Il faudrait découvrir pour le théitre
une fonction sociale nouvelle — comme celle qu’il avait autrefois et qu’il a perdue. Un nouveau
principe d’entente avec le spectateur qui ferait qu’il deviendrait 2 nouveau nécessaire.

ROZEWICZ Et en cela, c’est la poésie qui, 2 mon avis, peut pleinement étre un auxiliaire,
vous savez. Bien plus que le théatre du fait, ce théitre de Hochhuth ou de Weiss, le théitre dit
politique — je parle 1a de 'aspect formel de ce théatre. Il me semble que la poésie y aidera
pleinement. Pas le vers, non le vers, mais la poésie, Car le vers ne peut en rien étre une aide ...
ni d’ailleurs nuire!3.

Par l'intermédiaire de la poésie, Rozewicz désire se rapprocher du nouveau
thédtre, mais non parce que dans ses picces on trouve de ses propres poésies ou des

? Ce probléme est traité notamment par M. Piwiniska, Legenda romantyczna i szydercy (La
Légende romantique et les railleurs), Warszawa 1973,

10 Rozewicz, Teatr niekonsekwencii, p. 75.

'1 Pour les relations entre le théitre et le drame, voir notamment les travaux de: J. Kleiner,
Istota utworn dramatycznego (L’Essence de ["oeuvre dramatique), [dans:] Studia z zakresu teorii lite-
ratury (Etudes du domaine de la théorie de la littérature), Lublin 1961; Z. Osinski, Przeklad tekstu
literackiego na jezyk teatru (La Traduction du texte littéraire dans la langue du théatre), [dans:] Dramat
i teatr (Le Drame et le théitre), Wroclaw 1967; D. Steinbeck, Einleitung in die Theorie und Syste-
matik der Theaterwissenschaft, Berlin 1970.

12 Le drame poétigue a été I'objet de travaux de L. Lopatyriska, Tak zwany dramat poetyeki
(Le Drame dit drame poétique), [dans:] Rodzaje dramatyezne we Francji XX wieku (Les Genres drama-
tiques en France au XX° siécle), L.o6dz 1953; ainsi que de 1. Slawinska, Ku definicji dramatu poetye-
kiego (Vers la définition du drame poétique), “Zeszyty Naukowe KUL" (“Cahiers Scientifiques de
I’Université Catholique de Lublin’®), Année I: 1958, cahier 3.

13 Rozmowy o dramacie. Wokdl dramaturgii otwartej (Entretiens sur le drame. Autour de la
dramaturgie ouverte), “Dialog”, 1969, n° 7.
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poésies d’autres auteurs, Ce n’est pas dans leur citation que consiste la poeticité de
ses drames.
[.-.] le drame se déroule dans le silence. Dans un océan de silence. Et les mots ne sont que de
toutes petites iles [de corail] disséminées dans cet espace infini. Le théitre déja vieux de Diirren-
matt, de Frisch, et méme de Witkiewicz, rappelle un manuel écrit selon chaque voix. 1l a trés
peu de commun avec le théatre réaliste — poétique. [...] Le mal est dans le fait que moi-méme je
ne suis pas sans faute, bien que[...] pour le spectateur attentif, la porte s’ouvre a cet endroit...'*

Dans les notes pour I’ Akt przerywany, s’étant approfondi en de nombreux com”
mentaires, Roézewicz écrit:

Et je me suis 4 nouveau épanché, cependant sur la scéne «il ne se passe rien» (ce qui d’aille-
urs est une valeur sous-estimée du thédtre poétique — cela a I'air de n’étre rien, et c’est tout...)'%.

Le théatre pcéiique, c’'est un théatre des affaires menues et futiles en apparence —
«il se déroule dans le silence» — car, comme 'estime Rdzewicz, les vrais drames, les
conflits les plus aigus entre les hommes font leur apparition dans des situations
en apparence sans aucune importance. Sur la scéne d'un tel théatre, il ne peut non
plus «rien se passer», car tout ce qui saute aux yeux par son activité, n’exprime pas
nécessairement de véritables sentiments ou épreuves vécus. Ce ne sera pas s'écarter
du sujet si 'on rappelle que ce «drame intérieur de I’homme» est un théme important
dans I'activité poétique de l'auteur de Kartoteka (Le Fichier).

Rézewicz divise le théitre en «extérieur» et «intérieur». Le théatre «extérieurn,
c’est le vieux théatre, le théitre historique basé sur I'action et sur ce qui se passe sur
la scéne. C'est pour ce théitre que créaient les auteurs classiques et contemporains,
tels que Diirrenmatt déja mentionné, ou Witkiewicz. C'est également un théatre
fondé sur des effets superficiels, et agissant donc sur les sens du spectateur unique-
ment 4 l'aide de moyens simples. L'entrée jusqu'au fond des processus psychiques
de ’homme et les tentatives d’atteindre les profonds sentiments, les profondes ép-
reuves vécues, les états de conscience cachés lui font défaut, car seul lui suffit tout ce
qui est évident, «extérieur», ce que dans la vie il est le plus facile de percevoir car
c’est clair, c’est net, c’est exposé, cela épate, cela n’est pas caché. Par contre il imagine
ainsi le théatre «intérieur»:

Je vais & ce théitre «intérieur» sur les traces et les signes que donnent Dostoievsky, Tchék-
hov, Conrad... Ce quise passe dans les drames de Tchékhov est chose secondaire, ce ne sont pas
les «intrigues», les «dénouements» mais '«air» de ces drames dont on se souvient toujours, on

I’éprouve par les sens leur atmosphére, leur vide entre les événements, leur silence entre les mots,
leur attente. L'immobilité et non le mouvement v est 1'essence de la piece (de la représentation).

Plus loin, il écrit 4 propos des éléments d'un tel dramatisme chez Conrad:

[...] pour moi, le véritable drame de Jim s’est joué dans un décor de taverne assez mal famée,
dans une salle de tribunal tumultueuse. .. Dans un passage. Dans un couloir. Quelgu’un a crié
quelque chose contre le chien galeux, contre un chien galeux vagabond réel... Et Jim avait pensé
qu'il s’agissait de lui. «Est-ce & moi que vous parlez? — a-t-il demandé tout bas», c’est pour

—

1+ Rézewicz, Akt przerywany, p. 230.
'3 Jbid., p. 240.
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moi le moment le plus tragique dans la vie de Lord Jim. C’est [a qu’est tout le drame de sa vie.
La, dans cette scéne, il y a des éléments du théatre «intérieur» auquel je pense et dont je parle'®,

Le théatre «intérieur» est donc en contradiction avec le théitre «extérieur». Ro-
7ewicz n’est pas intéressé par la construction traditionnelle du drame (dans laquelle
on avait ’habitude de transmettre des états psychiques évidents) avec son action
qui se développe en commengant par I'cXposition, en passant par son développe-
ment, son point culminant, les péripéties et le dénouement jusqu’a la fin, mais il
attache de I'importance a tous les moments qui sont en état d’esquisser les «vrais»
drames humains, et donc les drames qui se déroulent dans le silence, échappant
en général aux yeux des compagnons'’, Le fond méme de ce genre de drame réside
dans les essais de saisir les épreuves ou sentiments vécus, les tensions intérieures
causées par l'action exercée mutuellement par les hommes sur eux-mémes. Un tel
théatre nous semble particulierement proche et méme identique au théatie «poéti-
que».

Penchons-nous sur le second trait du théatre de Rozewicz — le réalisme.

En tant qu'écrivain réaliste je fais mon possible [...] pour que le verbe n'ait pas dans mon

thédtre une importance plus grande que dans la vie. [...] Mon temps est identique 4 celui que
mesurent nos montres'®,

Ces deux phrases extraites de Akt przerywany donnent déja une certaine idée sur
le genre de réalisme qu’est celui de Rozewicz. Elles démontrent que pour lui il s’agit
d’une imitation trés poussée de la vie vraie, de ses manifestations les plus simples et
les plus évidentes. C’est pourquoi dans les pieces de RéZewicz nous avons des mots
sans grande importance et, qui plus est, des mots qui ne sont pas du tout beaux, alors
que le temps — conforme aux aiguilles des montres — est physique.

Sur la scéne on voit apparaitre un «Homme en complet de visite»'? et qui dispa-
rait pour ne plus revenir, sans apporter par se présence aucun changement dans
’oeuvre, tandis que Rozewicz constate avec satisfaction:

Méme le théitre d’avant-garde n'avait pas de telles choses. Par contre elles arrivent dans
mon théitre réaliste, dans le théitre poétique®®.

Un vérisme poussé tres loin — la scéne ci-dessus «comme prise dans la vie», et
en elle la plupart des événements sans aucun sens, fortuits?!, Ce réalisme d’ailleurs
suit ses propres sentiers, des sentiers nouveaux dans I'imitation de la réalité — le verbe
doit avoir le méme sens que dans la vie, le temps doit étre aussi vrai, alors que toutes
les variantes du réalisme, le naturalisme y compris, étaient limitées par des régles éta-
blies a priori.

Mais une imitation de la vie trop poussée n'est pas possible: Rézewicz s'en rend
compte et il accepte des compromis, se promettant toutefois & chaque occasion
qu’il sauvera tout ce qui pourra I'étre dans le programme.

18 Ro6zewicz, Przyrost naturalny, pp. 90—91, 93.

17 Cf. I'oeuvre des représentants contemporains de l'antidrame, avant tout de Ionesco et d5
Beckett.

18 R 6zewicz, Akt przerywany, p. 224—225.

s T P2 )5t

2y

21 Comparer avec les principes du «théatre de "absurde»: Esslin, op.cit,
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Une constatation encore, trés importante pour le théitre réaliste:

Dans cette piéce — j'écris non seulement sur le monde visible, mais également sur le monde
invisible (réel)?2.

Constatation simple, mais combien juste: le monde réel, c’est également celui qui
échappe a nos yeux. C'est une vérité évidente, combien agagante pour les réalisa-
teurs: montrer de la scéne un trou dans une chaussette caché dans la chaussure ou
bien des mouches virevoltant sur la scene.

Etant donné que personne n’est en état de montrer des détails de ce genre sur
les planches d'un théatre normal, les didascalies et tous les éclaircissements qui
proviennent de l'auteur deviennent trés importants. Rozewicz exige qu’ils soient
accessibles au spectateur?3.

Le réalisme est le réalisme, mais les procédés théatraux ont des possibilités limi-
tées, et Rozewicz le sait. Ce sont eux justement qui empéchent d’atteindre une pleine
illusion de la réalité. Que cette situation le géne, une citation en témoigne:

Hélas, nous ne pouvons prouver sur la scéne — a l'aide des moyens «théitraux» — que
la jeune fille s’en va pour toujours et qu'elle part pour I'’Amérique du Nord. Nous sommes

impuissants. Il est vrai que nous pourrions utiliser un narrateur, le téléphone, la voix du Pére
dans la piéce attenante; mais ce ne sont la que des demi-moyens trés primitifs® .

Décrivant le décor de beaucoup de ses pieces, Rozewicz présente sa propre vision
scénographique et plastique, soumise, évidemment, aux principes du théitre réaliste
poétique. Ce sont les objets-accessoires les plus ordinaires et les costumes les plus
simples qui la composent. Des objets communs, quotidiens, comme c’était indiqué
dans Kartoteka, parfois seulement un peu plus grands que les objets normaux?3,

La piéce est réaliste et contemporaine. Les chaises vraies.

Tous les objets et tous les meubles sont vrais. Leurs dimensions sont un peu plus grandes
que les dimensions normales. Une piéce ordinaire, moyenne. Une table. Une étagére avec

des livres. Deux chaises. Un évier etc. Un lit sur de hauts pieds. [...] Les hommes paraissent

dans leurs vétements ordinaires de tous les jours. [...] Le décor plastique est sans importance.
Le moins possible de couleurs et d’effets?®,

Un fait témoigne combien pour Rézewicz sont importants 'ordinaire, le médio-
cre, le quotidien des intérieurs présentés: dans presque toutes ses oeuvres dramati-
ques, il attire I’attention sur ces traits. Par un choix approprié du vocabulaire, il indi-
que le caractére ordinaire des objets et des costumes, ce qui est encore approfondi
par la sobriété de ce qu'il dit a ce sujet?”.

On peut voir parfois apparaitre des décors plus riches du point de vue de leur
€quipement et de leur aménagement plastique, mais ils s’avérent conformes aux fon-
ctions qu’ils exercent, ils ne contredisent donc pas notre expérience.

22 Rézewicz, Akt przerywany, p. 239.

23 Jbid., p. 222.

2% Ibid., p. 239.

Comparer les fonctions des accessoires chez Ionesco et chez Mrozek.

T. Rozewicz, Kartoreka (Le Fichier), [dans:] Urwory dramatyczne, p. 7.

7 Inversement chez les créateurs de I'antidrame qui en général rendent les décors et la scéne
izarres.
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Ce respect du normal et de la modestie des accessoires, des costumes et en général
de tout le décor peut étre reconnu comme une protestation contre les réalisations
de I'école scénographique polonaise?®, mais il est aussi I'expression d’une attitude
négative pour I'ensemble du théitre «exagéré».

L’introduction dans Kartoteka d’un mobilier ordinaire mais plus grand que
lé mobilier normal produit 'effet que dans ce mobilier I'homme semble plus petit,
plus solitaire, plus aliéné?®. D’ailleurs, lui-méme est aussi ordinaire que les objets
qui 'entourent — c’est pourquoi il ne possede ni nom ni prénom. Et comme le nom
du personnage n'a pas d'importance, on peut renoncer a la liste des personnages fai-
sant leur apparition dans la piéce.

Je ne donne pas la liste des personnes. Le «héros» de la piéce est un homme sans dge, sans
occupation et sans aspect définis avec précision??,

Dans son Teatr nickonsekwencji (Thédtre de I'inconséquence), Rozewicz cite des
fragments de ses didascalies pour Kartoteka:

Mon «héros» (dans mon projet primitif) devaot s’opposer méme aux anti-héros et héros
des piéces de Beckett que je considérais comme trop actifs dans le drame. Le «héros» devait
étre, malgré sa présence sur la scéne, complétement éliminé de I'action.

Kartoteka a donc été écrite d’aprés le principe d'un compromis avec le thédtre. Le «héros»
a pris part a I'«action», il a commencé & réciter ses monologues, il s’est laissé entrainer dans
un dialogue avec les autres personnages de la piéce... [...] il est vrai qu’il n'a pas fait avancer
P'action, mais il s’est animé. Il a commencé a parler, a crier, & plaisanter, a railler... en un mot,
il a accepté un compromis®!.

Roézewicz modele son personnage de cette maniére car il désire rompre avec les
«patrons» jusque la en vigueur, il a I'intention de créer un personnage nouveau. Ce
doit étre un personnage qui s’est trouvé sur la scéne par hasard, un personnage qui
peut étre remplacé par n’importe quel autre ou par n'importe qui venu de l'extérieur.
C’est pourquoi la structure interne du personnage n’est pas importante pour I'auteur,
mais plutdt son aspect extérieur modelé par la société. (S'il en est réellement ainsi,
il y a 1a une grande similitude avec I’action du mécanisme de la «gueule» — «ggba» et
de la «mine» — «mina» formulé par Gombrowicz.) Le personnage privé de son nom
et de son dge devient une «généralisation»??. Il est entouré d’objets ordinaires, non
déformés, et, de plus, il dépend avant tout de la situation dans laquelle il se trouve
et non de son propre comportement. Il est placé dans le drame tout a fait prét et-
intangible.

Mon conte est un essai de saisir et d’attacher un personnage sans visage, sans dge et sans
profession. [...] Chacun de vous peut entrer a I'intérieur?.

28 Cf. Z. Strzelecki, Kierunki scenografii wspolczesnej (Les Courants de la scénographie cons
temporaine), Warszawa 1970; Polska plastyka teatralna (L' Art plastique thédtral polonais), vol. 1— 3
Warszawa 1963.

2% Un phénoméne semblable mais exagéré a lieu dans le Nouveau locataire d’Eugéne Tonesco.

3 Rozewicz, Kartoteka, p. 7.

31 Rozewicz, Teatr niekonsekwencji, p. 72.

32 Dans le drame contemporain, le héros aux dimensions générales est courant, car les auteurs
ne sont pas intéressés par 'individu mais par la collectivité.

33 T, R 6zewicz, Komentarz (Le Commentaire), [dans:] Formy (Formes), Warszawa 1958, p. 72.
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Pour étre précis, il faut constater que chacun de nous ne peut devenir un person-
nage des oeuvres de Rézewicz. «Chacun de vous...» ne se rapporte qu’aux représen-
tants de sa génération. C’est pourquoi il ne posséde pas de traits et de proprietés dé-
finies jusqu’au bout. Clest aussi la raison pour laquelle RoZewicz fait passer une rue
par sa chambre, qu’il le place dans un train et dans d’autres situations, des situations
triviales. Et comme il estime que I’entourage a derniérement aussi beaucoup changé
a notre désavantage, il place ses personnages dans un espace fortement typique.
Dans Akt przerywany il parle d’'un «homme étranger» qui vient chez de Construc-
teur, bien que «dans le sens de la dramaturgie, il ne soit rattaché & aucune personne
apparaissant dans cette piece». L’homme parait par erreur.

Cet homme habite dans une rue trés semblable, dans une maison trés semblable, dans un
logement presque identique & celui du Constructeur. [...] Les logements possédent des meubles,
des tapis, des tableaux identiques. Les hommes qui habitent ces logements, lisent les mémes
périodiques, les mémes livres. A la méme heure, ils regardent les mémes émissions de la télévi-
sion, ils écoutent les mémes discours et les mémes sermons, les mémes concerts de musique
populaire et de musique pieuse. Ils ont des vétements & la mode trés semblables ainsi que des
connaissances trés semblables car ils ont fait leurs études dans des écoles secondaires et supé-
rieures semblables. Aux murs de leurs logements sont suspendus des tableaux trés semblables®*,

Une vision du monde déformée et exagéiée, mais étayée sur des fondements
concrets. Yoila ce que seront (ils le sont déja?) les résultats du développement fulgu-
rant de la technique, de la commercialisation de la vie et de la tendance générale
a l'uniformisation. Ainsi le développement de la civilisation, ce n’est donc pas seu-
lement des effets sous la forme d'une «décharge croissante d’ordures», de la menace
de I'anéantissement atomique, mais aussi le danger de la «mécanisation de la société
que craignaient déja Witkiewicz et, en Occident, des auteurs tels que Beckett et Io-
nesco»?>,

_ L’«étranger» qui s’est trouvé sans raison dans le drame, c’est un peu un autre
type de personnage, différent du «représentant» (qui est également sujet a polémique),
et qui a principalement pour but de démasquer certains types de héros et de compor-
tements qui sont les leurs et qui ne conviennent pas & Rdézewicz, c’est une protesta-
tion contre I'introduction de tels personnages dans les «piéces vieilles et nouvellesy,
tout en étant conforme au principe de son théatre, principe qui exige un héros for-
tuit, ressemblant aux personnes de notre entourage.

Le but le plus sérieux de Rozewicz est de dire la vérité, il puise donc non seulement
dans les recoins les plus secrets du psychisme de I'individu et de la collectivité (il
crée de tels héros), mais il cherche également dans la collectivité les unités les plus
extérieures, il tend donc a certaines généralisations. A partir d'un examen, il extrait
les traits communs aux personnages qui apparaissent le plus souvent et il crée un
héros doté de ces traits, il le fait vivre (et agir) dans un entourage typique. Il est donc
réaliste, réaliste selon les notions du théatre de Rézewicz.

L’entourage vivant, le décqr sont aussi essentiels dans ce théatre, car c’est un

3* Rozewicz, Akt przerywany, p. 237—238.
3% Constatation générale; il existe des divergences importantes. Dietrich, ap. cit., p. 491
€crit au sujet des visions apocalyptiques chez Beckett.
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théitre de situation défini du point de vue existentiel, social, moral et psychologique.
Le décor est trés important pour le dialogue, car il le place a I'endroit le plus appro-
prié pour qu’il soit dit — il produit I'atmospheére qui lui convient*®. Et c’est pourquoi
Rozewicz s’oppose décidément aux ingérences du metteur en scéne qui ne vont pas
dans le sens qu’il suggeére et qui assure a la piéce une toile de fond «normaley (la
pratique a démontré que c’était  juste titre). Il en-parle par exemple dans ses disdas-
calies pour Kartoteka.

Rozewicz exige toujours la «normalité» dans les représentations de ses piéces,
mais il accepte parfois (d’ailleurs consciemment) un compromis et laisse une marge
a 'action du metteur en scéne et du scénographe. Dans Kartoteka cette marge était
particulierement large:

Le metteur en scéne avait la les mains libres, il pouvait créer certains tableaux d’aprés

le principe du happening. Ces possibilités n’ont pas été exploitées en leur temps. Depuis 1959,

jattends qu’un metteur en scéne introduise ces personnes éfrangéres qui s'entretiennent par

hasard ou qui lisent & haute voix diverses informations dans les journaux. Elles peuvent égale-
ment raconter des anecdotes3”.

Les principes mentionnés du happening ne permettent cependant pas, comme on
pourrait le penser, une activité trop vaste des «hommes du théatre». La marge que
leur laisse Rozewicz, est ainsi choisie qu’elle ne laisse pas trop de champ d’action au
metteur en scéne, 4 son activité «inventive». Dans les réalisations de ses oeuvres on
voit donc apparaitre des imprécisions qu’il stigmatise.

Il donne ainsi apparemment les mains libres aux metteurs en scéne quand il
insére dans certaines oeuvres (Stara kobieta wysiaduje — La Vieille femme couve, Akt
przerywany) diverses versions de la méme scéne (ou plutdt de la méme situation).
Des démarches de ce genre signalent, précédent le moment ol l'auter de Kartoteka °
avouera I'impossibilité d’écrire une oeuvre scénique, quand il considérera que la
création la plus fructueuse est la création sur scéne: I'improvisation.

Rézewicz consideére I’action & contre-coeur, car elle est, d’aprés lui, un mécanisme
artificiel, absent dans la réalité, un mécanisme qui la déforme. L’action est un élément
du drame en contradiction avec le principe du réalisme et avec la vision poétique du
monde, c’est donc un élément impropre et nuisible dans la «vraie» dramaturgie
nouvelle. Elle entraine la nécessité d'une motivation des actes des personnages, du
cours des événements. Dans une telle situation, elle devient le centre du drame, elle
repousse I'idée de I'oeuvre sur un plan éloigné, elle I'estompe.

L’action est un élément qui détone avec les principes du théitre «vrai», mais il
est trés difficile de s’en débarrasser. Toutes les nouveautés que la prose contempo-
raine a adoptées se sont assimilées de maniére relativement facile; la situation est
pire avec le drame ol le conservatisme est plus durable (bien que I'on rencontre
évidemment aussi des oeuvres dramatiques dépourvues d’intrigue). Le drame s’est
tellement associé a 1’action, 2 la trame, au cours des événements, que certains criti-
ques, parlant de la création des auteurs dont les oeuvres se sont trouvées en contra-

36 Comparer avec Fin de partie de Beckett.
37 Rézewicz, Teotr niekonsekwencii, p. 72.
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diction flagrante avec les éléments de construction mentionnés, proposent de parler
théitre plutét que de parler drame.

Rézewicz est souvent obligé de faire des concessions ou d’accepter des compro-
mis. Ce qui fait que dans certaines de ses pi¢ces on voit apparaitre des vestiges
d’action, et Nasza mala stabilizacja (Notre petite stabilisation) peut &étre considérée
comme construite conformément aux principes quasiment classiques: on y trouve
action, intrigue, la piéce se termine par le rideau.

Réfléchissons aux propriétés de I'action (ou de ses vestiges) appliquée par R 62e-
wicz. Dans la proposition intitulée Przyrost naturalny (Accroissement de la natalité)
par exemple, il arrive quelque chose qui — bien que privé du verbe et de I'action
consciente des personnages — rappelle encore une action dramatique (il est question
de I'éclatement des murs sous la poussée d'une masse humaine en croissance con-
stante). Sur la scene, il doit bien se passer quelque chose qui peut a la rigueur étre
fondé sur une motivation non-compliquée. Mais il n’en est pas toujours ainsi. Avant
tout il s’agit pour lui de la méme chose que pour Beckett:

[...]ce n'est qu'a partir de Beckett que nous sommes témoins non seulement d'une action appa-

rente, mais aussi de la désintégration de cette action sur la scéne... cette désintégration est chez
lui action?®®, i

1l en est de méme chez Rozewicz: il ne doit pas y avoir d’action, elle doit subir les
actions destrucirices de I'auteur, elle doit étre démasquée comme surannée et inutile.
Ici, il faut préciser le terme de passions destructrices du dramaturge. C'est-a-dire que
parlant de I'action, il pense probablement avant tout a I'intrigue, a la trame, il ne
veut pas tellement détruire 'action mais le type d’intrigue qui résout les conflits, qui
est fondé sur I'action. Il combat le schéma séculaire de l'intrigue qui pose son dé-
veloppement, avec son exposition classique jusqu'au dénouement, et il désire en
échange créer des constructions statiques panoramiques. C'est sur cette absence
de mouvement, sur ce non-mouvement que sera basé I'absence de trame, la «non-
intrigue», qui apparait dans certains drames de Roézewicz®®. Il désire également
rompre avec les attaches du héros & I'action (ce qui est la conséquence des aspira-
tions ci-dessus).

Le héros aurait dii étre, malgré sa présence sur la scéne, complétement éliminé de I'action*®.

Car le héros aurait di sur la scéne ne rien faire, il devait seulement étre. Dans
le vie, I'«action» est bien limitée; nos actions ont le plus souvent une étendue tres
étroite, nous sommes souvent inutiles, nous existons a peine. Clest ainsi que se
réalise sa négation; si le non-mouvement, c’est une absence d’action, si ce n'est pas
«action», c’est peut-étre «station» (terme de J. Blonski)? L’idéal pour le théatre
serait donc une situation comme celle-ci:

. A travers la chambre volent deux ou trois mouches qui cependant ne jouent aucun rdle
important dans le développement de I'action*!,

s

%8 Rézewicz, Przyrost naturalny, p. 90.
:: Sur_l‘act.ien dans le drame — P. Piitz, Die Zeit im Drama, Gottingen 1970, passim.
i Réz.ewi cz, Teatr niekonsekwencji, p. 72.

Roézewicz, Akt przerywany, p. 220.

6 — Zagadnienia Rodzajow Literackich, XX/2
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Pour Roézewicz, les situations importantes, ce sont celles qui n’ont rien de commun
avec I'action, avec I'intrigue, avec ce que nous reconnaissons comme «ce qui se
passe« sur la scéne, I’«action scénique». C'est pourquoi dans ses oeuvres elle est
remplacée par de menus événements, des événements qui n’ont apparemment aucune
importance. Le mieux d’ailleurs, c’est quand rien ne se passe. Les «moments de si-
lence», connus d’ailleurs dans la dramaturgie de Tchékhov, ont également une
grande signification, car:

Les moments de silence entre les mots, entre les événements [...] construisent souvent et
meuvent ['«action» du drame®*?.

Et tout cela, c’est contre les anti-héros et les héros des pieces de Beckett que
RozZewicz a considérés comme trop actifs, trop agissants dans le drame. C'est égale-
ment le résultat de la course incessante a la nouveauté.

L’action niée a été prise entre guillemets, ce quisouligne encore plus la distance
qu'il prend par rapport a I'action.

Un autre probléme pour le drame de Rézewicz, un probléme essentiel, c’est
celui du temps.

En tant que réaliste, je ne reconnais aucun «temps» théitral, aucun temps de film, de
roman etc. Mon temps est identique au temps que mesurent nos montres. Les événements

«dramatiques» décrits en ce moment se déroulent par exemple pendant trois minutes. Mon
désir est que le metteur en scene éventuel étende ces événements sur dix minutes*3.

Roézewicz — ce qui est compréhensible si I'on se souvient des principes de son
thédtre mentionnés plus haut — veut avoir dans ses oeuvres non un temps scénique,
mais le temps réel. I désire arriver & une égalisation du temps de I'intrigue avec celui de
la représentation et de la perception du spectacle**. De cette maniére, il essaie de se
rapprocher au maximum de la «vraie» vie. Sur la scéne, il veut avoir la «vie méme»,
sans convention, il ne veut pas de situations conventionnelles, il ne désire pas non
plus appliquer une sélection artistique. On voit donc apparaitre les «moments de
silencey, si fréquents dans la vie réelle, des scénes qui ne veulent rien dire, des détails
importants seulement au moment ol nous les remarquons*®. La vie s’écoule pares-
seusement, rien ne se passe autour de nous, tout est normal, comme il le faut. D’olt
cette tendence permanente a prolonger diverses situations sans grande signification.

Rézewicz ne veut pas perdre de temps 4 faire apparaitre les causes des événements
qui arrivent sur la scéne, & en faire une connaissance exacte, & connaitre les destins
des personnages. La place lui fait défaut pour babiller stérilement et pour raconter
des anecdotes inutiles; il vaut mieux profiter de ces moments sans paroles, des mo-
ments ou les hommes vivent leur drame intérieur.

Le temps auquel I"auteur de Kartoteka accorde tant d’importance et qui est une
imitation du temps authentique, exige du metteur en scéne de 'audace, car il lui fait
courir le danger de ne pas étre compris par le spectateur, par le récepteur. C’est

42 Rézewicz, Przyrost naturalny, p. 91,

43 Rézewicz, Akt przerywany, p. 225.

44 Sur le temps, on peut lire notamment Piitz, op. cir.; Steinbeck, op. cit.

*5 11 en est ainsi chez Tchékhov auquel Rozewicz se référe volontiers par exemple Przyrost
naturalny, p. 90.
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pourquoi il accepte des compromis et permet de raccourcir certaines scénes (en
donnant le temps dans certaines limites, il donne son autorisation a le manipuler
jusqu’a un certain point), parfois, a la demande du metteur en scéne, il ajoute des
dialogues et de petites scénes — ce qui est également un moyen sfir de prolonger le
spectacle. Mais le moyen le plus important et le moins suspect est de prolonger
certains épisodes, les intervalles entre ceux-ci remplis de pensées d’'un «anonyme
vivant dans une métropole».

Dans Przyrost naturalny nous trouvons le fragment suivant:

Je feuillette mes notes de 1966: Un Drame «sans fin». Je ne veux pas ferminer cette piéce.

Les critiques ne voient rien. 1ls ne voient pas la différence fondamentale: les pieces de ABCDM-

YZ, méme les pieces de Witkacy et de Gombrowicz ont une «fin». Mes piéces n'ont pas de fin.

C'est une des différences fondamentales. Persuadé — et parfois je me laisse persuader — par

les directeurs ou les metteurs en scene, j'ajoutais une espéce de fin pour avoir la paix. Par exem-

ple dans Grupa Laokoona (Le Groupe de Laokoon), dans Spaghetti i miecz (Les Spaghetti et le
glaive).

Le drame «sans fin et sans commencement» est un probléme nouveau, un des
plus importants pour le drame et le théitre de Rézewicz, important pour toute son
oguvre.

Pour moi, la question n’est pas le «commencement», le «milieu» et la «fin» supposée du
drame, mais la durée d’une certaine situation*®.

C’est pourquoi la forme placée au-dessus des autres, la forme posée a priori,
¢’est la forme ouverte — une forme sans commencement défini et sans fin nette. Ce
caractere ouvert est congu par Rozewicz avant tout de maniére traditionnelle, ce qui
signifie qu'il estime que ce caractére permet d’ajouter a I'oeuvre des fragments
de textes tout a fait nouveaux, qu’il permet de changer la succession des: scénes.
Ce caractere est étayé sur le changement de construction qui ne déforme pas tout
a fait le contenu, le fond.

Le principal objet de son intérét devient la durée de la situation*”. Cette durée
donne la possibilité de créer le drame dit «drame ouvert»*®. Dans une telle ocuvre,
’écrivain désire suggérer au destinataire que la situation présentée, étant non limitée
par un commencement et par une fin, dépasse le cadre de la représentation. La durée
ininterrompue est un trait du monde entier et des hommes, et I'auteur de Kartoteka
désire obtenir un tel effet de continuité.

Des conséquences définies résultent de la forme ouverte dans les piéces de Ro-
Zewicz:

ROZEWICZ Certains éléments pourraient étre dans cette dramaturgie déplacés d’une piéce
& l"autre, ils pourraient méme étre mélangés en un nouveau tout, mais ce n'est pas pour moi
une affaire de volonté. Ces éléments doivent étre trés scrupuleusement reliés d’apres le principe
que j'appellerais principe du contrepoint des tableaux poétiques ol tout posséde une logique
précise, C'est également la logique d'un certain rythme intérieur, des choses établies, méme des
pressentiments, des intentions...

%8 Ibid., p. 89—90,

*7 Chez Beckett, la durée est fondée sur la répétition, par suite de quoi nous avons le temps dit
«temps en rond» (cf. M. Eliade, Sacrum, mit, historia — Le Sacré, le mythe, I"histoire, Warszawa
1970). :

** Nous pouvons le voir issu du drame métaphysique. Cf. G. Sand, Eseje (Essais), Warszawa
1958, le chapitre «Szkic o dramacie fantastycznym» (Esquisse sur le drame fantastique).
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D’abord, des liens mutuels étroits entre les oeuvres — allant jusqu’au mélange
de leurs fractions entre elles, par exemple Prolog lub epilog (Le Prologue ou I'épilogue)
pour Smieszny staruszek (Le Vieillard amusant) était prévu comme le commencement
de Przyrost naturalny. Et puis, le principe poétique du contrepoint — encore un
¢lément permettant de comprendre la définition de ce thédtre comme simultané-
ment poétique et réaliste, permettant également de prendre conscience du principe
de la construction de ces drames.

ROZEWICZ Le principe est ici rapproché de la construction de certains de mes poémes, par

exemple de Er in Arcadia ego.

Essayons de réfléchir a la question posée par Puzyna: «Et qu'est-ce qui résulte
pratiquement de la forme ouverte dans le drame?» Tout ce qui croissait, «les figures
et les dialogues et les mots et les tableaux et tout doit se multiplier». Mais obtenir un
effet de continuité ininterrompue est chose impossible — tout a cependant un com-
mencement quelconque et une fin quelconque. L’écrivain estime qu’il en est autre-
ment:

ROZEWICZ J'estime que l'on peut. C'est justement de telles choses que je m’imagine, bien

que je ne donne pas de recettes. Moi, je dirais que cet éventuel réalisateur doit plutét comprendre

les intentions que les recettes. Que cela se décompose en lui-méme. Et comment? ¢a c’est lui qui
doit «combiner». Mais le metteur en scéne préfére avoir une fin, et ceci — avec une pointe,

«pour qu’ils rient».

Un phénomeéne, courant dans les réalisations de ses piéces, ne lui plait particu-
litrement pas: les interruptions (entractes) faites 4 des moments indésirables et qui
suggerent la fin de certains fragments; estompent leur fluidité dont elles ont tant
besoin.

ROZEWICZ J'affirme qu’il n’y a pas de fin. C'est tout a fait inventé. Artificiel*®.

La représentation est un fragment arraché de la vie, arraché tout a fait au hasard
en toute liberté, qui n’est pas nettement délimité, car ce qui se joue sur les planches
du théatre se prolonge aussi hors du spectacle. Si, malgré tout, il existait une pos-
sibilité de créer une apparence de fin et de commencement («si la fin apparente sem=
blait une vraie fin»), RéZewicz promet d’accepter une telle situation, de s’y résigner.

L’application du drame ouvert est la conséquence de difficultés objectives dans
lesquelles s’est trouvé I’homme contemporain. Il est empétré dans des problémes les
plus divers, il est aux prises simultanément avec de nombreuses contradictions, de
nombreux obstacles et il ne sait pas en sortier, il ne sait pas comment avoir raison
de tout cela. Et justement une telle forme dramatique a pour but de montrer (et
elle peut montrer) toutes les manifestations de notre existence. Le drame traditionnel
est impuissant, mais la forme ouverte donne de vastes perspectives de recherches.

La forme ouverte procure bien des embarras, dont également des embarras
de nature technique. C’est de ces embarras que découle une question: comment
juxtaposer entre eux les diverses scénes et les divers tableaux, comment les distinguer
entre eux et comment établir une hiérarchie? La réponse est soufflée par I'intuition et
I'expérience acquise dans la création poétique. Un autre probléme, un probléme aussi

*9 Razmowy o dramacie.
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essentiel, est le danger d’endommager la structure du drame, car les tableaux et les
scénes distinctes juxtaposés peuvent estomper la dramatisation de certains ensembles
de composition, ils peuvent s’opposer au développement des conflits dans le temps®°.
C’est justement la distribution des ensembles et de la succession de chacun des
éléments qui permet d’éviter les pidges, de rendre dynamique cette «dramaturgie in-
térieure» et les tableaux.

Grice au caractére ouvert du drame, on voit apparaitre la possibilité de recher-
ches permanentes:

ROZEWICZ Par I'ouverture nous élargissons le champ®'.

Tous les éléments doivent donc étre soumis 4 une réforme, ils doivent étre démeé-
1és — non seulement du cdté du drame lui-méme mais aussi du théatre: du coté de la
scénographie, des lumiéres, de la musique, du geste, de la forme de la salle de spec-
tacle. Egalement du point de vue de I'importance des problémes, de leur densité,
de leur intensité, de leur force d’expression — apprendrons-nous grice a I'entretien
de Puzyna avec Rdzewicz.

Pour finir, il faut indiquer que la compréhension présentée de la forme ouverte
n’élimine pas une autre interprétation du terme a laquelle s’attend le dramaturge
et qui est conforme a la théorie polysémique de I'oeuvre littéraire>>. L’ouverture des
oeuvres de Rézewicz est bien orientée vers la «non-univocité»,

Par leur volume, les didascalies occupent les parties importantes des oeuvres
du dramaturge. Elles sont décidément «hypertrophiées» dans Akt przerywany et dans
la proposition théitrale, tout a fait dépourvue de texte principal, intitulée Przyrost
naturalny®?. Dans les notes, on peut trouver de nombreuses remarques se rapportant
au théatre et au drame, et, en ce qui concerne les conseils ou indications de 'auteur,
avant tout aux objets, aux actions et aux hommes. Aux hommes du point de vue
de ce qu'ils vivent, de ce qu'ils ressentent, mais en raison de leurs actions. Cet in-
térét pour I'action scénique et pour le geste indique une tendance au «théatre du
jeun34, (Cette tendance semble étre la raison de la présence fréquente de scénes de pan-
tomimes ou possédant certains traits de pantomime). La fait a vraisemblablement beau-
coup de choses en commun avec le «théitre du jeu», celui que Rozewicz puise dans des
événements différents, éloignés les uns des autres, pour les rattacher, les présenter
dans des dispositions les plus diverses. De Ia provient cette économie du verbe, avant
tout enrichie par I'«action», ’agissement scénique (par ce qui se passe sur la scéne).

L’origine du «théitre du jeu» chez Roézewicz remonte a Beckett®s:

50 Les farces de A. Jarry étaient déja dépourvues de lien interne logique.

1 Rozmowy o dramacie.

** U. Eco, Dzielo otwarte. Forma i nicokreslonosé w poetykach wspdlczesnych (L'Oenvre ouver-
te. La forme et la non-définition dans les poétiques contemporaines), Warszawa 1973,

*3 De méme dans ' Acte sans paroles et Le Dépeupleur de Beckett.

4 R6zewicz admet ses liens avec la dramaturgie de Beckett dans Akt przerywany, pp. 233—
234,

55 L'oeuvre de Beckett a été I'objet de travaux notamment de: J. Btonski, Poslowie (Postface),
[dans:] S. Beckett, Teatr (Thédtre), Warszawa 1973; R, Cohn, Samuel Beckett. The Comic Gamut,
New Brunswick— New Jersey 1962; Janvier, Pour Samuel Beckett, Paris 1966; J. Flechter, Samuel
Beckett's Art, London 1967.
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B... se trouve assez prés du thédtre (de I'«esprit») du jeu, de 'amusement, mais les critiques
thédtraux font de lui un mystique. Un nihiliste. Un tragique. Cependant ses piéces sont un jeu,
un amusement exquis.

Rozewicz admet la supériorité du monologue sur le dialogue.

Différentes mines, différents gestes, et méme différents cris sont en «état» de peindre les
souffrances. Bien entendu, on peut régler cela & I'aide du dialogue. Toutefois c’est un moyzn
exceptionnellement vulgaire et plat. Le monologue est meilleur=®.

Le dramaturge est opposé au babillage stérile. Le verbe, cet élément structurel
si important du drame, posséde des fonctions spéciales, définies par I'auteur, il
doit répondre 4 certaines exigences, des exigences complémentaires, puisque «le dra-
me se déroule dans le silence». Cela pourrait indiquer une ascése trés poussée de la
couche verbale du drame. Rézewicz ne veut point du tout imiter Diirrenmatt, ni
Frisch ou Witkiewicz, car leurs pi¢ces lui rappellent «des manuels écrits selon
chaque voix». Mais malgré tout, dans le drame le verbe est extrémement important:

La piéce commencera au moment ol tombera le premier mot, Car au début du théitre
contemporain, il y avait, il y a et il y aura le verbe. Un instrument d’entente aussi imparfait
et irremplagable, primitif et indispensable. Privé de golit comme I'eau, et pourtant indispensable
a la vie. En tant qu'écrivain réaliste, je fais cependant mon possible pour que le verbe dans mon
théitre n'ait pas plus d’importance que dans la vie3”.

Je ne sais pas si I'on doit étre d’accord sans réserves avec I'affirmation que le
drame «commencera au moment oll tombera le premier mot» et que «au début du
théatre contemporain, il y avait, il y a et il y aura le verbe». Il semble que cette affir-
mation soit mise en cause par les scénes de pantomimes dans Wyszed! z domu (A quit-
té son domicile) ainsi que par les oeuvres d’autres auteurs (par exemple Acte sans
paroles et Le Dépeupleur de Beckett) complétement dépourvues de couche verbale,
ou bien par des séquences plus ou moins vastes dépouillés de tout dialogue. Le drame
et le théatre se servent d'un grand nombre d’¢léments de construction spécifiques
pour eux, mais la suppression de mots ne rend pas impossible leur action.

Le mot est souvent indépendant de l'action, il existe par lui-méme, passant
a coté des événements. Parfois I'action, c'est-a-dire I'agissement scénique, doit
étre dans une grande mesure un équivalent du verbe. C'est ainsi que cela devait
étre & peu prés dans Przyrost naturalny :

Le processus lui-méme de craquement, de désintégration des parois, constitue I'«action».
Par contre les voix et les mots n'ont rien de commun avec I'action®®,

La phrase, le verbe, ce n’est pas seulement un matériau dramatique suivant sa
propre voie, mais également un élément de construction. Il est possible que ce soit
justement pour le verbe que Rézewicz rompt avec 'action, avec le héros, avec I'ac-
tion ou l'agissement scénique. Mais bien des spécialistes étudiant la question ont
pourtant remarqué que lui aussi ment. La langue existante est imparfaite, inadéquate
par rapport aux questions et aux conflits contemporains, & nos épreuves et senti-

36 Rozewicz, Akt przerywany, p. 233, 221,
57 Ibid,, p. 224.
%% Robzewicz, Przyrost naturalny, p. 82.
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ments vécus®?, Il est trés difficile d’exprimer par son intermédiaire certains senti-
ments et certaines pensées plus subtiles, plus délicates, et de plus, elle est saturée
de phrases, figée. Cela a été remarqué et démontré par Esslin, Melchinger, Mayer®®,
Dans une telle situation, le drame doit lutter également pour de nouvelles possibilités
d’expression. Partiellement, le drame de Rozewicz appartient également a cette
catégorie; il est recherche de nouveaux contenus et de nouvelles possibilités du
verbe. Ses dialogues sont saturés d’expressions usées, de lieux communs, de stéré-
otypes qui, secondairement, perdent leur signification; peut-étre Rozewicz recher-
che-t-il en elles des sens nouveaux, il veut peut-étre les voir 4 nouveau d’un autre
coté ou bien de tous les cotés a la fois. Son but est bien de mettre en évidence des
vérités simples et en méme temps fondamentales, ce qui est compréhensible chez
lui — didacticien et moraliste. Il désire pousser 'homme 4 penser, a lui montrer
son propre ridicule.

Comme on le sait généralement, les mots acquicrent des significations dans des
situations concretes. Le théitre de Rozewicz est avant tout un théétre de situation,
comme le théatre de Beckett. Le décor scenique défini avec précision dans les didas-
calies permet de faire apparaitre et de faire agir sur le fond que constitue ce décor
un dialogue qui peut y étre rattaché et en dépendre.

Le théitre de Rozewicz est poétique: on pourrait donc s’attendre de la part du
verbe & une «poéticité» et a ce qu'il ait une place correspondante «élevée» dans
la piéce. La pratique ne confirme pas tout & fait une telle attente, bien plus souvent,
elle le ridiculise et le détruit. Que le verbe puisse étre important dans son oceuvre
Smieszny staruszek, oeuvre construite d’aprés les principes du monodrame, en té-
moigne.

Parfois le verbe devient objet d’amusement: RoZewicz lui recherche de nouvelles
significations et de nouvelles résonnances dans une déformation®?.

Les mots et les dialogues sont plus ou moins importants, mais le plus important
est toujours leur répartition. Cette répartition est chose compliquée, soumise au
principe du «contrepoint des images poétiques» et a une certaine logique de pro-
cédure dont le sentiment est un trait «insolite», «personnel» de Rozewicz.

ROZEWICZ Evidemment, certains éléments pourraient étre dans cette dramaturgie transpo-
sés d'une piéce & I'autre, méme mélés dans un nouvel ensemble, mais ce n’est pas pour moi
une affaire de volonté. Ils doivent &tre trés scrupuleusement réunis d’aprés le principe, j’appelle-
rais cela, des contrepoints des images poétiques, ol tout a une certaine logique précise. Cela,
c’est également une logique d’un certain rythme intérieur, des choses établies, des pressentiments
méme, des intentions...

Or les oeuvres dramatiques jouissent des mémes principes que ceux dont se
servait le poete créant ses poémes (par exemple Et in Arcadia ego).

** Surer, op. cit., p. 216, écrit que dans les pitces d’Adamoyv «le verbe non seulement ne per-
met pas de s’entendre avec les autres, mais de plus il ne renvoie 4 aucun monde extérieur, car les
personnages sont dépourvus de toute profondeur humainey.

® Déja Jarry flétrissait les défauts de la langue en déformant les mots; créant des calambours
verbaux, il procédait 4 une critique de la langue.

' Comparer a I'action destructrice de Tonesco envers la langue.
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C’est vraisemblablement pour I'importance du verbz qu’il se sert de formes
d’écriture tres diversifiées, méme dans une seule et méme oeuvre. Puzyna énumere
celles qui peuvent étre:

: Premiérement: des fragments qui ne marquent qu’une seule image et certains événements

scéniques, qui esquissent leurs grandes lignes sans les distribuer en dialogues.

Deuxiemement: des dialogues distribués normalement, comme dans chaque dramaturgie
conventionnelle.

Troisiémement: des vers, souvent méme des vers écrits il y a déja longtemps et insérés
dans le texte de la piece,

Quatriemement enfin: des fragments de textes déja préts d’autres auteurs — provenant de
brochures, de journaux etc. — découpés de maniére adéquate et montés un peu d'apres le
principe du collage®2.

Prenant en considération le dernier point présenté par Puzyna, la définition a la
mode des principes de 'oeuvre de RoézZzewicz comme «un recueil et un dépotoiry,
cette définition devient compréhensible; car il accueille dans ses oeuvres divers
textes et images, 4 premiére vue souvent sans étre rattachés entre eux ou rattachés
avec des liens laches, apparaissant dans son oeuvre d'apres la loi de la suite associa-
tive. Nous rencontrons les plus divers schémas, et le vocabulaire, le plus souvent
d'ailleurs diversifié, englobant des expressions phraséologiques, des phrases, des
extraits un peu plus longs et des fragments de poeme, est puisé dans des sources
nombreuses et éloignées les unes des autres®®. Clest la raison pour laquelle M. Pi-
winska a défini la technique du montage théitral des piéces de Rozewicz sous le
terme de collage®®. L’auteur lui-méme n’est pas d’accord avec une telle définition,
il tend avec ténacité vers le théatre (le drame) «nouveau». C’est de 1a que provient sa
protestation contre le fait qu’on lui atiribue des trucs, des effets d’'une avant-garde
dépassée. Mais il n'est pas en état de prouver en toute certitude que la technique
qu’il utilise soit réellement éloignée des principes du collage.

Et encore la question du vers. Il faut constater que dans ses drames, on rencontre
des fragments lyriques, des fragments caractéristiques pour son oeuvre — précis
et plein de retenue dans le verbe; ils remplissent certaines fonctions dramatiques,
que Puzyna, avec I'acquiéscement de Rozewicz, définit de la maniere suivante:

PUZYNA. Les vers [les poémes] ce sont comme des noeuds ou des lentilles qui concentrent en

elles diverses trames et fonds du drame, qui les additionnent — pas nécessairement pour en

faire une intrigue, parfois émotionnellement ou intellectuellement, ou méme de maniére ima-
gée, a travers I"analogie. Aprés quoi 'affaire suit son cours.

Le poéme (le vers), en comparaison avec les dialogues plutdt univoques et en
tout cas simples, est compliqué, fourni en significations multiples, il impose a I'acteur
un moyen déterminé d’interprétation, de rythmisation de la parole, du mouvement
et du geste. Il fait contraste avec les dialogues notés en prose courante. C’est pour-

%2 Rozmowy o dramacie.

63 De nombreux chercheurs ont démontré qu'il en est également ainsi chez Ionesco, Dietrich,
op. cit., p. 131, parle de I'utilisation de projections de coupures de journaux, de dépéches dans la
piéce d’Adamov Paolo Paoli.

54 M. Piwinska, Rdzewicz albo technika collage’n (Rézewicz ou la technique du collage),
“Dialog”, 1963, n° 9.
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quoi le verbe (en poésie également) est «communicatif, compréhensible, quotidien
mémey, car Rozewicz n'aime pas que le vers (le poéme) soit trop actif.
ROZEWICZ [...] pour moi le vers qui impose une certaine convention, d’une certaine fagon

trompe, car il parle de maniére rythmique, il ajoute quelque chose a I"acteur, et dans ce rythme
du vers, I’'eau coule comme coule le vide spirituel et théatral®s,

Le vers, comme le dit Puzyna, doit étre soudé par la forme au fond comme s'il
pouvait exister uniquement pour ce fond®®.

La forme en vers est souvent présente dans les oeuvres dramatiques de RozZewicz,
mais elle n'est pas une affaire spécialement importante. Ce qui est plutot certain,
c’est que le vers est I'expression d'une protestation contre les poétiques ordonnées
du drame des époques précédentes. Ses drames sont pcnetres d’un énorme chevau-
chement des moyens et de la matiere dramatique.

On peut trouver des antécédents d’avant-garde a la dramaturgie de Tadeusz
Rozewicz, on peut trouver des parantés dans la forme et la thématique, mais en
méme temps on ne peut lui refuser son caractére novateur. Cest ainsi qu'une nou-
veauté tres essentielle nous est fournie par la réunion surprenante, parce queapparem-
ment contradictoire, des principes du réalisme et de la poésie. En tant que réaliste,
il recherche donc dans la vie — cette vie de la rue, la vie grise, celle de chaque jour —
les éléments du drame, les «tensions intérieures», pour arriver en fin de compte
a la poésie. La véracité de ses paroles le font rompre avec la forme fermeée, car seul
son opposé — la forme ouverte — peut créer 'illusion de la vraie vie. L'auteur de
Kartoteka fait de la polemique avec le théitre et le drame existant, il tente de renver-
ser les affirmations de la théorie traditionnelle de I’art théatral. Grace au caractére
conséquent et different aussi de ses recherches, son activité mérite une place particu-
licre parmi les auteurs luttant pour le développement du genre qu’ils cultivent, elle
le place en téte des créateurs polonais de I'antidrame.

Traduit par Michal Michalak

KONCEPCJA REALISTYCZNO-POETYCKIEGO DRAMATU TADEUSZA ROZEWICZA
A JEGO DZIELO DRAMATYCZNE

STRESZCZENIE

Tadeusz Rozewicz jest zdecydowanym przeciwnikiem teatru i dramatu czerpigeych z tradycii,
ktora przetwarzaja i udziwniaja. Teatr ,,stary’’ uwaza za efekciarski, wiec proponuje $rodki jak
najprostsze, za temat obiera sprawy malo‘wazne, nawet banalne. Jego teatr (i dramat) ma spelniac
postulat realizmu i poetycko$ci rownocze$nie — przedstawia zatem zwykle sprawy ludzkie w ten
Sposob, by byly dostepne kazdemu. ,,Chwile ciszy™, przemilczenia, ktére chetnie stosuje, wyrazaja
dramat wspolezesnego czlowieka, jego utajone przezycia — taki teatr okresla autor mianem ,,we-
wnetrznego™.

Jako realista wymaga Rozewicz od slowa i czasu naturalno$ci — wiec mamy w dramatach
tylko najniezbedniejsze wypowiedzi, czas fizyczny zgodny ze wskazéwkami zegara. Wszystko, co
ma zachodzi¢ w jego teatrze, jest przypadkowe i celowo nieefektowne. W imi¢ prawdy prezentuje

3 Rozmowy o dramacie,
58 JIbid.
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Swiat realny; takze taki, ktorego nie mozna zobaczy¢ na scenie z widowni. Dlatego wazne sa didaska-
ia, do ktorych widzowie powinni mie¢ dostep.

1 Normalnosci i skromnosci podporzadkowane jest wszystko: slowo, tematyka, wystawa sce-
niczna — rekwizyty, stroje i dekoracje. Tak samo bohater. Jest on zwykly, to znaczy nieaktywny
i bardziej niz antybohaterowie Becketta wyeliminowany z akcji, przypadkowy. Taki, ktorego mozna
zastapi¢ kazdym czlowiekiem ,,z zewnatrz”, kazdym, ale z pokolenia Rézewicza. Bohater ten nie
interesuje swoja indywidualno$cia, to niecomal socjologiczna przecigtno$é uksztaltowana przez
spoleczenstwo. Jest uogélnieniem umieszczonym w typowym otoczeniu.

Za element sprzeczny z zasadg realizmu i z poetycka wizja §wiata uznaje Rozewicz akcje, ktéra
W rzeczywistosci jest nieobecna — w dramacie sztuczna. Jednak bardzo trudno si¢ jej pozbyé. (Naj-
prawdopodobniej zreszta dramaturg méwiac o niej mysli o typie fabuly opierajacej sie na dzialaniu).
Zmierza do jej burzenia i probuje tego dokonaé¢ unieruchamiajac bohateréw. Konsekwencja jest
w takim razie zerwanie bohatera z akcja — ma on tylko by¢, nie dzialaé, Efekt bezruchu Rézewicz
osigga przekreslajac wzajemne zaleznosci wydarzen, eksponujac ,,chwile ciszy™.

Zalozeniu ,,realizmu i poetyckosci® odpowiada specyficzne pojecie temporalnosci. Czas nie jest
sceniczny, ale prawdziwy, bowiem autor pragnie doprowadzi¢ do zréwnania czasu fabularnego
z czasem przedstawionym i z czasem percepcji widowiska.

Realizm pociaga za sobg wiele nastgpstw, migdzy innymi powoduje zainteresowanie Rozewicza
otwartoscia dramatu. Utwor nie moze mie¢ poczatku i korica, bo ma przedstawiaé rzeczywiste
zycie, a w nim trwanie jest cecha nadrzedng. Dlatego pisarz nie zgadza sie na robienie przerw w trak-
cie realizacji scenicznej jego sztuk. Otwartos¢ pozwala dodawaé do zasadniczego tekstu nowe urywki,
umozliwia zmiany kolejnosci scen. Cho¢ w realizacji trutina, forma otwarta daje olbrzymie perspek-
tywy poszukiwan i odczytan, jest bowiem rowniez nakierowana na niejednoznacznosé.

Utwory dramatyczne Rozewicza bliskie sa ,,teatru gry”, polemiczne w stosunku do ,,teatru
serio”, positkujacego sie przestarzalymi §rodkami dramaturgicznymi, niezdolnego do jakichkolwiek
zmian. Poniewaz jego utwory sa poszukiwaniem nowego sensu i mozliwoSci wyrazu, to rozprawia
sie¢ z uznanymi wyznacznikami dramatu. Spycha z naczelnego w nim miejsca stowo, ktore, rzecz
Jjasna, ma by¢ naturalne, niezalezne od akcji, idace obok niej. Ono staje sie przedmiotem kpiny lub
zabawy. Wyraz, zdanie, dialog maja liczne Zrodla i nie one same sa najwazniejsze w dramacie.
Istotny jest ich uklad — podporzadkowany zasadzie ,,kontrapunktu obrazow poetyckich’ i ,,0sob-
niczej™ logice autora wyrobionej w prakiyce poetyckiej. W tym poetyckim realizmie sposrod wielu
cech i funkcji slowa stosowanego przez Rézewicza na miejsce naczelne wysuwa si¢ prostota i ko-
munikatywnosé.

Andrzej Krzysztof Oidg



