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AVANT-PROPOS

On considére comme avant-garde un mouvement qui joue ou prétend
jouer un réle précurseur & 1’égard des mouvements du méme type carac-
téristiques pour I’époque. Certains théoriciens distinguent deux formes
de l'avant-garde: I'avant-garde authentique et l’avant-garde formelle 1.
La premiére a pour but de fournir une nouvelle maniére de regarder
le monde avec son idéologie et sa morale et cherche de nouveaux moyens
d’expression artistique qui puissent refléter cette nouvelle vision du
monde, tandis que la seconde ne se limite qu’a Iinvention des procédés
originaux mais touchant aux solutions purement artistiques.

Dans beaucoup d’études sur l’époque prise en considération dans le
présent article, on trouve le terme «décadence», «décadent». Il nous
semble nécessaire de préciser que le phénoméne de la décadence ne se
rapporte qu’a la sphére de l'idéologie: c’est une certaine perte de foi
dans le progrés, dans les possibilités d’ameéliorer la situation de I’homme
face aux guerres, aux dictatures, aux luttes internes, face a tout ce qui
provoque une crise des valeurs morales. Mais le terme «décadence» n’est
nullement considéré comme un déclin de l'art, c’est-a-dire 1'art en re-
gression, en dégradation. Au contraire, ’état de crise des artistes, par
leur sensibilité, contribue souvent au développement de leur invention
et & la création d’oeuvres qui ne servent pas, en effet, 8 mobiliser ’homme
4 la lutte pour le progrés social mais qui, en fin de compte, correspon-
dent & la mentalité de D’élite intellectuelle révoltée contre la situation
de I’époque et qui contiennent les germes d’une nouvelle esthétique ca-

1Cf. C. Salinari, La questione del realismo, [dans:] Preludio e fine del
realismo in Italia, Naples 1967, p. 40.
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pable de refléter méme une nouvelle idéologie qui commencent & s’épa-
nouir paralléllement aux idées exprimant I’état de crise.

La troisiéme remarque (aprés avoir déterminé le mode de com-
prendre l'avant-garde et la décadence) concernera la méthode de la com-
paraison de l'esthétique du dramaturge polonais S. I. Witkiewicz (Wit-
kacy) et de celle de l'avant-garde théatrale en France. Tout d’abord
il faut preciser qu’il s’agit du théatre a partir d’Alfred Jarry jusqu’aux
surréalistes, c’est-a-dire des phénomeénes de la vie thééatrale qui pré-
cédaient ou bien étaient contemporains de Witkiewicz. Puis, la compa-
raison ne consistera pas dans la recherches des influences réci-
proques mais dans la mise en relief des ressemblances et des distinc-
tions des oeuvres d’art nées dans des pays différents, qui, par leur audace,
ont scandalisé les contemporains (aussi bien le public que la plupart des
critiques d’art) et sont réhabilitées par la génération postérieure comme
oeuvres de précurseurs.

WITKIEWICZ ET SON ESTHETIQUE

L’activité du dramaturge polonais date.de I’année 1921 et vient a son
terme en 1935, mais la plupart de ses oeuvres furent réalisées a la scéne
entre 1921 et 1928; aprés 1928, il n’y eut que trois spectacles sur les
scénes expérimentales.

La plupart des spectacles évoquérent des protestations de la part du
public et de la critique et seulement quelques critiques (entre autres le
célébre critique théétral et en méme temps fameux traducteur des
oeuvres classiques francaises T. Boy-Zelenski) surent apprécier 'art de
Witkiewicz, en effet, non sans réserves. Ce n’est qu’aprés 1960 qu’on note
un intérét croissant pour l'oeuvre de cet auteur qui est estimé maintenant
comme un des plus grands écrivains d’entre les deux guerres en Pologne.
Cet intéret s’est épanoui dans beaucoup de pays européens et méme hors
d’Europe. Les oeuvres sont mises en scéne et les traductions sont im-
primées en beaucoup de langues?2 Outre un grand nombre de critiques
publiées a l'occasion des spectacles et de la publication du Thédtre com-
plet3 en Pologne, plusieurs essais et méme études de recherches ap-
paraissent 4,

? En France dans la série de thédire de Gallimard.

3S8. 1, Witkiewicz Dramaty, Warszawa 1962.

£ En 1970 une thése de doctorat d'une grande valeur écrite par Janusz De-
gler sous la direction du professeur Bogdan Zakrzewski a été soutenue a la
Faculté des Lettres de I'Université de Wroctaw. La thése a comme sujet la mise-
en-scéne des oeuvres de Witkiewicz dans la période entre les deux guerres mais
elle donne une analyse profonde et multilatérale de tout son oeuvre.
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Witkiewicz se présenta non seulement comme écrivain, mais aussi
comme auteur d’un grand nombre d’essais et d’articles polémiques ou
il expliqua ses idées et répondit aux attaques des critiques. Ces essais
et articles permettent de constater qu’il fut non seulement un artiste
mais aussi un philosophe et philosophe conscient de sa mission. En 1935
Witkiewicz publia un livre intitulé Les Notions et affirmations impli-
quées par la notion de l’existence® qu'il traita comme l'oeuvre princi-
pale de sa vie et ou il exposa son systéme philosophique. Il est trés diffi-
cile de réconstruire ce systéme car ’auteur ne fut pas philosophe de mé-
tier et créa une terminologie particuliére & son propre usage et parce
qu’il employa dans son oeuvre un langage métaphorique qui rend diffi-
cile et méme impossible une interprétation suffisamment motivée 8. Plus
claires sont ses idées esthétiques et surtout celles qui concernent la pein-
ture et le théatre, exposées dans le recueil Teatr de 1923 7; plus claires
ne veut nullement dire plus facile, car aussi dans ce domaine Witkiewicz
emploie de riches métaphores mais, somme toute, une reconstruction des
éléments plus importants de son esthétique nous semble possible.

A la base de ses idées, Witkacy mit 1'éternel conflit entre I'individu
comme parcelle du collectif humain et 'individu renfermé dans sa propre
personnalité et tendant & l'affirmation de ses caractéres distinctifs.
L’homme se distingue des autres étres parce qu’il est conscient de sa
propre existence, mais le sens de l’existence est caché dans une atmo-
sphére de tragique et d’énigme. L’homme est aussi conscient du danger
qui le menace a tout moment et qu'il dépend des hasardes absurdes; en
méme temps I’homme tend 4 comprendre le secret de ’existence et au
moins 4 modérer ses influences par les phénomeénes comme la religion,
la philosophie et l'art. Ce dernier phénoméne ne sert pas a expliquer
ou justifier ’angoisse de l'existence mais il forme une espéce de légitime
défense. L’art doit done aider l'artiste 4 extérioriser ses sentiments méta-
physiques et & évoquer les sentiments analogues chez le récepteur. Ce
sentiment métaphysique élaboré par le systéme psychique de lartiste
devient une construction autonome et individualisée, c’est-a-dire une con-
struction de la Forme Pure8. La Forme Pure comme reflet du «moi» de
Partiste est donc exprimée par la construction formelle de 1'oeuvre qui

58, I. Witkiewicz Pojecia i twierdzenia implikowane przez pojecie
istnienia, Warszawa 1935.

6 Cf les essais de T. Kotarbinski, J. Leszczynski, R. Ingarden,
[dans:] S. I. Witkiewicz. Czlowiek i twérca, Warszawa 1957.

TS, 1. Witkiewicz, Teatr, Krakbw 1923, avec un soutitre (en traduction
francaise): Introduction @ la théorie de la Forme Pure dans le thédtre, De V'art des
metteurs en scéne et des acteurs, Document de Phistoire de la lutte pour la Forme
Pure dans le thédtre et un supplément Sur motre futurisme.

8 Ibidem, p. 12.
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contient le germe des contradictions illustrées par la fameuse métaphore
de Witkacy «la flamme figée a cause d’une gelée inexprimable». En effef,
la conception de créer une esthétique a la base des notions métaphysi-
ques est résolue par les moyens formels, c'est-a-dire par la construction
de l'oeuvre d’art qui se compose d’'un systéme des €léments simples et
compliqués. Mais, d’aprés Witkiewicz, ce systéme doit a4 son tour avoir
comme but I’évocation des sentiments métaphysiques.

Dans la réalisation de cette conception de l'art, I’écrivain voit d’énor-
mes difficultés; les valeurs individuelles de I'homme sont ménacées par
le fait que cet homme appartient & la «machine sociale» épouvantable et
la conscience qu'il y appartient conduit au dépérissement de ses senti-
ments métaphysiques; il en résulte que I'hnomme futur ne sera plus ca-
pable de sentir le «secret de son existences. L’avenir de l'art ne se pré-
sente donc pas sous de belles couleurs, deux espéces de mort I'attendent:
1° — la mort naturelle, dans un moment déterminé toutes les combinai-
sons formelles possibles seront épuisées, et 2° — la mort résultant du pro-
cés du développement social, la démocratisation de la vie conduit a la
formation d’une culture de masse et, & son tour, & la standartisation et
a la banalisation de T’art.

Ce pessimisme de Witkiewicz se formait progressivement. Au début
de son activité, il croyait encore dans la possibilité de sauver l’art, en
traitant cet art comme une espéce de catharsis, d’'une évasion qui aide
I’homme & se libérer de I’horreur, de ce qui est quotidien et vulgaire.
Il proposa d’une part le retour aux fonctions métaphysiques de l'art, et
de l'autre, la recherche des nouvelles formes qui pussent provoquer des
secousses aprés le travail mécanique et abétissant et qui pussent enra-
ger 'homme.

Par ce bref regard sur le fond théorique de l’esthétique de Witkacy,
on voit qu'elle est fondée sur des éléments pas tout-a-fait originaux: pre-
nons comme exemple la considération de l'art comme une sorte de ca-
tharsis, la prédiction de la mort de l'art ou bien la crainte en vue de la
démocratisation de I’art. Mais tous ces éléments pris dans leur ensemble
forment un systéme cohérent qui sert de base pour l'invention des moyens
pratiques correspondant a la théorie.

Ainsi I’'art moderne doit étre fondé sur une soi-disant «perversion arti-
stique». Dans la conception théorique, cette perversion trouve sa réalisa-
tion dans la Forme Pure — l’acte de désespoir contre la monotonie de la
vie. Pratiquement Witkacy comprend sous le terme de «perversion» le fait
que le beau peut étre réalisé a l'aide d’'un complexe d’éléments laids et
désagréable comme les dissonances, les combinaisons déplaisantes, bizarres
et méme dégoutantes des paroles et des faits 9,

0 CE S. I. Witkiewicz O czystej formie, Warszawa 1932, p. 21.
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Witkiewicz décida de faire des efforts pour sauver l'art dans le do-
maine qui, a son avis, subit un déclin total — c’est-a-dire dans le théatre.
L’avenir du théatre ne peut pas étre 1lié a 'esprit théatral du symbolisme,
de ’expressionisme et des formes apparemment nouvelles de la mise-en-
scéne consistant dans I'introduction des nouvelles conceptions du décor,
du son, de la lumiére. La valeur essentielle du théatre repose sur la liai-
son métaphysique entre 'homme et la nature et cette liaison doit étre
réalisée par tous les moyens d’expressions possibles (les paroles, le jeu
des acteurs, l’espace de la scéne, le son etc.)) agissant directement
(c’est-a-dire sans une transformation intellectuelle et raisonnée) dans tout
moment du spectacle indépendamment du moment précédant ou suivant.
Cette compréhension du théatre rend nul le sujet et les vieux principes
comme la chronologie, la logique du systéme des trames, le développe-
ment des caractéres et des phénomeénes psychiques du personnage. En
analogie avec la peinture moderne, la déformation de la vie (ou bien du
monde fantastique) ne dépend que de la structure interne de l'oeuvre et
ne peut pas étre soumise aux principes de la vie-méme. Le théatre creée,
en effet, un monde autonome, indépendant de la réalité et évoque chez le
spectateur des réves bizarres, pleins de charme, mais incomparables
a d’autres phénoménes 19, d’ou le refus des conventions naturalistes. En
méme temps l’écrivain ne propose pas de nouveautés dans la mise-en-
scéne ou bien dans larchitecture du théétre. Il ne rejette pas le décor,
les costumes et I’architecture scénique, mais il demande que ces moyens
soient employés sans exagération.

Le point de départ du théatre — c’est le texte; d’autres éléments du
théatre doivent étre adaptés au texte. Witkacy demande d’abandonner
Pintrigue et ’action reposant sur le complexe des causes et des effets. Ces
éléments doivent étre remplacés par un systéme d’événements liés d'une
maniére incohérente d’aprés les lois d’une «logique formelle interne». Le
refus de l’affabulation permet de libérer le théédtre de ses fonctions poli-
tiques, sociales, didactiques ete.

A Taction illogique correspond une psychologie particuliére du person-
nage. Witkiewicz propose de renoncer aux moyens de la caractéristique
du personnage comme l’individualisation de l'aspect extérieur, des traits
psychologiques et du langage et il insiste sur la libération du personnage
des lois de la psychologie, de la morale et des sciences en général.

Dans ses écrits I'auteur s’occupe peu du metteur en scéne. Il ne lui
demande que d’oublier la vie et de ne prendre en considération que le
systéeme des énonciations et des événements renfermé dans l'oeuvre et

10 Cf Witkiewicz, pp. 25-26.
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selon lequel le metteur en scéne forme une construction correspondant
a son propre esprit du Beau. Celui-ci doit permettre aux acteurs de réali-
ser leurs propres idées & condition que les acteurs eux-mémes s’éloignent
de la vie!l, Les indications peu nombreuses données aux metteurs en
scéne touchent le probléme de la rapidité énorme du jeu, et en plus, Wit-
kacy les avertit qu’ils ne cherchent pas & introduire des bizarreries plus
excessives que celles qui sont prévues par l'auteur,

Quant aux acteurs, leur jeu doit correspondre aux nouvelles exi-
gences du théatre. L’acteur est obligé de comprendre l'idée formelle de
Toeuvre, de rejeter la vérité de la vie et de ne se soumettre qu'a la
vérité formelle. C’est pourquoi il a une pleine liberté dans le choix
des moyens du jeu parce que les conventions n’existent plus. L’acteur
ne sg’incarne pas dans le role du personnage, mais il devient un wvéri-
table artiste qui crée son réle d'aprés sa propre intuition. Il rejette les
états d’ame et emploie les moyens vocaux d’une maniére qui lui est
propre; par exemple, il peut parler des choses joyeuses d’'une maniére
triste et rire pendant les moments tragiques 12. De toute facon, I'acteur
ne peut pas oublier qu'il constitue une parcelle d’une entité et qu’il est
obligé de conformer son attitude & I'attitude de la scéne.

Witkiewicz ne se limita pas & l'exposition de ses idées dans les
essais et articles, mais il en fit parler les personnages de ses piéces.
On peut trouver dans la plupart de ses ouvrages des répliques comme
celles-ci: «La grandeur de l'art ne consiste & présent que dans la per-
version et dans la folie — je parle certainemet de la forme» 13, ou bien:
«Le véritable artiste est celui qui crée les conceptions formelles, mé-
me au prix de la déformation» 4.

Malgré cette liaison é&troite entre sa théorie et la pratique Witkie-
wicz se sentit obligé de constater la défaite dans la tentative d’attein-
dre la Forme Pure et méme de s’en approcher. C’est pourquoi vers le
1924 il renonca aux deux genres d’art qui lui furent les plus proches:
a la peinture et au théatre. A son avis, les expériences démontrérent que
le théétre était condamné a mort 15,

11 Tbidem, pp. 65-66.

12 Jbidem, pp. 73-74.

18 T.e poéte Walpurg dans Le Fou et la nonne (Wariat i zakonnica), [dans:]
Dramaty, p. 266.

14 Léon dans La mere (Matka), ibidem, p. 369.

158 I. Witkiewicz OdpowiedZ i spowied?, ,Linia”, 1931, no. 3, cit. d’aprés
le texte de la thése de J. Degler.
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L’ESTHETIQUE DE I’AVANT-GARDE THEATRALE EN FRANCE
DE JARRY AU SURREALISME

En analysant les idées de Witkiewicz, on trouve beaucoup de traits
qui sont aussi caractéristiques de certaines tendances dans l'art fran-
cais représentées surtout par la ligne qui conduit de Jarry jusqu’au
surréalisme. En entreprenant cette analyse, il faut souligner que dans
la direction du développement de l’art francais de cette époque, le
théatre ne jouait pas toujours un réle du premier ordre, laissant sou-
vent la premiére place a d’autres genres d’art, y compris d’autres gen-
res littéraires.

Le premier qui a porté un coup fort aux conventions thééatrales re-
gnant en France & la fin du XX¢ siécle (aprés la «révolutions d’Antoi-
ne) fut sans doute Alfred Jarry avec sa premieére représentation d'Ubu-
Roi sur la scéne du Théitre de 1'Oeuvre en 1896. La farce écrite par un
lycéen de quinze ans comme une parodie de son professeur d'histoire in-
troduisit dans le thédtre de nouveaux moyens d’expression étrangers au
théédtre réaliste et naturaliste et méme un nouveau contenu dont le jeune
auteur ne put point étre conscient. Le héros de la piece devint la carica-
ture monstrueuse d’un tyran et par l'universalisation du lieu de l’action —
«en Pologne c’est-a-dire Nulle Part» 18 — un symbole de toute tyrannie
barbare — le trait significatif entre autres pour Witkacy. Aux deux écri-
vains fut aussi commune la vision du monde comme une boucherie san-
glante et absurde1?’. Comme plus tard le dramaturge polonais, Jarry
employa tels moyens comme langage grossier et personnages dégottants
et beaucoup de jeux de théétre reposant sur le pur-nonsens,

L’ceuvre de jeunesse fut prise au sérieux par l'auteur-méme jui ta-
cha d’expliquer les principes de l'art nouveau dans plusieurs articles.
Il y avait des problémes qui se classaient dans le terrain de l’esthéti-
que et particuliérement du métier théatral, mais on n’y trouve pas de
question touchant une base idéologique de son théatre. Jarry se pré-
senta comme un homme de thédtre qui voulut renouveler ce genre d’art
bien qu'il ait refusé le nom de créateur d’une nouvelle école dramati-
que 8, Il refusa de s’abaisser aux exigences de la foule qui, & son avis,
ne comprenait jamais le théatre.

Au point de vue de l'esthétique la plus grande nouveauté du théitre
de Jarry fut la tentative d’introduire lirrationnel par la suppression

16 Cf, Le discours d’Alfred Jarry prononcé & la premiére représentation d’Ubu
Roi le 10 décembre 1896, [dans:] A. Jarry, Tout Ubu, Paris 1962.

17 Cf. K. Puzyna, La préface & Dramaty, p. 12.

18 H Béhar, Etude sur le thédtre Dada et surréaliste, Paris 1967, p. 39.
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de tout élément concret qui ptt permettre au spectateur de se raccro-
cher a la réalité 9. En s’exprimant sur les moyens techniques, il préco-
nisa la simplification ou méme la suppression du décor et en meéme
temps l'augmentation du réle de la lumiére, le port d’'un masque par
les comédiens pour mettre en évidence le caractére éternel du person-
nage et 'adoption d’une voix spéciale qui, plus qu’'un personnage, rap-
peldt une marionnette. S’il est difficile d’examiner les influences di-
rectes de Jarry sur l'oeuvre de Witkiewicz, il faut quand méme souli-
gner que le dramaturge polonais connut Ubu-Roi 0.

La deuxiéme phase de l'avant-garde théatrale francaise commence
sans doute avec les Mammelles de Tirésias d’Apollinaire et les concep-
tions de Pierre Albert-Birot — conceptions liées sans doute avec le dé-
veloppement du futurisme. Sans entrer dans une discussion sur les in-
fluences réciproques du futurisme et des différents «-ismes» de cette
époque, on peut constater que l’avant-garde francaise rejeta le pro-
gramme politique du groupe de Marinetti — programme lié surtout
a la situation de I'Italie, mais se rapprocha des idées du futurisme dans
le domaine purement artistique tels le rejet de I'art traditionnel et la
simultanéité comme reflet de la complexité du monde envahi par la
nouvelle technique 2!, Les représentants de l'avant-garde en question
ne recherchérent pas de base philosophique pour leur activité et ce fu-
rent surtout les philosophes et critiques qui s’efforcaient de la trou-
ver 22, La preuve en est l'oeuvre d'Apollinaire dont le mot d'ordre fut
d’inventer les nouveaux moyens d’expression pour attirer le lecteur (et
le spectateur) a la participation au jeu. Apollinaire écrivit dans la pré-
face aux Mammelles de Tirésias: «Il m’est impossible de décider si ce
drame est sérieux. I a comme but d’intéresser et d’amuser» 2%, Les
traits de son théitre sont exposés aussi dans le prologue: l'esprit nou-
veau du théitre c'est la joie, la volupté, la vertu qui doivent rempla-
cer le vieux pessimisme. Quant aux moyens techniques, Apollinaire dé-
ploie I'impossibilité de présenter la piéce dans un thédtre construit se-
lon le projet de Pierre Albert-Birot (un théatre rond & deux scénes24)
mais il propose de profiter de tous les moyens possibles pour tenir le

19 Cf, Tout Ubu, article Questions de thédtre.

%0 La préface & Dramaty, p. 12.

M Cf. surtout P. Bergmann, Modernolatria et Simultaneitd, Uppsala 1962,
et aussi R. Marcel, De Baudelaire au surréalisme, Paris 1952; G. Lehrmann,
De Marinettii a Maiakowski. Thése présentée a la Faculté des lettres de I'Univer-
sité de Fribourg, 1942,

2 Cf, entre autres, R. Arbour, Henri Bergson et les lettres francaises, Pa-
ris 1955; G. Lemaitre, From Cubisme to Surrealisme, Cambridge 1945.

2 G. Apollinaire, Les Mammelles de Tirésias, Paris 1946, p. 10.

24 Ibidem, p. 30.
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spectateur dans un état d’incertitude en le frappant par d’incessantes
surprises 25, ce qui lui rend impossible de rester indifférent envers
T'oeuvre d’art.

Rappelons les principes de ce théatre appelé par Albert Birot «nu-
nique» qui furent exposés dans plusieurs articles de la revue de 1’avant-
garde «Sic»: «L’action principale n’aura pour ainsi dire pas plus d’'im-
portance que les autres actions ou fragments d’action qui la compéne-
treront; on ne reculera devant aucun contraste, aucune diversité, aucun in-
attendu, acrobatie, chants, pitreries, tragédie, comédie, bouffonerie, projec-
tions cinématographiques, pantomimes; le théétre nunique doit étre un
grand tout simultané, contenant tous les moyens et foutes les émotions ca-
pables de communiquer une vie intense et enivrante aux spectateur. Pour
ajouter encore a cette intensité les multiples actions se dérouleront sur
la scéne et dans la salle. Pour atteindre a un réalisme plus profond, on
dédoublera certains personnages de maniére a4 montrer les actes et les
pensées, si souvent en contradiction» 26, Quelles ressemblances des idées
et de leurs réalisations dans le théatre de Witkacy et d’Apollinaire, pour
n’en donner que quelques exemples: dans la piéce du dramaturge polo-
nais Le Fou et la nonne au troisiéme acte le poéte Walpurg entre au
moment ou son cadavre du pendu est encore visible et il est accompa-
gné du médecin Burdygiel tué par lui-méme au deuxiéme acte; dans
La Mére au moment ou la vieille mére est étendue sur le catafalque
en présence de son fils Leéon, apparait sur la scéne la meére i 1'dge de
23 ans, enceinte, avant la naissance de Léon, et cette jeune femme est
accompagnée de son mari, pendu au Brésil comme malfaiteur il ¥
a plusieurs ans et dont la voix se faisait sentir tout le long de la piéce,
comme une voix d’outre-scéne, De méme dans les Mammelles de Tiré-
sias Apollinaire fait ressusciter plusieurs fois des personnages (Presto
et Lacouf dans les 4¢ et 6¢ scéne du I® acte), tandis que dans l'autre
piéce de cet auteur Couleur de Temps on se rencontre avec les Voix
des morts, des vivants et des dieux.

Apollinaire chercha aussi des sujets pour droguer le public. Il n’hé-
sita pas devant une sorte de mystification, en profitant du mythe de
Tirésias pour relever le probléeme actuel de I’époque — celui de Ila re-
population, traité en effet d’'une maniére burlesque 27.

%5 Le phénomeéne de «surprise» fut mis en relief comme un des éléments les
plus importants de la poésie dans son testament artistique L'esprit nouveau et les
poetes, publié dans le «Mercure de Frances, le 1 décembre 1918,

2 «Sice, 1916, no. 8-10.

27 Rappelons le fragment concernant la mise au monde en un seul jour 40.049
enfants (p. 63) ou bien les jeux de mots: merdecin — meére de seins, merdecine —
mere des cygnes (p. 53); cf. aussi A. Breton, Les Pas perdus, Paris 1924, p. 44.
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La troisiéme étape de l'avant-garde théatrale en France est liée avec
le mouvement Dada, bien qu'’il soit trés difficile de faire une césure
entre le théitre Dada et le théitre surréaliste 28, puisque les uns et les
autres rejetérent toute différenciations entre les genres artistiques (Da-
da rejeta méme toute notion d’Art) et ne considérérent le théatre:que
comme une pure convention qui contribue au contact direct de I’artiste
et du public, contact obligatoire pour la réception de leurs oeuvres.
Néanmoins, ce contact demanda des formes d’expression qui commen-
cérent a I'époque de Dada par les dialogues autour des expositions d’une
peinture et en passant par les représentations des sketches et des actes
uniques finirent par les spectacles qui s’approchérent, au moins dans
leur construction, du théitre traditionnel.

Au moment de la création des spectacles Dada, la différence entre
eux et le théatre de Jarry et d’Apollinaire devient évidente: tandis que
ces derniers fendirent aux changements & l'intérieur de l’art, Dada pro-
clama la négation de l'art en général et sa destruction. Mais, en réalité,
cette destruction s’effectuait par le moyen de procédés appartenant au
domaine de Tart et ainsi se créait un art nouveau, différent de l’ancien,
mais quand-méme un art. A ce propos Tristan Tzara écrivit trente ans
apres la création de son mouvement: «Dada se dressait contre tout ce
qui était littérature, pour en détruire les fondements, nous employions
les méthodes les plus insidieuses, les éléments-mémes de cet art, de
cette littérature décriés» 29.

Certainement, on peut trouver dans l'art de Dada des traits plus
profonds, mais ces traits qui touchérent l’attitude de I’homme en vue
de la situation actuelle pour I'époque de la fin de la premiére guerre
mondiale, ne furent relevés que plus tard par les critiques et parfois
par les arfistes-mémes. Tristan Tzara nous parla de l'offensive contre
le systéme du monde qui aboutissait & la destruction de 'homme par
I'homme et il explique que ces idées ne lui parurent évidentes que plus
tard; a l'’époque pour annoncer et divulguer pareilles idées il fallut
scandaliser le monde au point de passer devant lui soit pour des mal-
faiteurs, soit pour les imbéciles 30,

De la nécessité de scandaliser proviennent les moyens d’expression
du thédtre Dada qui adapta ceux de lart de Jarry et d’Apollinaire et

%8 Cf. aussi Teatro Dada, Torino 1969, préface de Gian Renzo Mateo et Ippo-
lito Simonis, p. 16.

¥ T, Tzara, Le Surréalisme et Paprés-guerre, Paris 1966, p. 19. La premiére
piéce de théatre publiée sous I'égide du mouvement Dada fut L’Empereur de Chine
de Ribemont-Dessaigne. Cf. M. Sanouillet, Dada ¢ Paris, éd. J. J. Pau-
vert, p. 116.

30 Le Surréalisme et U'aprés-guerre, p. 20.
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y ajouta d’autres formant ainsi un ensemble de traits caractéristique
pour le théadtre moderne d’avant-garde. On pourrait caractériser ces
traits de la maniére suivante 31:

1° — L’abolition de toutes les conventions dramatiques et le mélan-
ge de toutes les formes d’expression dramatique (le comique, le tragique,
réalisme, fantaisie etc.).

2° — TL’abolition de la logique du discours dans la sphére du lan-
gage-méme ('incohérence entre les mots, les mots inventés sans une
signification déterminée) et dans la sphére de la communication entre
les hommes (les dialogues dans lesquels il n'y a pas de liaison entre
les énonciations des personnages); l'exemple d’'un langage construit au
mépris de toute logique et des régles de la syntaxe nous est fourni dans
la piéce de Tristan Tzara La premiére aventure de M. Antipyrine, ou
a coté des expressions comme »Soco Biai Affahou» l'auteur emploie mé-
me les formules chimiques telles SO,H,; ou bien Ca,O0,SPh. Parfois 1'im-
possibilité de la communication entre les hommes devient un symbole
de l’existence humaine, par exemple dans la piéce de Ribemont-Des-
saigne Le serein muet, ou les personnages parlent chacun de ses propres
probléemes: le mari Riquet, au sommet d’une échelle, s’adresse & un
Conseil de la Couronne immaginaire et en méme temps sa femme Ba-
rate, au bas de cette échelle, parle de ses sentiments.

3° — L'’abolition de la coordination entre divers éléments du spec-
tacle et l'emploi des éléments des divers genres d’art, en premier lieu
de la peinture, y compris la technique du «collage».

4° — Une nouvelle méthode du jeu des acteurs qui deviennent «alié-
nés» des personnages et qui doivent inventer de nouveaux moyens d'ex-
pression étrangers aux conventions; rappelons l'exigence de Witkiewicz
d’exprimer la joie d’une maniére triste et la {ristesse d'une facgon
joyeuse,

5° — L’introduction d’un érotisme vulgaire et de la cruauté pour
scandaliser le spectateur et l'exciter & une participation violente dans
le spectacle; trés souvent la cruauté exagérée fut destinée 4 évoquer une
sorte d’humour plutét macabre, par exemple dans la piéce de Ribemont-
Dessaigne Le Bourreau du Pérou ou le personnage du bourreau ayant
recu le paraphe présidentiel devint un tyran plus atroce qu’Ubu dans
la piéce de Jarry.

Presque tous les traits énumérés ci-dessus entrérent dans le cadre
du théatre surréaliste et c’est pourquoi il est difficile — comme nous
avons déja mentionné — de séparer le thédtre Dada du celui des surré-

31 Certains de ces traits ont été relevés dans Teatro Dada. Sur certaines co-
hérences entre le thédtre de Jarry et celui de Dada, cf. aussi Dada d Paris, p. 316.
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alistes. Mais d’autre part on ne peut pas affirmer que l'un est la con-
tinuation de l’autre, malgré le fait que beaucoup d’écrivains, et parmi
eux les piliers du surréalisme comme Breton, Aragon, Soupault, com-
mencérent leur activité au sein du mouvement Dada. Il nous semble
opportun d’accepter les opinions de Tzara que c’était dans la nature
de Dada de mettre un terme & son existence et que le surréalisme nac-
quit des cendres de Dada?32 Si dans les problémes techniques les sur-
réalistes profitérent largement de l'expérience des dadaistes, ils intro-
duisirent des moments tout-a-fait nouveau dans le contenu des oeuvres.
Dada proclama la destruction de l’ancien monde, les surréalistes
essayérent de créer une nouvelle vision du monde. Les essais de s’adap-
ter a4 la réalité et de la pousser en avant ne reposérent pas seulement
dans les tentatives de concilier le mouvement surréaliste avec le mou-
vement révolutionnaire, mais aussi dans la création des nouveaux rap-
ports entre l’art et la vie et dans ce domaine, ils apportérent une con-
tribution de la plus haute valeur.

Les surréalistes demandérent la reconnaissance des droits illimités
de l'imagination et pour évoquer cette imagination ils considérérent
comme une nécessité de premier ordre la descente a4 la profondeur de
T’inconscience, d’ott le recours & l'écriture automatique — le procédé
permettant la libération de l'individu. Ainsi Breton croyait saisir la pen-
sée sans aucun contrdle esthétique ou moral et trouver un moyen d’ex-
pression artistique & la portée de tous. De plus, selon les idées du chef
du mouvement le surréalisme alla vers un plus grand réalisme en nous
donnant & voir ce qui existait réellement mais que I’homme ne savait
pas voir 33,

Il est intéressant que malgré la condamnation du théatre comme pu-
re convention (d’ou l’exclusion d’Artaud et de Vitrac du surréalisme au
moment de la création d'un véritable théatre professionnel) Breton lui-
méme profita de ces conventions. On peut pourtant noter une évolution
dans l'attitude du surréalisme a l’égard du théatre. Au début, encore
a I’époque de Dada, Breton et ses amis écrivaient des piéces et se ma-
nifestaient eux-mémes, ensuite — & la période des manifestes surré-
alistes — Breton confirma que c’est au dialogue que les formes du lan-
gage surréaliste s’adaptérent le mieux 3! et en méme temps il condam-
na le théatre comme institution et enfin, déja aprés la deuxiéme guer-

32 Cf. Le Surréalisme et l'aprés-guerre, pp. 23-24. I1 faut noter l'opinion trés
intéressante mais discutable de M. Sanouillet sur le probléme en question:
«Le surréalisme fut la forme francaise de Dada» (voire: Dada d Paris, p. 420).

3 Cf. aussi, C. Mauriac, André Breton, Paris 1970, p. 250.

3 A, Breton, Manifestes du surréalisme, Paris 1962, p. 48.
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re mondiale, le chef du mouvement reconnut comme surréalistes cer-
taines oeuvres dramatiques .

En effet, indépendamment des idées théoriques de Breton, on peut
constater qu'un théatre surréaliste existait et on peut méme relever
les traits caractéristiques pour ce théédtre, surtout dans les oeuvres de
Roger Vitrac et Antonin Artaud — tous les deux créateurs (en collabo-
ration avec Robert Aron) du Théatre Alfred Jarry. Tout d’abord le fait
de créer un vrai théitre et des piéces destinées i leur réalisation scé-
nique distingua ces deux écrivains des dadaistes qui se prononcérent
(comme d’ailleurs Breton) contre le théatre professionnel. Pour eux le
théatre ne fut pas un jeu mais une entreprise ou le public et les comé-
diens devaient engager leur vie profonde et les faire ressentir directe-
ment l’angoisse métaphysique en les conduisant & la révolte et a la
libération individuelle. De ces idées sur le but de théitre plusieurs pro-
cédés deécoulérent: la fascination magnétique des réves (la piéce qui met
en relief ce trait est L’Entrée libre de Vitrac ou l'auteur porte & la scéne
les réves de trois personnages) provenant directement du freudisme, la
folie — elle aussi considérée comme état pathologique résultant des equi-
libres causés par la réaction de l'inconscience et la cruauté qui envahit
aussi I'amour cong¢u dans la violence, avec un gott du sang et des ar-
riére-pensées criminelles. Ces derniers traits présents dans la petite scéne
du Jet de sang et dans le Ventre briilé ou la Mére folle d’Antonin Artaud
furent développés plus tard par cet écrivain dans son Théitre de 1la
Cruauté qui devint une synthése de tous les genres d’art non sans in-
fluence du théatre oriental qui provoqua une évolution dans les idées de
Pauteur de la piéce Les Cenci 36,

UN ESSAI DE COMPARAISON

De T'analyse des idées de Witkacy et de celles de I’avant-garde théa-
trale francaise, certaines ressemblances et distinctions sautent aux yeux
et on peut les trouver facilement aussi bien dans la base philosophique,
dans les modes de concevoir le théatre que dans les procédés techni-
ques.

Il nous semble incontestable qu’a la base de tous les mouvements
étudiés ci-dessus, on peut relever la méme source: une crise de con-
science devant les maux du siécle, d’ott les tentatives d’une rupture avec

% Cf. Béhar, op. cit, p. 29.

% Pour les particularités du Théétre de la Cruauté, cf. aussi mon article Les
Interprétations du motif Cenci dans le thédtre moderne d’Artaud et de Moravia,
nRomanica Wratislaviensia”, vol. V, Wroctaw 1970.

5 — Zag, Rodz. Lit., XVI/2
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le passé comme origine de ces maux et la recherche d’une nouvelle vi-
sion du monde. S’il y a une certaine unanimité dans la condamnation
du passé, on peut constater que dans le mode de concevoir le monde di-
vers points de vue se présentent. Cette protestation conire le passé doit
étre examinée comme un phénomeéne social et dans ce domaine on note
déja des différences importantes. La plupart des mouvements d’avant-
garde ne posérent pas des problémes des changements sociaux et ne
cherchérent pas les origines des maux dans le terrain de I’idéologie pro-
prement dite. Au lieu d’essayer changer le monde en participant aux
activités révolutionnaires, les porte-parole des avant-gardes visérent
a transformer le monde a travers l'art. Ce n’est qu’avec les surréalistes
qu’on arrive aux tendances révolutionnaires mais la symbiose de l’art
et de la révolution dans ce cas-la ne porta pas aux résultats positifs.
Le mode de concevoir 'art comme procédé de la libération de l'individu
des angoisses personnelles résultant du jeu de l'inconscience fut incom-
patible avec les projets de l'activité sociale lancés par les communistes;
ces contradictions brisérent le surréalisme. Tandis que chez les sur-
réalistes les routes de l'art et de l'idéologie bifurquérent, Witkiewicz
tdcha de les unir et c’est pourquoi il créa non seulement une base phi-
losophique profonde de son art mais il 1'a divulguée par cet art-méme;
rappelons les énonciations des ouvriers dans les Cordonniers ou bien
celles de Léon dans Lg Meére qui exposérent les éléments du systéme
philosophique et mirent en relief le probléme de linjustice sociale.
Drailleurs l'illustration de ce systéme constitue le noyau de toute oeuvre
de Witkacy. La défaite de I'écrivain ne signifia point le déclin de son
art mais elle fut causée par la faiblesse de son systéme philosophique
détaché de la réalité sociale.

Witkiewicz dépassa les surréalistes aussi dans le mode de concevoir
I’art. I1 tourna en ridicule le freudisme (entre autres dans la piéce Le
Fou et la nmonne) et s’approcha plutét des opinions d’Artaud de 1'épo-
que de ses manifestes (1932) sur la fonction métaphysique de l’art. De
cette maniére de voir l'art faut-il tirer 1’emploi des procédés techni-
ques qui furent révélés par Jarry, enrichis par Apollinaire et menés
a la «perfection» a I'époque de Dada. On trouve surtout les traits com-
muns de Witkiewicz et du théitre Dada dans les efforts de ne pas per-
mettre 4 leur art de passer inapercu et de choquer le public en le fai-
sant participer violemment aux spectacles. Les tentatives de réagir sur
le spectateur directement sans lui donner le temps de réfléchir et de rai-
sonner rapprochent Witkiewicz plut6t d’Artaud que des surréalistes
mais a la différence du dramaturge francais, l'auteur des Cordonniers
ne tendit jamais & un théatre grandiose — synthése de tous les arts —
et insista surtout sur la force de la parole en lui soumettant d’autres
moyens d’expression artistique.
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L’économie des procédés artistiques et la mise en relief du texte
permit a Witkiewicz de se concentrer sur certains problémes résultant
aussi de ses idées qui le rapprochaient des philosophes existencialistes,
d’ou proviennent les traits qui nous font penser au théitre de I’absurde
de I'aprés-guerre 37,

Une autre différence considérable concerne les rapports avec des
problémes nationaux. Dans les oeuvres de l’avant-garde francaise les
auteurs ne touchérent que rarement l'actualité nationale de leur pays 38,
Witkiewicz fut pleinement engagé dans l’actualité de la Pologne renais-
sante aprés 150 ans d’inexistence nationale. On peut facilement voir
cette attitude de I’écrivain non seulement dans les didascalies folklori-
ques mais dans la polémique vivante avec des conceptions concernant
T'avenir du pays. Dans son oeuvre on trouve une espéce de réglement
des comptes avec les doctrines historiques sur le passé de la Pologne,
Pintroduction du «personnage en pailles comme polémique avec des
idées exposées par le fameux dramaturge polonais Wyspianski dans sa
piéce Les Noces.

Witkiewicz ne fut pas compris par ses contemporains et resta dans
Poubli jusqu’au 1956. Ce n’est qu'apreés 1960, c’est-d-dire déja aprés le
point culminant du «théatre de l’absurde» que son oeuvre traversa les
frontiéres de la Pologne. Probablement, si cet oeuvre avait été traduit
dans les langues étrangéres & l’époque entre les deux guerres, Witkie-
wicz aurait pu étre considéré comme un grand innovateur de l’art sur
mesure de Joyce ou plutdét de Sartre 3, représentant de ce phénomeéne
dans l'art qui le rapproche de l'avant-garde dite authentique.

ESTETYKA STANISEAWA IGNACEGO WITKIEWICZA
A AWANGARDA TEATRALNA WE FRANCJI

Streszczenie

Na poczatku artykulu objas$niono uzZycie terminéw ,awangarda” oraz ,deka-
dent” i ustalono zasade poréwnan polegajgcych nie na poszukiwaniu wplywow,
lecz na okrefleniu podobiefistw i réinic przy analizie dziel sztuki, ktére, zrodzone

37 Cf. aussi la préface de K, Puzyna a Dramaty, et 'article de J, Iwasz-
kiewicz Nieboszczyk Witkacy, «Zycie Warszawy», 1956, no. 248. Le célébre écri-
vain polonais trouve dans les piéces de Ionesco les traits les plus caractéristiques
de Witkiewicz.

% Ce n’est que dans son testament L’Esprit nouveau et les poétes qu’Apolli-
naire vint & la conclusion que la littérature doit avoir toujours des traits na-
tionaux («[..] Les poétes sont toujours l'expression d’un milieu, d’'une nation [..]»).

% Cf J. E. Plomiefski, Rozwazania mad twoérczodeiq S. 1. Witkiewicza,
[dans:] S. I. Witkiewicz. Cztowiek i Twérca, p. 6.



68 Streszczenie

w roznych krajach, oburzaly wspélczesnych, a przez péZniejsze generacje uznane
zostaly za prekursorskie. Nastepnie oméwiono zasady estetyki Witkacego i jej
zwigzek z gloszonymi przez niego pogladami filozoficznymi oraz ewolucje zasad
estetycznych i przyczyny porzucenia przez polskiego dramaturga twodrezodei tea-
tralnej.

W czeSci dotyczacej francuskiej awangardy teatralnej ukazano rozwdj tego
nurtu w teatrze, ktéry rozpoczatl Alfred Jarry swoim Ubu-Roi. Kolejnymi tworca-
mi w ramach tego nurtu byli Apollinaire oraz teoretyk tzw. teatru ,nuniczne-
go” — Pierre Albert-Birot. Potem gorszy publiczno§é teatr dadaistéw oraz nadrea-
listéw, przy czym trudno ustalié miedzy nimi granice, mimo ré6znych celéw, a tak-
ze stosowanych przez nich $rodkéw artystycznych.

Kiedy por6wnujemy teatr Witkiewicza z teatrem wspomnianych twércéw fran-
cuskich, dostrzegamy i podobienstwa, i réznice. Majg one swe Zrodlo w filozofii
wymienionych pisarzy, w ich rozumieniu teatru oraz w stosowanych przez nich
frodkach ekspresji. Wydaje sie niezaprzeczalne, Ze podstawa wszystkich omawia-
nych nurtéw jest kryzys SwiadomoSeci ludzkiej w obliczu ,mal du siécle”; stad
daZenie do zerwania z przeszloScia i poszukiwanie nowej wizji Swiata. Jest to
zjawisko ogdlne, ale w jego pojmowaniu wystepuja powazne réZnice. Wiekszo§é
artystyeznych ruchéw awangardowych nie szuka spolecznych Zr6det zla i nie dgzy
do zmian typu spolecznego; §wiat usilowano natomiast zmienié za pomoca sztuki.
Dopiero nadreali§ci starali sie powigzaé rewolucje w sztuce z rewolucja spolecz-
ng, ale przyniosto to tylko czeSciowo pozytywne wyniki; pojecie sztuki jako pro-
cesu uwolnienia jednostki od wlasnej rozpaczy nie stworzylo wlaSciwego podloza
do praktycznej dzialalnoSci politycznej w my$l hasel partii komunistyecznej.

O ile u nadrealistéw drogi sztuki i ideologii rozchodzily sie, Witkiewicz sta-
ral sie te dwie dziedziny polaczyé. W wielu sztukach (nie méwige juz o esejach)
element ideologiczny byl wyraZnie zarysowany; dotyczy to zwlaszcza podkre§lenia
niesprawiedliwoSci spolecznej. Kleska Witkiewicza nie byla dowodem upadku jego
sztuki, ale raczej spowodowana zostala slaboScia jego systemu filozoficznego, w du-
Zym stopniu oderwanego od rzeczywistoSci spolecznej.

W pojmowaniu roli teatru Witkiewicz z lat dwudziestych byl bliski pogla-
dom gloszonym w manifestach Antonina Artaud (z lat trzydziestych); dotyczy to
przede wszystkim metafizycznych funkeji sztuki. Podobiefistwa widoczne sg tak-
Ze w dazeniu do bezpofredniego oddzialywania na widza, nie dajgc mu mozli-
wosci przemy$led i refleksji w momencie odbioru sztuki. Natomiast dazenie do
symbiozy wszystkich dziedzin sztuki w teatrze wlaSciwe jest takze calemu nur-
towi francuskiej awangardy teatralnej.

Powazine réinice widoczne sg w podejéciu do zagadnien narodowych. O ile
w swoich dzielach francuscy pisarze omawianego nurtu rzadko nawigzujg do
problembéw zwigzanych z sytuacja ich kraju, to Witkiewicz byt w pelni zaanga-
Zowany w sprawy polskiej rzeczywistoSci spolecznej. Widzimy to nie tylko w di-
daskaliach, ale takze w czestych polemikach dotyczgeych zaréwno oceny przesz-
loci historyeznej, jak i koncepeji przyszio§ciowych.

Witkiewicz nie byl rozumiany przez wspodlezesnych i jego dzielo, uznane
w kraju dopiero pod koniec lat pieédziesiatych, weszlo do skarbca teatru Swia-
towego w latach szeSédziesigtych, tj. po okresie rozkwitu tzw. teatru absurdu.
‘Gdyby dziela Witkacego przelozono na jezyki obce w okresie miedzywojennym,
zostalby on uznany za jednego z wielkich prekursoréw i odnowicieli sztuki euro-
pejskiej XX wieku.



