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LA CONCEPTION DU DRAME REALISTE-POETIQUE DE TADEUSZ 
RÓŻEWICZ* 

CONFRONTEE A SON OEUVRE DRAMATIQUE 

Paul Surer! constate que parmi les genres littćraires, peut-6tre mćme parmi 
toutes les branches de l'art, le drame thćdtral se distingue par un conservatisme 
tres poussć. II fallait attendre I'ćruption technique et, A sa suite, I'ćruption culturelle 
du dćbut de notre siecle avec sa multitude de nouveaux courants — de ces «-ismes» 
en guerre contre les lois de l'art en vigueur, pour tracer des voies prometteuses au 
thćatre et au drame (de meme que Różewicz, nous employons les notions de thćatre 
et de drame de maniere interchangeable, partant du principe qu'une des conditions 
des changements dans le thćdtre sont les changements du drame). La destruction 
des anciens principes, la recherche de nouvelles perspectives sont devenues le com- 
mandement de I'avant-garde thćatrale. 

Le thćdtre d'avant-garde contemporain (celui de I'avant-garde en gćnćral aussi) 
n'est pas intćressć a I'imitation traditionnelle de la rćalitć, ni aux moyens de con- 
struction de la pićce appartenant au passć. Son attitude nćgative envers ce qui est 
dćja connu et usć lui a valu le nom d'«antithćatre» (utilisć pour la premiere fois par 
 

* Tadeusz Różewicz — poete, prosateur et dramaturge — est nć A Radomsko le 9 octobre 
1921. Dans les annćes 1943 — 1944, il ćtait soldat de I'Armće de I'Intćrieur AK. Il a ćtudić I'histoire 
de Fart a IUniversitć Jagellonne A Cracovie. Il a publić son premier recueil de poćsie Niepokój 
(Angoisse) en 1947; il a dóbutć comme dramaturge par Kartoteka (Le Fichier) en 1960 au Teatr 
Dramatyczny (Thćatre Dramatique) de Varsovie. Il a regu de nombreuses distinctions. Parmi les 
plus importantes: le Prix National Artistique de I*" degrć (1955), le Prix du Ministre de la Culture 
et des Arts de I*" degrć (1962), le Prix National Artistique de I*" degrć (1966). On peut trouver la 
plupart des oeuvres de Różewicz dans les recueils: Poezje zebrane (Poćsies rćunies), Wrocław 1971; 
Sztuki teatralne (Pieces de thódtre), Wrocław 1972; Proza (Prose), Wrocław 1973. Il a ćtć Fobjet 
d'ćtudes notamment e.a. de: H. Vogler, Tadeusz Różewicz, Warszawa 1972; K. Wyka: Dwa razy 
Różewicz (Deux fois Różewicz), Zaległe tomy Różewicza (Les Tomes retardós de Różewicz), [dans:] 
Rzecz wyobraźni (Question d'imagination), Warszawa 1959; J. Błoński, Szkic portretu poety współ- 
czesnego (Esquisse de portrait d'un poete contemporain), [dans:] Poeci i inni (Les Poetes et les autres), 
Kraków 1956; Z. Siatkowski, Wersyfikacja T. Różewicza wśród współczesnych metod kształtowania 
wiersza (La Versification de T. Różewicz parmi les methodes contemporaines de modelement du vers), 
*Pamiętnik Literacki” (*Mómoires Littćraires"), 1958, fasc. 3; Cz. Miłosz, The History of Polish 
Literature, London 1969. 

* P. Surer, Współczesny teatr francuski. Inscenizatorzy i dramatopisarze (Le Thedtre frangais 
contemporain. Les metteurs en scene et les dramaturges), Warszawa 1973, p. 198. 
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Luc Estange et Eugene Ionesco). On a forgć d'autres termes synonymes: le «th6dtre 
de Fabsurde» (provenant du titre du livre de Martin Esslin?) et le «nouveau thćatre». 

Le «nouveau thćdtre» a ses prćdócesseurs et ses prócurseurs: Alfred Jarry, Guillau- 
me Apollinaire et ćgalement Antonin Artaud, peut-6tre Michel de Ghelderode. 
On ne peut oublier certains auteurs ayant exercć leur activitć plus tót, en partant de 
Strindberg et en allant jusqua I'expressionnisme allemand*. L'avant-garde de la 
póriode de la Grande Rćforme a ćvidemment exercć I'inf luence la plus nette, mais 
elle ne s'est pas fait entendre, tragant en revanche la voie A la Nouvelle Rćforme 
des annćes cinquante*. Non seulement elle a rappelć les rćsultats acquis par ses 
«classiques», mais elle a meme imposć certaines solutions stylistiques A la drama- 
turgie actuelle. Dans la production de la dramaturgie contemporaine, I'activitć des 
«jeunes en colere» anglais>, mouvement qui a exercć une certaine inf luence sur le 
thćatre et le drame mondial apres 1956, mćrite attention. 

Le thćatre polonais s'est ćlancć a la poursuite de la tóte de file europćenne aprćs 
I'annće 1955. On a redćcouvert Witkacy et on a próparć son retour sur scene. On 
a reconnu la valeur de Gombrowicz. De jeunes auteurs dóbutaient, et parmi eux 
Mrożek et Różewicz ćtaient des plus ćminents. Jerzy Grotowski faisait son appari- 
tion dans I'arene thćdtrale, mettant Iacteur au premier plan et prćfćrant le langage 
de I'ćmotion. Dans les nouvelles formes, on puisait dans le happening — i! suffira 
de mentionner le thćatre Cricot 2 de Tadeusz Kantor et I'activitć de Józef Szajna, 
tous deux dans la scćnographie et la mise en scćne (il existe d'ailleurs certaines 
analogies entre eux et I'oeuvre dramatique de Różewicz). 

En tant que genre cultivć par des auteurs que, par commoditć et pas toujours 
a juste titre, nous placions dans I'avant-garde, rompant avec les traditions des choses 
ćtablies, le drame ćtait parvenu A un ćtat de grand amorphisme. Comme exemple 
justement de telles tendances dans le drame contemporain, nous pouvons nous 
servir de la conception de Różewicz, intóressante dans la mesure ou elle est relative- 
ment facile A confronter avec la pratique, et en meme temps comparable et signifi- 
cative par rapport aux essais modernes des rćformateurs ćtrangers du thćatre. 

Dans la rćunion des matćriaux pour le prćsent travail, nous n'avons rencontrć 
aucune difficultć, car Różewicz fait partie des auteurs qui s'expriment volontiers 
et souvent au sujet de leur propre activitć artistique. Les plus intóressants ćtaient 
donc avant tout les fragments de ses oeuvres qui touchent aux problemes de I'ćcri- 
ture dramatique et de la thćorie du drame, ses didascalies abondant en indications 
pour le metteur en scene, et enfin ses interviews. 

2 M. Esslin, Thódtre de I'absurde, Buchet-Chastel, 1963. 
3 Cf. les travaux de T. Wróblewska: Ekspresjonizm niemiecki — komunionizm i aktywizm 

(L'Expressionnisme allemand — le «communionisme» et !activisme), „Dialog”, 1966, n? 12; Podstawy, 
i początki ekspresjonizmu niemieckiego (Les Fondements et les origines de I'expressionisme allemand), 
„Dialog”, 1966, no 6. 

* L'avant-garde thćatrale contemporaine a ćtć I'objet de travaux e.a. de: M. Dietrich, Das 
moderne Drama. Strómungen. Gestalten. Motive, Stuttgart 1961; J. L. Styan, Counterpoint and 
Hysteria. Beckett, Ionesco and Others, [dans:] The Dark Comedy. The Development of Modern Comic 
Tragedy, Cambridge 1962. 

5 Cf. B. Taborski, Młodzi i gniewni (Les Jeunes en colere), [dans:] Nowy teatr elżbietański 
(Le Nouveau thćdtre ćlisabćthain), Kraków 1967. 
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De T'entretien de Różewicz avec Puzyna il rćsulte que le dramaturge congoit 
le thćdtre comme une «machine 4 transformer le texte», un «moyen mócanique de 
transmission», par consćquent de manićre plutót ćtroite. 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 ćcrits, on peut prósumer une comprćhension tres large 
du terme, encore bien plus large que celle que I'on releve dans la thśorie de la littóra- 
ture; car il introduit parmi les drames des oeuvres qui ne satisfont point aux exigences 
de ce genre littćraire. Le plus important, semble-t-il, est que les notions de «thćatre» 
et de «drame» sont interchangeables dans Iemploi qu'il en fait. 

Voici comment se prósentent les opinions de Różewicz qui formule son apprócia- 
tion au sujet du thćatre et du drame existant: 

Ce n'est pas parce qu'il est «moderne» que notre thćatre (notre drame) est mauvais; il 
est mauvais parce qu'il est nul. C'est un theatre sans conception et sans idćes. [...] Ni I' adaptation 
a la scene du Petit Chaperon rouge, ni celle du Bottin du tćlćphone, ni la «torture» de nos 
classiques ne crćeront un thćdtre polonais contemporain*. 

Son dćgońt et son aversion pour les adaptations aussi bien que pour les autres 
expóriences offertes par les «approfondisseurs» et les interprótateurs sont confirmós 
par des dóclarations nombreuses et plutót acćrćes”. 

Le thćatre «exagóró», voila un autre dćfaut, un dćfaut inquićtant du thóatre 
contemporain. Un tel thćatre, c'est un thćatre riche en moyens scćniques, en themes 
et en trames destinćs A «ćpater». C'est un thćatre qui s'occupe volontiers du «trou 
dans le ciel» et qui, profitant des rćalisations de l'art plastique, y cherche son expres- 
sion. Il dćsire avant tout ćblouir le spectateur par son luxe et son gigantisme, ou du 
moins par la bizarrerie de la vision artistique prósentće, il oblige l'acteur A prósenter 
tres nettement ses hćros. 

Partisan des moyens d'expression les plus simples possibles, Różewicz rćalise 
consćquemment ses desseins sous ce rapport. Un «trou dans une chaussette» lui 
suffit, de móme que des mouches volant sur la scene et tous les ćvćnements «non- 
-scćniques», inintćressants, tout simplement banals, directement puisós dans la 
Vie de tous les jours. 

Les reproches que Różewicz fait au thćatre contemporain ne demeurent pas 
stćriles; il formule sa vision de Iassainissement 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 proces 
(dramatisćs?). Pas de traitćs politiques, de tableaux de moeurs! [...] La nouvelle dramaturgie 
— apres Witkacy et Beckett — voila le probleme de la nouvelle technique de la dramaturgie 
et pas de theme en fieche...* 

Son attitude envers toutes les survivances d'ćpoques dćpassćes est aussi univoque 
Dans les didascalies pour son Akt przerywany (Acte interrompu) il s'attaque aux 
schómas de la dramaturgie du temps passć. 
 

$ T. Różewicz, Akt przerywany (Acte interrompu), [dans:] Utwory dramatyczne (Oeuvres 
dramatiques), Kraków 1966, p. 220. 

7 T. Różewicz, Gąbka i kamień (L'Eponge et la pierre), [dans:] Teatr niekonsekwencji (Le 
Thedtre de Pinconsćquence), Warszawa 1970, p. 79. 

* T. Różewicz, Przyrost naturalny (Accroissement de la natalitć), ibid., pp. 88—89. 
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Chaque fois que Różewicz combat le vieux thćatre, il se sert toujours de la rail- 
lerie, il s'en moque, il le ridiculise?. II est tres clair que cette maniere de dćmolition 
de certaines valeurs a pour lui la plus haute importance; il faut reconnaitre que 
c'est la le moyen le plus efficace, car le plus tranchant, pour dćgrader les valeurs. 

Qu'est-ce qui me rattache au thćatre? Je suis rattache au thćatre par le dćsir d'ćcrire une piece 
vćritablement rćaliste et en móćme temps poćtique. Ce n'est pas une chose simple, car je ne sais 
pas en quoi le thćńtre poćtique differe du theatre realiste'9. 

Concilier le thćdtre et le drame est une affaire difficile!!; cela a lieu aux dópens de 
certains principes thćoriques. Et il ne faut pas en imputer ła faule seulement A Fau- 
teur. Car il ny a IA rien d'ćtonnant si Ioeuvre elle-mćme sous forme d'ćcrit ne lui 
suffit pas, il veut seulement — móme pour un prix tres ćlevć — le vćrifier sur les 
planches de la scene. 

L'idćal du thćatre du Różewicz (et il le comprend au sens littćraire), c'est sa 
«poćlicitć!* et son rćalisme» en tant que traits simultanćs. Il nous sóduit il est vrai 
par son ignorance 4 ce sujet, mais nous rechercherons malgrć tout dans ses dóclara- 
tions, dans ses textes, des fragments ayant trait A la notion de «thćatre poćtique». 
Dćs le dćbut de sa discussion notće avec Puzyna, nous nous trouvons devant une 
citation dćmontrant les possibilitós d'un tel theatre, exprimant sa signification et son 
avenir: 

PUZYNA [...] le thćatre est fini. Comme genre d'art [...] II faudrait dćcouvrir pour le thćdtre 
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 A nouveau nócessaire. 

RÓŻEWICZ Et en cela, c'est la poćsie qui, a mon avis, peut pleinement śtre un auxiliaire, 
vous sąavez. Bien plus que le thćatre du fait, ce thćatre de Hochhuth ou de Weiss, le thćdtre dit 
politique — je parle 14 de I'aspect formel de ce theatre. Il me semble que la poćsie y aidera 
pleinement. Pas le vers, non le vers, mais la poćsie. Car le vers ne peut en rien ćtre une aide ... 
ni d'ailleurs nuire'*. 

Par Vintermćdiaire de la poćsie, Różewicz dósire se rapprocher du nouveau 
theatre, mais non parce que dans ses pieces on trouve de ses propres poćsies ou des 

> Ce probleme est traitć notamment par M. Piwińska, Legenda romantyczna i szydercy (La 
Lćgende romantiqne et les railleurs), Warszawa 1973. 

10 Różewicz, Teatr niekonsekwencji, p. 75. 
'! Pour les relations entre le thćatre et le drame, voir notamment les travaux de: J. Kleiner, 

Istota utworu dramatycznego (L'Essence de Voeuvre dramatique), [dans:] Studia z zakresu teorii lite- 
ratury (Etudes du domaine de la thćorie de la literature), Lublin 1961; Z. Osiński, Przekład tekstu 
literackiego na język teatru (La Traduction du texte litićraire dans la langue du thćatre), [dans:] Dramat 
i teatr (Le Drame er le thćdtre), Wrocław 1967; D. Steinbeck, Finleitung in die Theorie und Syste- 
matik der Theaterwissenschaft, Berlin 1970. 

12 Le drame poćtique a 6tć I'objet de travaux de L. Łopatyńska, Tak zwany dramat poetycki 
(Le Drame dit drame poćtique), [dans:] Rodzaje dramatyczne we Francji XX wieku (Les Genres drama- 
tiques en France au XX* siecle), Łódź 1953; ainsi que de I. Sławińska, Ku definicji dramatu poetyc- 
kiego (Wers la definition du drame poćtique), "Zeszyty Naukowe KUL" (*Cahiers Scientifiques de 
IUniversitć Catholique de Lublin”), Annće I: 1958, cahier 3. 

13 Rozmowy o dramacie. Wokół dramaturgii otwartej (Entretiens sur le drame. Autour de la 
dramaturgie ouverte), "Dialog", 1969, n? 7. 
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poćsies d'autres auteurs. Ce n'est pas dans leur citation que consiste la poeticitć de 
ses drames. 

[...] le drame se dćroule dans le silence. Dans un ocćan de silence. Et les mots ne sont que de 
toutes petites iles [de corail] dissćminćes dans cet espace infini. Le thćatre dćja vieux de Diirren- 
matt, de Frisch, et mćme de Witkiewicz, rappelle un manuel ćcrit selon chaque voix. Ila tres 
peu de commun avec le thćatre rćaliste — poćtique. [...] Le mal est dans le fait que moi-mćme 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'6tant approfondi en de nombreux com 
mentaires, Różewicz óćcrit: 

Et je me suis A nouveau ćpanchć, cependant sur la scene «il ne se passe rien» (ce qui d'aille- 
urs est une valeur sous-estimće du thćatre poćtique — cela a I'air de n'Etre rien, et c'est tout...)"5. 

Le thćatre peć'ique, c'est un thćatre des affaires menues et futiles en apparence — 
«il se dćroule dans le silence» — car, comme I'estime Różewicz, les vrais drames, les 
conflits les plus aigus entre les hommes font leur apparition dans des situations 
en apparence sans aucune importance. Sur la scene d'un tel thćatre, il ne peut non 
plus «rien se passer», car tout ce qui saute aux yeux par son activitć, n'exprime pas 
nócessairement de vćritables sentiments ou ćpreuves vćcus. Ce ne sera pas s'ćcarter 
du sujet si I'on rappelle que ce «drame intćrieur de I' homme» est un theme important 
dans I'activitć poćtique de I'auteur de Kartoteka (Le Fichier). 

Różewicz divise le thćdtre en «extćrieur» et «intórieur». Le thćdtre «extórieur», 
C'est le vieux thćatre, le thćatre historique basć sur I'action et sur ce qui se passe sur 
la scćne. C'est pour ce thćdtre que crćaient les auteurs classiques et contemporains, 
tels que Diirrenmatt dćja mentionnć, ou Witkiewicz. C'est ćgalement un thćatre 
fondć sur des effets superficiels, et agissant donc sur les sens du spectateur unique- 
ment A Iaide de moyens simples. L'entrće jusqu'au fond des processus psychiques 
de I'"homme et les tentatives d'atteindre les profonds sentiments, les profondes ćp- 
reuves vócues, les ćtats de conscience cachćs lui font dófaut, car seul lui suffit tout ce 
qui est ćvident, «extórieur», ce que dans la vie il est le plus facile de percevoir car 
c'est clair, c'est net, c est exposć, cela ćpate, cela n'est pas cachć. Par contre il imagine 
ainsi le thćatre «intćrieur»: 

Je vais A ce thćdtre cintćrieur» sur les traces et les signes que donnent Dostoievsky, Tchćk- 
hov, Conrad... Ce qui se passe dans les drames de Tchćkhov est chose secondaire, ce ne sont pas 
les cintrigues», les «dćnouements» mais I'«air» de ces drames dont on se souvient toujours, on 
I'ćprouve par les sens leur atmosphere, leur vide entre les ćvćnements, leur silence entre les mots, 
leur attente. L'immobilitć et non le mouvement y est I'essence de la piece (de la reprćsentation). 

Plus loin, il ćcrit A propos des ćlóćments d'un tel dramatisme chez Conrad: 
[...] pour moi, le vćritable drame de Jim s'est jouć dans un dćcor de taverne assez mal famće, 
dans une salle de tribunal tumultueuse... Dans un passage. Dans un couloir. Quelqu'un a crić 
quelque chose contre le chien galeux, contre un chien galeux vagabond rćel... Et Jim avait pensć 
qu'il s'agissait de lui. «Est-ce a moi que vous parlez? — a-t-il demandć tout bas», c'est pour 

 

14 Różewicz, Akt przerywany, p. 230. 
15 Ibid., p. 240. 
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mei łe moment le plus tragique dans la vie de Lord Jim. C'est la qu'est tout le drame de sa vie. 
LĄ, dans cette scene, il y a des ćlćments du thćńtre cintćrieur» auquel je pense et dont je parle'*, 

Le thćadtre «intórieur» est donc en contradiction avec le thćdtre «extćrieur». Ró- 
żewicz n'est pas intóressć par la construction traditionnelle du drame (dans laquelle 
on avait Ihabitude de transmettre des ćtats psychiques ćvidents) avec son action 
qui se dćveloppe en commenęcant par I'.xposition, en passant par son dóveloppe- 
ment, son point culminant, les póripóties et le dćnouement jusqu'a la fin, mais il 
attache de [importance a tous les moments qui sont en ćtat d'esquisser les «vrais» 
drames humains, et donc les drames qui se dćroulent dans le silence, ćchappant 
en gćnćral aux yeux des compagnons'”. Le fond mćme de ce genre de drame rćside 
dans les essais de saisir les ćpreuves ou sentiments vćcus, les tensions intóćrieures 
causćes par I'action exercće mutuellement par les hommes sur eux-mćmcs. Un tel 
thćatre nous semble particulićrement proche et móme identique au thćatie «poćti- 
que». 

Penchons-nous sur le second trait du thćdure de Różewicz — le rćalisme. 

En tant qu'ćcrivain rćaliste je fais mon possible [...] pour que le verbe n'ait pas dans mon 
thćatre une importance plus grande que dans la vie. [...] Mon temps est identique a celui que 
mesurent nos montres'*. 

Ces deux phrases extraites de Akt przerywany donnent dćją une certaine idćóe sur 
le genre de rćalisme qu'est celui de Różewicz. Elles dćmontrent que pour lui il s'agit 
d'une imitation tres poussće de la vie vraie, de ses manifestations les plus simples et 
les plus ćvidentes. C'est pourquoi dans les pieces de Różewicz 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 scene on voit apparaitre un «Homme en complet de visite»!? et qui dispa- 
rait pour ne plus revenir, sans apporter par se prósence aucun changement dans 
Ioeuvre, tandis que Różewicz constate avec satisfaction: 

Móme le thćatre d'avant-garde n'avait pas de telles choses. Par contre elles arrivent dans 
mon thćatre rćaliste, dans le thćatre poćtique”?, 

Un vćrisme poussć tres loin — la scene ci-dessus «comme prise dans la vie», et 
en elle la plupart des ćvćnements sans aucun sens, fortuits?!, Ce rćalisme d'ailleurs 
suit ses propres sentiers, des sentiers nouveaux dans Iimitation de la rćalitć — le verbe 
doit avoir le meme sens que dans la vie, le temps doit ćtre aussi vrai, alors que toutes 
les variantes du rćalisme, le naturalisme y compris, ćtaient limitóes par des regles ćta- 
blies a priori. 

Mais une imitation de la vie trop poussće n'est pas possible: Różewicz s'en rend 
compte et il accepte des compromis, se promettant toutefois 4 chaque occasion 
qw'ił sauvera tout ce qui pourra Ićtre dans le programme. 

16 Różewicz, Przyrost naturalny, pp. 90—91, 93. 
17 Cf. I'oeuvre des reprćsentants contemporains de Fantidrame, avant tout de Ionesco et de 

Beckett. 
is Różewicz, Akt przerywany, p. 224—225. 
19 Ibid., p. 225. 
20 Pc. 
21 Comparer avec les principes du «thćdtre de Fabsurde»: Esslin, op.cit, 
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Une constatation encore, tres importante pour le thćatre rćaliste: 
Dans cette piece — j'ćcris non seulement sur le monde visible, mais ćgalement sur le monde 

invisible (rćel)??. 

Constatation simple, mais combien juste: le monde rćel, c'est ćgalement celui qui 
ćchappe A nos yeux. C'est une vćritć ćvidente, combien agacante pour les rćalisa- 
teurs: montrer de la scene un trou dans une chaussette cachć dans la chaussure ou 
bien des mouches virevoltant sur la scene. 

Etant donnć que personne n'est en ćtat de montrer des details de ce genre sur 
les planches d'un thćatre normal, les didascalies et tous les ćclaircissements qui 
proviennent de I'auteur deviennent tres importants. Różewicz exige qu'ils soient 
accessibles au spectateur?*. 

Le rćalisme est le róalisme, mais les procćdćs thćatraux ont des possibilitćs limi- 
tćes, et Różewicz le sait. Ce sont eux justement qui empechent d'atteindre une pleine 
illusion de la rćalitć. Que cette situation le gene, une citation en tómoigne: 

Hćlas, nous ne pouvons prouver sur la scene — A l'aide des moyens «thćatraux» — que 
la jeune fille s'en va pour toujours et qu'elle part pour I'Amćrique du Nord. Nous sommes 
impuissants. Il est vrai que nous pourrions utiliser un narrateur, le tćlśphone, la voix du Pere 
dans la piece attenante; mais ce ne sont IA que des demi-moyens tres primitifs? *. 

Dćcrivant le dćcor de beaucoup de ses pieces, Różewicz prćsente sa propre vision 
scćnographique et plastique, soumise, ćvidemment, aux principes du thćatre rćaliste 
poćtique. Ce sont les objets-accessoires les plus ordinaires et les costumes les plus 
simples qui la composent. Des objets communs, quotidiens, comme c'ćtait indiquć 
dans Kartoteka, parfois seulement un peu plus grands que les objets normaux?5. 

La pićce est rćaliste 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 piece ordinaire, moyenne. Une table. Une ćtagere avec 
des livres. Deux chaises. Un ćvier etc. Un lit sur de hauts pieds. [...] Les hommes paraissent 
dans leurs vćtements ordinaires de tous les jours. [...] Le dćcor plastique est sans importance. 
Le moins possible de couleurs et d'effets?5, 

Un fait tćmoigne combien pour Różewicz sont importants I'ordinaire, le mćdio- 
cre, le quotidien des intćrieurs prósentćs: dans presque toutes ses oeuvres dramati- 
ques, il attire I attention sur ces traits. Par un choix approprić du vocabulaire, il indi- 
que le caractóre ordinaire des objets et des costumes, ce qui est encore approfondi 
par la sobrićtć de ce qu'il dit A ce sujet?7. 

On peut voir parfois apparaitre des dćcors plus riches du point de vue de leur 
ćquipement et de leur amćnagement plastique, mais ils s'averent conformes aux fon- 
ctions qu'ils exercent, ils ne contredisent donc pas notre expćrience. 
 

22 Różewicz, Akt przerywany, p. 239. 
23 Ibid., p. 222. 
24 Ibid., p. 239. 
25 Comparer les fonctions des accessoires chez Ionesco et chez Mrożek. 
26 T. Różewicz, Kartoteka (Le Fichier), [dans:] Utwory dramatyczne, p. 7. 

3 27 Inversement chez les crćateurs de I'antidrame qui en gćnćral rendent les dócors et la scene 
izarres, 
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Ce respect du normal et de la modestie des accessoires, des costumes et en gćnćral 
de tout le dćcor peut €tre reconnu comme une protestation contre les rćalisations 
de Iócole scćnographique polonaise**, mais il est aussi l'expression d'une attitude 
nógative pour Iensemble du thóadtre «exagóró». 

L'introduction dans Kartoteka d'un mobilier ordinaire mais plus grand que 
le mobilier normal produit PFeffet que dans ce mobilier I' homme semble plus petit, 
plus solitaire, plus alićnć?*. D'ailleurs, lui- meme est aussi ordinaire que les objets 
qui Ientourent — c'est pourquoi il ne possede ni nom ni prónom. 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 piece. 

Je ne donne pas la liste des personnes. Le «hćros» de la piece est un homme sans Age, sans 
occupation et sans aspect dófinis avec prócision?*". 

Dans son Teatr niekonsekwencji (Thćdtre de inconsćquence), Różewicz cite des 
fragments de ses didascalies pour Kartoteka: 

Mon «hćros» (dans mon projet primitif) devaot s'opposer meme aux anti-hćros et hćros 
des pieces de Beckett que je considćrais comme trop actifs dans le drame. Le «hćros» devait 
€tre, malgrć sa prósence sur la scene, completement ćliminć de I'action. 

Kartoteka a donc ćtć ćcrite d'apres le principe d'un compromis avec le thćatre. Le «hćros» 
a pris part a I'«action», il a commencć a rćciter ses monologues, il s'est laissć entrainer dans 
un dialogue avec les autres personnages de la piece... [...] il est vrai qu'il n'a pas fait avancer 
Taction, mais il s'est animć. II a commencć a parler, a crier, a plaisanter, a railler... en un mot, 
il a acceptć un compromis**. 

Różewicz modele son personnage de cette maniere car il dósire rompre avec les 
«patrons» jusque Ia en vigueur, il a lintention de crćer un personnage nouveau. Ce 
doit €tre un personnage qui s'est trouvć sur la scene par hasard, un personnage qui 
peut €tre remplacć par n'importe quel autre ou par n'importe qui venu de I'extćrieur. 
C'est pourquoi la structure interne du personnage n'est pas importante pour l'auteur, 
mais plutót son aspect extórieur modelć par la socićtć. (S'il en est róellement ainsi, 
ily a IA une grande similitude avec I'action du mócanisme de la «gueule» — «gęba» et 
de la «mine» — «mina» formulć par Gombrowicz.) Le personnage privć de son nom 
et de son age devient une «gćnćralisation»**. Il est entourć d'objets ordinaires, non 
dćformćs, et, de plus, il dópend avant tout de la situation dans laquelle il se trouve 
et non de son propre comportement. II est placć dans le drame tout a fait prót et: 
intangible. 

Mon conte est un essai de saisir et d'attacher un personnage sans visage, sans age et sans 
profession. [...] Chacun de vous peut entrer 4 I'intćrieur**. 

28 Cf. Z. Strzelecki, Kierunki scenografii współczesnej (Les Courants de la scónographie con, 
temporaine), Warszawa 1970; Polska plastyka teatralna (L'Art plastique thćótral polonais), vol. 1— 3 
Warszawa 1963. 

22 Un phćnomene semblable mais exagórć a lieu dans le Nouveau locataire d' Eugene Ionesco. 
30 Różewicz, Kartoteka, p. 7. 
31 Różewicz, Teatr niekonsekwencji, p. 72. 
32 Dans le drame contemporain, le hćros aux dimensions gćnćrales est courant, car les auteurs 

ne sont pas intćressćs par l'individu mais par la collectivitć. 
33 T, Różewicz, Komentarz (Le Commentaire), [dans:] Formy (Formes), Warszawa 1958, p. 72. 
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Pour €tre prócis, il faut constater que chacun de nous ne peut devenir un person- 
nage des oeuvres de Różewicz. «Chacun de vous...» ne se rapporte qu'aux reprósen- 
tants de sa gónćration. C'est pourquoi il ne possećde pas de traits et de proprietćs dć- 
finies jusqu' au bout. C'est aussi la raison pour laquelle Różewicz fait passer une rue 
par sa chambre, qw'il le place dans un train et dans d'autres situations, des situations 
triviales. Et comme il estime que I'entourage a dernierement aussi beaucoup changć 
a notre dósavantage, il place ses personnages dans un espace fortement typique. 
Dans Akt przerywany il parle d'un «homme ćtranger» qui vient chez de Construc- 
teur, bien que «dans le sens de la dramaturgie, il ne soit rattachć A aucune personne 
apparaissant dans cette piece». L'homme parait par erreur. 

Cet homme habite dans une rue tres semblable, dans une maison tres semblable, dans un 
logement presque identique A celui du Constructeur. [...] Les logements possedent des meubłes, 
des tapis, des tableaux identiques. Les hommes qui habitent ces logements, lisent les mćmes 
pćriodiques, les memes livres. A la meme heure, ils regardent les mćmes ćmissions de la tćlćvi- 
sion, ils ćcoutent les mćmes discours et les memes sermons, les mćmes concerts de musique 
populaire et de musique pieuse. Ils ont des vEtements A la mode tres semblables ainsi que des 
connaissances tres semblables car ils ont fait leurs ćtudes dans des ćcoles secondaires et supć- 
rieures semblables. Aux murs de leurs logements sont suspendus des tableaux tres semblables**. 

Une vision du monde dćformće et exagćrće, mais ćtayće sur des fondements 
concrets. Voila ce que seront (ils le sont dćja?) les rćsultats du dćveloppement fulgu- 
rant de la technique, de la commercialisation de la vie et de la tendance gćnćrale 
a Tuniformisation. Ainsi le dćveloppement de la civilisation, ce n'est donc pas seu- 
lement des effets sous la forme d'une «dócharge croissante d'ordures», de la menace 
de IFanćantissement atomique, mais aussi le danger de la «móćcanisation de la socićtć 
que craignaient dćja Witkiewicz et, en Occident, des auteurs tels que Beckett et Io- 
nesco»*5. 

_ L'«ćtranger» qui s'est trouvć sans raison dans le drame, cest un peu un autre 
type de personnage, diffćrent du «reprósentant» (qui est ćgalement sujet A polćmique), 
et qui a principalement pour but de dćmasquer certains types de hćros et de compor- 
tements qui sont les leurs et qui ne conviennent pas A Różewicz, c'est une protesta- 
tion contre I'introduction de tels personnages dans les «pićces vieilles et nouvelles», 
tout en ćtant conforme au principe de son thćatre, principe qui exige un hćros for- 
tuit, ressemblant aux personnes de notre entourage. 

Le but le plus sćrieux de Różewicz est de dire la vćritć, il puise donc non seulement 
dans les recoins les plus secrets du psychisme de Iindividu et de la collectivitć (il 
crće de tels hćros), mais il cherche ćgalement dans la collectivitć les unitós les plus 
extćrieures, il tend donc A certaines gćnćralisations. A partir d'un examen, il extrait 
les traits communs aux personnages qui apparaissent le plus souvent et il crće un 
hśros dotć de ces traits, il le fait vivre (et agir) dans un entourage typique. Il est donc 
rćaliste, rćaliste selon les notions du thćńtre de Różewicz. 

L'entourage vivant, le dócor sont aussi essentiels dans ce thćatre, car c'est un 
 

3** Różewicz, Akt przerywany, p. 237—238. 
38 Constatation gćnćrale; il existe des divergences importantes. Dietrich, op. cit., p. 491 

ćcrit au sujet des Visions apocalyptiques chez Beckett. 
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thćdtre de situation dćfini du point de vue existentiel, social, moral et psychologique. 
Le dócor est tres important pour le dialogue, car il le place a I'endroit le plus appro- 
prić pour qw'il soit dit — il produit I' atmosphere qui lui convient**. Et c'est pourquoi 
Różewicz s'oppose dćcidćment aux ingćrences du metteur en scene qui ne vont pas 
dans le sens qu'il suggćre et qui assure 4 la piece une toile de fond «normale» (la 
pratique a dćmontrć que c'ćtait A juste titre). Il en-parle par exemple dans ses disdas- 
calies pour Kartoteka. 

Różewicz exige toujours la «normalitó» dans les reprósentations de ses pieces, 
mais il accepte parfois (d'ailleurs consciemment) un compromis et laisse une marge 
a Faction du metteur en scene et du scćnographe. Dans Kartoteka cette marge ćtait 
particulierement large: 

Le metteur en scene avait Ia les mains libres, il pouvait crćer certains tableaux d'apres 
le principe du happening. Ces possibilitćs n'ont pas ćtć exploitćes en leur temps. Depuis 1959, 
j'attends qu'un metteur en scene introduise ces personnes ćtrangeres qui s'entretiennent par 
hasard ou qui lisent A haute voix diverses informations dans les journaux. Elles peuvent ćgale- 
ment raconter des anecdotes?7. 

Les principes mentionnćs du happening ne permettent cependant pas, comme on 
pourrait le penser, une activitć urop vaste des chommes du thćadtre». La marge que 
leur laisse Różewicz, est ainsi choisie qu'elle ne laisse pas trop de champ d'action au 
metteur en scóne, A son activitć «inventive». Dans les rćalisations de ses oeuvres on 
voit donc apparaitre des imprćcisions qu'il stigmatise. 

Il donne ainsi apparemment les mains libres aux metteurs en scćne quand il 
insere dans certaines oeuvres (Stara kobieta wysiaduje — La Vieille femme couve, Akt 
przerywany) diverses versions de la mćme scene (ou plutót de la meme situation). 
Des dćmarches de ce genre signalent, prócedent le moment ou Iauter de Kartoteka * 
avouera I'impossibilitć dćcrire une oeuvre scćnique, quand il considórera que la 
crćation la plus fructueuse est la crćation sur scene: I'improvisation. 

Różewicz considere I'action A contre-coeur, car elle est, d'apres lui, un mócanisme 
artificiel, absent dans la rćalitć, un mócanisme qui la dćforme. L'action est un ćlóment 
du drame en contradiction avec le principe du rćalisme et avec la vision poćtique du 
monde, cest donc un ćlóćment impropre et nuisible dans la «vraie» dramaturgie 
nouvelle. Elle entraine la nócessitć d'une motivation des actes des personnages, du 
cours des ćvćnements. Dans une telle situation, elle devient le centre du drame, elle 
repousse Iidće de I'oeuvre sur un plan ćloignć, elle Festompe. 

L'action est un ćlóment qui dótone avec les principes du thćńtre «vrai», mais il 
est tres difficile de s'en dóbarrasser. Toutes les nouveautćs que la prose contempo- 
raine a adoptćes se sont assimilćes de manićre relativement facile; la situation est 
pire avec le drame od le conservatisme est plus durable (bien que I'on rencontre 
ćvidemment aussi des oeuvres dramatiques dćpourvues d'intrigue). Le drame s'est 
tellement associć A Faction, A la trame, au cours des ćvćnements, que certains criti- 
ques, parlant de la crćation des auteurs dont les oeuvres se sont trouvćes en contra- 

36 Comparer avec Fin de partie de Beckett. 
37 Różewicz, Teatr niekonsekwencji, p. 12. 
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diction flagrante avec les ćlóments de construction mentionnćs, proposent de parler 
thćatre plutót que de parler drame. 

Różewicz est souvent obligć de faire des concessions ou d'accepter des compro- 
mis. Ce qui fait que dans certaines de ses pieces on voit apparaitre des vestiges 
d'action, et Nasza mała stabilizacja (Notre petite stabilisation) peut €tre considćrće 
comme construite conformóment aux principes quasiment classiques: on y trouve 
action, intrigue, la piece se termine par le rideau. 

Reflćchissons aux proprićtćs de "action (ou de ses vestiges) appliquće par Róże- 
wicz. Dans la proposition intitulće Przyrost naturalny (Accroissement de la natalitć) 
par exemple, il arrive quelque chose qui — bien que privć du verbe et de Iaction 
consciente des personnages — rappelle encore une action dramatique (il est question 
de I'óclatement des murs sous la poussće d'une masse humaine en croissance con- 
stante). Sur la scene, il doit bien se passer quelque chose qui peut A la rigueur €tre 
fondć sur une motivation non-compliquće. Mais il n'en est pas toujours ainsi. Avant 
tout il s'agit pour lui de la meme chose que pour Beckett: 

[...] ce n'est qu'a partir de Beckett que nous sommes tćmoins non seulement d'une action appa- 
rente, mais aussi de la ZA de cette action sur la scene... cette dćsintćgration est chez 
lui action** 

Il en est de meme chez Różewicz: il ne doit pas y avoir d'action, elle doit subir les 
actions destructrices de I'auteur, elle doit Etre dómasquće comme surannće et inutile. 
Ici, il faut próciser le terme de passions destructrices du dramaturge. C'est-a-dire que 
parlant de Iaction, il pense probablement avant tout a I'intrigue, A la trame, il ne 
veut pas tellement dćtruire "action mais le type d'intrigue qui rósout les conflits, qui 
est fondć sur I'action. Il combat le schóćma sćculaire de Vintrigue qui pose son dć- 
veloppement, avec son exposition classique jusqu'au dćnouement, et il dćsire en 
ćchange cróer des constructions statiques panoramiques. C'est sur cette absence 
de mouvement, sur ce non-mouvement que sera basć I'absence de trame, la «non- 
intrigue», qui apparait dans certains drames de Różewicz*”. Il dćsire ćgalement 
rompre avec les attaches du hóros A Faction (ce qui est la consćquence des aspira- 
tions ci-dessus). 

Le hćros aurait dń Etre, malgrć sa prósence sur la scene, completement ćliminć de I'action*". 

Car le hćros aurait dń sur la scene ne rien faire, il devait seulement ćtre. Dans 
le vie, I'«action» est bien limitćóe; nos actions ont le plus souvent une ćtendue tres 
śtroite, nous sommes souvent inutiles, nous existons A peine. C'est ainsi que se 
rćalise sa nćgation; si le non-mouvement, c'est une absence d'action, si ce n'est pas 
«action», c'est peut-ćtre «station» (terme de J. Błoński)? L'idćal pour le thćdtre 
serait donc une situation comme celle-ci: 

A travers la chambre volent deux ou trois mouches qui cependant ne jouent aucun róle 
important dans le dćveloppement de I'action*". 

| 

5 Różewicz, Przyrost naturalny, p. 90. 
: Sur Faction dans le drame — P. Piitz, Die Zeit im Drama, Góttingen 1970, passim. 
© Różewicz, Teatr niekonsekwencji, p. 72. 

*: Różewicz, Akt przerywany, p. 220. 

6 — Zagadnienia Rodzajów Literackich, XX/2 
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Pour Różewicz, les situations importantes, ce sont celles qui n'ont rien de commun 
avec action, avec Iintrigue, avec ce que nous reconnaissons comme «ce qui se 
passe« sur la scene, I'«action scónique». C'est pourquoi dans ses oeuvres elle est 
remplacće par de menus ćvćnements, des ćvćnements 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 Tchćkhov, ont ćgalement une 
grande signification, car: 

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

Et tout cela, c'est contre les anti-hćros et les hćros des pieces de Beckett que 
Różewicz a considćrćs comme trop actifs, trop agissants dans le drame. C'est ćgale- 
ment le rćsultat de la course incessante A la nouveautć. 

L'action niće a ćtć prise entre guillemets, ce qui souligne encore plus la distance 
qu'il prend par rapport a PFaction. 

Un autre probleme pour le drame de Różewicz, un problóme essentiel, c'est 
celui du temps. 

En tant que rćaliste, je ne reconnais aucun «temps» thćdtral, aucun temps de film, de 
roman etc. Mon temps est identique au temps que mesurent nos montres. Les ćvćnements 
«dramatiques» dćcrits en ce moment se dćroulent par exemple pendant trois minutes. Mon 
dćsir est que le metteur en scćne ćventuel ćtende ces ćvćnements sur dix minutes*3. 

Różewicz — ce qui est comprćhensible si I"on se souvient des principes de son 
thćdtre mentionnćs plus haut — veut avoir dans ses oeuyres non un temps scćnique, 
mais le temps rćel. Il dćsire arriver A une ćgalisation du temps de I'intrigue avec celui de 
la reprósentation et de la perception du spectacle**. De cette maniere, il essaie de se 
rapprocher au maximum de la «vraie» vie. Sur la scene, il veut avoir la «vie meme», 
sans convention, il ne veut pas de situations conventionnelles, il ne dćsire pas non 
plus appliquer une sćlection artistique. On voit donc apparaitre les «moments de 
silence», si frequents dans la vie róelle, des scenes qui ne veulent rien dire, des dótails 
importants seulement au moment od nous les remarquons*5. La vie s'ćcoule pares- 
seusement, rien ne se passe autour de nous, tout est normal, comme il le faut. D'ou 
cette tendence permanente A prolonger diverses situations sans grande signification. 

Różewicz ne veut pas perdre de temps A faire apparaitre les causes des śvćnements 
qui arrivent sur la scene, A en faire une connaissance exacte, A connaitre les destins 
des personnages. La place lui fait dćfaut pour babiller stórilement et pour raconter 
des anecdotes inutiles; il vaut mieux profiter de cęs moments sans paroles, des mo- 
ments ol les hommes vivent leur drame intćrieur. 

Le temps auquel Iauteur de Kartoteka accorde tant d' importance et qui est une 
imitation du temps authentique, exige du metteur en scene de I'audace, car il lui fait 
courir le danger de ne pas €tre compris par le spectateur, par le rócepteur. C'est 
 

*2 Różewicz, Przyrost naturalny, p. 91. 
*3 Różewicz, Akt przerywany, p. 225. 
** Sur le temps, on peut lire notamment Piiitz, op. cif.; Steinbeck, op. cit. 
*5 Il en est ainsi chez Tchćkhov auquel Różewicz se rćfere volontiers par exemple Przyrost 

naturalny, p. 90. 
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pourquoi il accepte des compromis et permet de raccourcir certaines scenes (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 scene, il ajoute des 
dialogues et de petites scenes — ce qui est ćgalement un moyen sór de prolonger le 
spectacle. Mais le moyen le plus important et le moins suspect est de prolonger 
certains ćpisodes, les intervalles entre ceux-ci remplis de pensćes d'un «anonyme 
vivant dans une móćtropole». 

Dans Przyrost naturalny nous trouvons le fragment suivant: 
Je feuillette mes notes de 1966: Un Drame «sans fin». Je ne veux pas terminer cette piece. 

Les critiques ne voient rien. Ils ne voient pas la diffćrence fondamentale: les pieces de ABCDM- 
YZ, meme les pieces de Witkacy et de Gombrowicz ont une «fin». Mes pieces n'ont pas de fin. 
C'est une des diffórences fondamentales. Persuadć — et parfois je me laisse persuader — par 
les directeurs ou les metteurs en scene, j'ajoutais une espece 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 probleme nouveau, un des 
plus importants pour le drame et le thćdtre de Różewicz, important pour toute son 
oeuvre. 

Pour moi, la question n'est pas le «commencement», le «milieu» et la «fin» supposće du 
drame, mais la durće d'une certaine situation**. 

C'est pourquoi la forme placće au-dessus des autres, la forme posće a priori, 
c'est la forme ouverte — une forme sans commencement dófini et sans fin nette. Ce 
caractóre ouvert est congu par Różewicz avant tout de maniere traditionnelle, ce qui 
signifie quil estime que ce caractere permet d'ajouter A l'oeuvre des fragments 
de textes tout a fait nouveaux, qu'il permet de changer la succession des scenes. 
Ce caractere est ćtayć sur le changement de construction qui ne dćforme pas tout 
a fait le contenu, le fond. 

Le principal objet de son intórćt devient la durće de la situation*7. Cette durće 
donne la possibilitć de crćer le drame dit «drame ouvert»**. Dans une telle oeuvre, 
Pócrivain dćsire suggćrer au destinataire que la situation prósentće, ćtant non limitće 
par un commencement et par une fin, dópasse le cadre de la reprósentation. La durće 
ininterrompue est un trait du monde entier et des hommes, et I'auteur de Kartoteka 
dćsire obtenir un tel effet de continuitć. 

Des consćquences dófinies rósultent de la forme ouverte dans les pieces de Ró- 
żewicz: 

RÓŻEWICZ Certains ćlćments pourraient tre dans cette dramaturgie dćplacćs d'une piece 
A lautre, ils pourraient mćme ćtre mćlangćs en un nouveau tout, mais ce n'est pas pour moi 
une affaire de volontć. Ces ćlóments doivent ćtre trós scrupuleusement relićs d'apres le principe 
que j'appellerais principe du contrepoint des tableaux poćtiques ol tout possede une logique 
prćcise. C'est ćgalement la logique d'un certain rythme intćrieur, des choses ćtablies, meme des 
pressentiments, des intentions... 

*6 Ibid., p. 89—90. 
+7 Chez Beckett, la durće est fondće sur la rćpćtition, par suite de quoi nous avons le temps dit 

«temps en rond» (cf. M. Eliade, Sacrum, mit, historia — Le Sacrć, le mythe, U'histoire, Warszawa 
1970). ? 

*8_ Nous pouvons le voir issu du drame mćtaphysique. 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 ćtroits entre les oeuvres — allant jusqu'au mólange 
de leurs fractions entre elles, par exemple Prolog lub epilog (Le Prologue ou /'ćpilogue) 
pour Śmieszny staruszek (Le Vicillard anusant) ć6tait próvu comme le commencement 
de Przyrost naturalny. Et puis, le principe poćtique du contrepoint — encore un 
ćlćment permettant de comprendre la dófinition de ce thćdtre comme simultanć- 
ment poćtique et rćaliste, permettant ćgalement de prendre conscience du principe 
de la construction de ces drames. 

RÓŻEWICZ Le principe est ici rapprochć de la construction de certains de mes poćmes, par 
exemple de Er in Arcadia ego. 

Essayons de rćflóchir A la question posće par Puzyna: «Et qu'est-ce qui rćsulte 
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 continuitć ininterrompue est chose impossible — tout a cependant un com- 
mencement quelconque et une fin quelconque. L'ścrivain estime qw'il en est autre- 
ment: 

RÓŻEWICZ J'estime que Fon peut. C'est justement de telles choses que je m'imagine, bien 
que je ne donne pas de recettes. Moi, je dirais que cet ćventuel rćalisateur doit plutót comprendre 
les intentions que les recettes. Que cela se dćcompose en lui-mćme. Et comment? ga c'est lui qui 
doit «combiner». Mais le metteur en scene prófere avoir une fin, et ceci — avec une pointe, 
«pour qu'ils rient». 

Un phćnomene, courant dans les rćalisations de scs pieces, ne lui plait particu- 
lierement pas: les interruptions (entractes) faites 4 des moments indćsirables et qui 
suggerent la fin de certains fragments; estompent leur fluiditć dont elles ont tant 
besoin. 

RÓŻEWICZ J'affirme qu'il n'y a pas de fin. C'est tout a fait inventć. Artificiel*?, 

La reprćsentation est un fragment arrachć de la vie, arrachć tout 4 fait au hasard 
en toute libertć, qui n'est pas nettement dćlimitć, car ce qui se joue sur les planches 
du thćatre se prolonge aussi hors du spectacle. Si, malgrć tout, il existait une pos- 
sibilitć de crćer une apparence de fin et de commencement («si la fin apparente sem- 
blait une vraie fin»), Różewicz promet d'accepter une telle situation, de s'y rćsigner. 

L'application du drame ouvert est la consćquence de difficultćs objectives dans 
lesquelles s'est trouvć I' homme contemporain. Il est empetrć dans des problćmes les 
plus divers, il est aux prises simultanćment 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 ćgalement des embarras 
de nature technique. C'est de ces embarras que dócoule une question: comment 
juxtaposer entre eux les diverses scenes et les divers tableaux, comment les distinguer 
entre eux et comment ćtablir une hićrarchie? La rćponse est soufflće par Vintuition et 
Texpćrience acquise dans la cróation poćtique. Un autre probleme, un probltme aussi 

+8 Rozmowy o dramacie. 
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essentiel, est le danger d'endommager la structure du drame, car les tableaux et les 
scenes distinctes juxtaposćs peuvent estomper la dramatisation de certains ensembles 
de composition, ils peuvent s'opposer au dćveloppement des conflits dans le temps*?. 
C'est justement la distribution des ensembles et de la succession de chacun des 
ćlóments qui permet d'ćviter les pieges, de rendre dynamique cette «dramaturgie in- 
tćrieure» et les tableaux. 

Grace au caractere ouvert du drame, on voit apparaitre la possibilitć de recher- 
ches permanentes: 

RÓŻEWICZ Par I'ouverture nous ćlargissons le champ”*. 

Tous les ćlóśments doivent donc €tre soumis 4 une rćforme, ils doivent 6tre dćmć- 
I6s — non seulement du cótć du drame lui- meme mais aussi du thćatre: du cótć de la 
scćnographie, des lumieres, de la musique, du geste, de la forme de la salle de spec- 
tacle. Egalement du point de vue de I'importance des problemes, de leur densitć, 
de leur intensitć, de leur force d'expression — apprendrons-nous grace a I'entretien 
de Puzyna avec Różewicz. 

Pour finir, il faut indiquer que la comprćhension prósentće de la forme ouverte 
n'ćlimine pas une autre interprćtation du terme A laquelle s'attend le dramaturge 
et qui est conforme A la thćorie polysćmique de I'oeuvre littćraire**. L'ouverture des 
oeuvres de Różewicz est bien orientće vers la «non-univocitó». 

Par leur volume, les didascalies occupent les parties importantes des oeuvres 
du dramaturge. Elles sont dćcidćment «hypertrophićes» dans Akt przerywany et dans 
la proposition thćśtrale, tout A fait dćpourvue de texte principal, intitulće Przyrost 
naturalny>*. Dans les notes, on peut trouver de nombreuses remarques se rapportant 
au thćatre et au drame, et, en ce qui concerne les conseils ou indications de I'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- 
tćrEt pour action scćnique et pour le geste indique une tendance au «thćatre du 
jeu»5%, (Cette tendance semble €tre la raison de la prósence frćquente de scćnes de pan- 
tomimes ou possćdant certains traits de pantomime). La fait a vraisemblablement beau- 
coup de choses en commun avec le «thćatre du jeu», celui que Różewicz puise dans des 
ćvćnements diffćrents, ćloignós les uns des autres, pour les rattacher, les prósenter 
dans des dispositions les plus diverses. De Ia provient cette ćconomie du verbe, avant 
tout enrichie par «action», Iagissement scćnique (par ce qui se passe sur la scene). 

L'origine du «thćatre du jeu» chez Różewicz remonte a Beckett**: 

50 Les farces de A. Jarry ćtaient dćja dćpourvues de lien interne logique. 
5! Rozmowy o dramacie. 
52 U. Eco, Dzieło otwarte. Forma i nieokreśloność w poetykach współczesnych (L'Oeuvre onver- 

te. La forme et la non-definition dans les poćtiques contemporaines), Warszawa 1973. 
53 De mćme dans I'Acte sans paroles et Le Dćpeupleur de Beckett. 

ŻA s* Różewicz admet ses liens avec la dramaturgie de Beckett dans Akt przerywany, pp. 233— 
4, 

55 L'oeuvre de Beckett a ćtć I'objet de travaux notamment de: J. Błoński, Posłowie (Postface), 
[dans:] S. Beckett, Teatr (Thćdtre), 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 pres du thćatre (de I'«esprit» ) du jeu, de I'amusement, mais les critiques 
thćatraux font de lui un mystique. Un nihiliste. Un tragique. Cependant ses pieces sont un jeu, 
un amusement exquis. 

Różewicz admet la supćrioritć du monologue sur le dialogue. 
Diffćrentes mines, diffćrents gestes, et móme diffćrents cris sont en «ćtat» de peindre les 

souffrances. Bien entendu, on peut rćgler cela A I'aide du dialogue. Toutefois c'est un moyen 
exceptionnellement vulgaire et plat. Le monologue est meilleur**. 

Le dramaturge est opposć au babillage stćrile. Le verbe, cet ćlóment structurel 
si important du drame, possede des fonctions spóciales, dćfinies par Iauteur, il 
doit rćpondre A certaines exigences, des exigences complómentaires, puisque «le dra- 
me se dćroule dans le silence». Cela pourrait indiquer une ascese tres poussće de la 
couche verbale du drame. Różewicz ne veut point du tout imiter Diirrenmatt, ni 
Frisch ou Witkiewicz, car leurs pieces lui rappellent «des manuels ćcrits selon 
chaque voix». Mais malgrć tout, dans le drame le verbe.est extremement important: 

La piece commencera au moment ol tombera le premier mot. Car au dćbut du thćatre 
contemporain, il y avait, il y a et il y aura le verbe. Un instrument d'entente aussi imparfait 
et irremplagable, primitif et indispensable. Privć de golt comme I'eau, et pourtant indispensable 
4 la vie. En tant qu'ćcrivain rćaliste, je fais cependant mon possible pour que le verbe dans mon 
thćatre n'ait pas plus d'importance que dans la vie*7. 

Je ne sais pas si I'on doit ćtre d'accord sans rćserves avec I'affirmation que le 
drame «commencera au moment ou tombera le premier mot» et que «au dćbut du 
thćatre 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 scenes de pantomimes dans Wyszedł z domu (A quit- 
tć son domicile) ainsi que par les oeuvres d'autres auteurs (par exemple Acte sans 
paroles et Le Dópeupleur de Beckett) completement dćpourvues de couche verbale, 
ou bien par des sćquences plus ou moins vastes dćpouillćs de tout dialogue. Le drame 
et le thćatre se servent d'un grand nombre d'ćlćments de construction spócifiques 
pour eux, mais la suppression de mots ne rend pas impossible leur action. 

Le mot est souvent indćpendant de Iaction, il existe par lui- meme, passant 
a cotć des ćvćnements. Parfois I'action, c'est-A-dire Iagissement scćnique, doit 
A €tre dans une grande mesure un ćquivalent du verbe. C'est ainsi que cela devait 
A €tre A peu pres dans Przyrost naturalny: 

Le processus lui-mćme de craquement, de dćsintćgration des parois, constitue I'«action». 
Par contre les voix et les mots n'ont rien de commun avec I'action*5. 

La phrase, le verbe, ce n'est pas seulement un matćriau dramatique suivant sa 
propre voie, mais ćgalement un ćlćment de construction. Il est possible que ce soit 
justement pour le verbe que Różewicz rompt avec I'action, avec le hćros, avec I'ac- 
tion ou Fagissement scónique. Mais bien des spócialistes ćtudiant la question ont 
pourtant remarquć que lui aussi ment. La langue existante est imparfaite, inadćquate 
par rapport aux questions et aux conflits contemporains, A nos ćpreuves et senti- 

56 Różewicz, Akt przerywany, p. 233, 221. 
ST Ibid., p. 224. 
58 Różewicz, Przyrost naturalny, p. 82. 
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ments vćcus>?. Il est tres difficile d'exprimer par son intermćdiaire certains senti- 
ments et certaines pensćes plus subtiles, plus dćlicates, et de plus, elle est saturće 
de phrases, figóe. Cela a ćtć remarquć et dćmontrć par Esslin, Melchinger, Mayer*9, 
Dans une telle situation, le drame doit lutter ćgalement pour de nouvelles possibilitćs 
d'expression. Partiellement, le drame de Różewicz appartient ćgalement A cette 
catćgorie; il est recherche de nouveaux contenus et de nouvelles possibilitćs du 
verbe. Ses dialogues sont saturćs d'expressions usćes, de lieux communs, de stórć- 
otypes qui, secondairement, perdent leur signification; peut-Gtre Różewicz recher- 
che-t-il en elles des sens nouveaux, il veut peut-Etre les voir A nouveau d'un autre 
cótć ou bien de tous les cótćs a la fois. Son but est bien de mettre en ćvidence des 
vćritós simples et en meme temps fondamentales, ce qui est comprćhensible chez 
lui — didacticien et moraliste. Il dćsire pousser I homme 4 penser, A lui montrer 
son propre ridicule. 

Comme on le sait gónćralement, les mots acquićrent des significations dans des 
situations concretes. Le thćdtre de Różewicz est avant tout un thćdtre de situation, 
comme le thćatre de Beckett. Le dócor scenique dćfini avec prócision dans les didas- 
calies permet de faire apparaitre et de faire agir sur le fond que constitue ce dćcor 
un dialogue qui peut y €tre rattachć et en dćpendre. 

Le thćatre de Różewicz est poćtique: on pourrait donc s'attendre de la part du 
verbe a une «poóćticitó» et A ce quil ait une place correspondante «ćlevće» dans 
la piece. La pratique ne confirme pas tout a fait une telle attente, bien plus souvent, 
elle le ridiculise et le dótruit. Que le verbe puisse €tre important dans son oeuvre 
Śmieszny staruszek, oeuvre construite d'apres les principes du monodrame, en tć- 
moigne. 

Parfois le verbe devient objet d amusement: Różewicz lui recherche de nouvelles 
significations et de nouvelles rósonnances dans une dćformation*". 

Les mots et les dialogues sont plus ou moins importants, mais le plus important 
est toujours leur rćpartition. Cette rópartition est chose compliquće, soumise au 
principe du «contrepoint des images poćtiques» et A une certaine logique de pro- 
cćdure dont le sentiment est un trait «insolite», «personnel» de Różewicz. 

RÓŻEWICZ Evidemment, certains ćlóments pourraient 6tre dans cette dramaturgie transpo- 
sćs d'une piece A I'autre, meme melćs dans un nouvel ensemble, mais ce n'est pas pour moi 
une affaire de volontć. Ils doivent ćtre tres scrupuleusement rćunis d'aprćs le principe, j'appelle- 
rais cela, des contrepoints des images poćtiques, oli tout a une certaine logique prócise. Cela, 
c'est ćgalement une logique d'un certain rythme intćrieur, des choses ćtablies, des pressentiments 
mćme, des intentions... 

Or les oeuvres dramatiques jouissent des mćmes principes que ceux dont se 
servait le pośte crćant ses poćmes (par exemple Et in Arcadia ego). 

** Surer, op. cit., p. 216, ćcrit que dans les pitces d'Adamov «le verbe non seulement ne per- 
met pas de s'entendre avec les autres, mais de plus il ne renvoie A aucun monde extćrieur, car les 
personnages sont dćpourvus de toute profondeur humainev». 

*o_Dćja Jarry fietrissait les dćfauts de la langue en dćformant les mots; crćant des calambours 
verbaux, il procćdait A une critique de la langue. 

51 Comparer 4 I'action destructrice de Ionesco envers la langue. 
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C'est vraisemblablement pour I importance du verbz qu'il se sert de formes 
d'ćcriture tres diversifićes, meme dans une seule et meme oeuvre. Puzyna ćnumćre 
celles qui peuvent €tre: 

Premićrement: des fragments qui ne marquent qu'une seule image et certains ćvćnements 
scćniques, qui esquissent leurs grandes lignes sans les distribuer en dialogues. 

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

Troisietmement: des vers, souvent mćme des vers ćcrits il y a dćja longtemps et insćrćs 
dans le texte de la piece, 

Quatrićmement enfin: des fragments de textes dćja prets d'autres auteurs — provenant de 
brochures, de journaux etc. — dćcoupćs de maniere adćquate et montćs un peu d'aprćs le 
principe du collage*?. 

Prenant en considćration le dernier point prósentć par Puzyna, la definition a la 
mode des principes de I'oeuvre de Różewicz comme «un recueil et un dćpotoir», 
cette dófinition devient comprćhensible; car il accueille dans ses oeuvres divers 
textes et images, A premiere vue souvent sans €tre rattachćs entre eux ou rattachós 
avec des liens liches, apparaissant dans son oeuvre d'apres la loi de la suite associa- 
tive. Nous rencontrons les plus divers schćmas, et le vocabulaire, le plus souvent 
d'ailleurs diversifić, englobant des expressions phrasćologiques, des phrases, des 
extraits un peu plus longs et des fragments de poeme, est puisć dans des sources 
nombreuses et ćloignćes les unes des autres**. C'est la raison pour laquelle M. Pi- 
wińska a dćfini la technique du montage thćdtral des pieces de Różewicz sous le 
terme de collage$*. L'auteur lui-mEme n'est pas d'accord avec une telle dćfinition, 
il tend avec tónacitć vers le thćatre (le drame) «nouveau». C'est de 14a que provient sa 
protestation contre le fait qu'on lui attribue des trucs, des effets d'une avant-garde 
dópassće. Mais il nest pas en ćtat de prouver en toute certitude que la technique 
qu'il utilise soit rćellement ćloignće des principes du collage. 

Et encore la question du vers. II faut constater que dans ses drames, on rencontre 
des fragments lyriques, des fragments caractćristiques pour son oeuvre — prócis 
et plein de retenue dans le verbe; ils remplissent certaines fonctions dramatiques, 
que Puzyna, avec I'acquiescement de Różewicz, dćfinit de la manićre suivante: 

PUZYNA Les vers [les poćmes] ce sont comme des noeuds ou des lentilles qui concentrent en 
elles diverses trames et fonds du drame, qui les additionnent — pas nócessairement pour en 
faire une intrigue, parfois ćmotionnellement ou intellectuellement, ou mćme de manićre ima- 
gće, A travers l'analogie. Apres quoi I'affaire suit son cours. 

Le poeme (le vers), en comparaison avec les dialogues plutót univoques et en 
tout cas simples, est compliquć, fourni en significations multiples, il impose A Iacteur 
un moyen dćterminć d'interprótation, de rythmisation de la parole, du mouvement 
et du geste. II fait contraste avec les dialogues notćs en prose courante. C'est pour- 

62 Rozmowy o dramacie. 
63 PD)e nombreux chercheurs ont dćmontrć qu'il en est ćgalement ainsi chez Ionesco. Dietrich, 

op. cit., p. 131, parle de I'utilisation de projections de coupures de journaux, de dćpćches dans la 
piece d'Adamov Paolo Paoli. 

64 M. Piwińska, Różewicz albo technika collage'u (Różewicz ou la technique du collage), 
«Dialog", 1963, no 9. 
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quoi le verbe (en poćsie ćgalement) est «communicatif, comprćhensible, quotidien 
mćme», car Różewicz n'aime pas que le vers (le poćme) soit trop actif. 

RÓŻEWICZ [...] pour moi le vers qui impose une certaine convention, d'une certaine facon 
trompe, car il parle de maniere rythmique, il ajoute quelque chose a I'acteur, et dans ce rythme 
du vers, I'eau coule comme coule le vide spirituel et thćatral*5. 

Le vers, comme le dit Puzyna, doit Etre soudć par la forme au fond comme s'il 
pouvait exister uniquement pour ce fond**. 

La forme en vers est souvent prósente dans les oeuvres dramatiques de Różewicz, 
mais elle n'est pas une affaire spócialement importante. Ce qui est plutót certain, 
c'est que le vers est l'expression d'une protestation contre les pośtiques ordonnćes 
du drame des ćpoques prócćdentes. Ses drames sont pónćtrćs d'un ćnorme chevau- 
chement des moyens et de la matićre dramatique. Z 

On peut trouver des antćcćdents d'avant-garde A la dramaturgie de Tadeusz 
Różewicz, on peut trouver des parantćs dans la forme et la thómatique, mais en 
meme temps on ne peut lui refuser son caractere novateur. C'est ainsi qu'une nou- 
veautć tres essentielle nous est fournie par la róunion surprenante, parce que apparem- 
ment contradictoire, des principes du rćalisme et de la poćsie. En tant que rćaliste, 
il recherche donc dans la vie — cette vie de la rue, la vie grise, celle de chaque jour — 
les ćlóćments du drame, les «tensions intćrieures», pour arriver en fin de compte 
a la poćsie. La vćracitć de ses paroles le font rompre avec la forme fermće, car seul 
son opposć — la forme ouverte — peut crćer illusion de la vraie vie. L'auteur de 
Kartoteka fait de la polemique avec le thóatre et le drame existant, il tente de renver- 
ser les affirmations de la thćorie traditionnelle de l'art thćatral. Grace au caractóre 
consćquent et different aussi de ses recherches, son activitć mćrite une place particu- 
liśre parmi les auteurs luttant pour le dśveloppement du genre quw'ils cultivent, elle 
le place en tete des crćateurs polonais de I'antidrame. 

Traduit par Michał Michalak 

KONCEPCJA REALISTYCZNO-POETYCKIEGO DRAMATU TADEUSZA RÓŻEWICZA 
A JEGO DZIEŁO DRAMATYCZNE 

STRESZCZENIE 

Tadeusz Różewicz jest zdecydowanym przeciwnikiem teatru i dramatu czerpiących z tradycji, 
którą przetwarzają i udziwniają. Teatr „stary”” uważa za efekciarski, więc proponuje środki jak 
najprostsze, za temat obiera sprawy mało ważne, nawet banalne. Jego teatr (i dramat) ma spełniać 
postulat realizmu i poetyckości równocześnie — przedstawia zatem zwykłe sprawy ludzkie w ten 
sposób, by były dostępne każdemu. ,,Chwile ciszy””, przemilczenia, które chętnie stosuje, wyrażają 
dramat współczesnego człowieka, jego utajone przeżycia — taki teatr określa autor mianem „we- 
wnętrznego”. 

Jako realista wymaga Różewicz od słowa i czasu naturalności — więc mamy w dramatach 
tylko najniezbędniejsze wypowiedzi, czas fizyczny zgodny ze wskazówkami zegara. Wszystko, co 
ma zachodzić w jego teatrze, jest przypadkowe i celowo nieefektowne. W imię prawdy prezentuje 

5 ; 5 Rozmowy o dramacie. 
66 Ibid. 
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świat realny; także taki, którego nie można zobaczyć na scenie z widowni. Dlatego ważne są didaska- 
ia, do których widzowie powinni mieć dostęp. 
l Normalności i skromności podporządkowane jest wszystko: słowo, tematyka, wystawa sce- 
niczna — rekwizyty, stroje i dekoracje. Tak samo bohater. Jest on zwykły, to znaczy nieaktywny 
i bardziej niż antybohaterowie Becketta wyeliminowany z akcji, przypadkowy. Taki, którego można 
zastąpić każdym człowiekiem „,z zewnątrz”, każdym, ale z pokolenia Różewicza. Bohater ten nie 
interesuje swoją indywidualnością, to nieomal socjologiczna przeciętność ukształtowana przez 
społeczeństwo. Jest uogólnieniem umieszczonym w typowym otoczeniu. 

Za element sprzeczny z zasadą realizmu i z poetycką wizją świata uznaje Różewicz akcję, która 
w rzeczywistości jest nieobecna — w dramacie sztuczna. Jednak bardzo trudno się jej pozbyć. (Naj- 
prawdopodobniej zresztą dramaturg mówiąc o niej myśli o typie fabuły opierającej się na działaniu). 
Zmierza do jej burzenia i próbuje tego dokonać unieruchamiając bohaterów. Konsekwencją jest 
w takim razie zerwanie bohatera z akcją — ma on tylko być, nie działać. Efekt bezruchu Różewicz 
osiąga przekreślając wzajemne zależności wydarzeń, eksponując „chwile ciszy”. 

Założeniu „realizmu i poetyckości”* odpowiada specyficzne pojęcie temporalności. Czas nie jest 
sceniczny, ale prawdziwy, bowiem autor pragnie doprowadzić do zrównania czasu fabularnego 
z czasem przedstawionym i z czasem percepcji widowiska. 

Realizm pociąga za sobą wiele następstw, między innymi powoduje zainteresowanie Różewicza 
otwartością dramatu. Utwór nie może mieć początku i końca, bo ma przedstawiać rzeczywiste 
życie, a w nim trwanie jest cechą nadrzędną. Dlatego pisarz nie zgadza się na robienie przerw w trak- 
cie realizacji scenicznej jego sztuk. Otwartość pozwala dodawać do zasadniczego tekstu nowe urywki, 
umożliwia zmiany kolejności scen. Choć w realizacji trutlna, forma otwarta daje olbrzymie perspek- 
tywy poszukiwań i odczytań, jest bowiem również nakierowana na niejednoznaczność. 

Utwory dramatyczne Różewicza bliskie są „teatru gry”, polemiczne w stosunku do „,teatru 
serio”, posiłkującego się przestarzałymi środkami dramaturgicznymi, niezdolnego do jakichkolwiek 
zmian. Ponieważ jego utwory są poszukiwaniem nowego sensu i możliwości wyrazu, to rozprawia 
się z uznanymi wyznacznikami dramatu. Spycha z naczelnego w nim miejsca słowo, które, rzecz 
jasna, ma być naturalne, niezależne od akcji, idące obok niej. Ono staje się przedmiotem kpiny lub 
zabawy. Wyraz, zdanie, dialog mają liczne źródła i nie one same są najważniejsze w dramacie. 
Istotny jest ich układ — podporządkowany zasadzie „„kontrapunktu obrazów poetyckich” i „osob- 
niczej”* logice autora wyrobionej w praktyce poetyckiej. W tym poetyckim realizmie spośród wielu 
cech i funkcji słowa stosowanego przez Różewicza na miejsce naczelne wysuwa się prostota i ko- 
munikatywność. Ź 

Andrzej Krzysztof Ożóg 


