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ARTUR ZAVODSKY 
Brno 

REMARQUES SUR LA DRAMATURGIE THEATRALE 

EN GUISE D'INTRODUCTION 

L'artefact thódtral a — vu le fondement biologique de Iactivitóć erća- 
trice des acteurs qui est l'axe de la production thódtrale — de tous les 
artefacts la plus grande efficacitć1. Nous savons, et nous nous en per- 
suadons sans cesse en assistant aux reprósentations, que Pambiance du 
thódtre augmente la perception de Poeuvre. Lire dans la solitude du chez 
soi POedipe roi de Sophocle ou le Revizor de Gogol nest pas la móćme 
chose qu'ótre prósent 4 leur mise en scóne, faisant partie d'un groupe 
de spectateurs. Deux aspects ressortent alors nettement: 1) le texte de 
Pauteur est devenu le point de dópart d'une oeuvre dart d'une autre 
catógorie — Poeuvre thóatrale; 2) la perception collectiye de celle-ci — 
qui donne 4 la reprćsentation le caractóre de quelque chose de non com- 
mun, de solennel naissant du contact des acteurs avec les specetateurs — 
constitue l un de ses traits essentiels, cróe une ćmotion que ne saurait 
causer aucun autre artefact. 

La base du travail dramatique (il en va de móme pour d'autres arts 
«scćniques»: la radio, le cinóma, la tólćvision), c'est la dramaturgie. 
L'interprótation dramaturgique et scónique du texte est le eommence- 
ment d'une interprótation fonctionnelle de tous les ćlóments de Vartefact 
thóatral — la reprósentation. 

Voila pourquoi le directeur artistique (dramaturg) a un róle important 
dans le thćńtre. Une vision du monde vague, peu ferme ou dóviće se montre 
ici plus nófaste que dans n'impórte quel autre art. 

1 

CE QUE C'EST QUE LA DRAMATURGIE 

Le terme «dramaturgie» dósigne un ensemble d'activitćs qui dćpen- 
dent lune de Pautre et ne peuvent se dissocier. 

A 

i Nous songeons 4 la mise en setne de textes importants au point de vue idóo- 
-artistique. Lie nouveau artefact thćadtral, la forme supreme, est nó ici grace au travail 
eróateur du collectif thóńtral entier. 
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Dans le domaine du thódtre, la dramaturgie est Vactivitóć d'un membre 
de la direction ou de celle-ci prise comme ćquipe. Elle própare la conception 
des mises en scćne dans un espace de temps donnć (gónćralement il s'agit 
d'une saison thódtrale). Ensuite elle própare le drame — Poeuvre littó- 
raire ou n'importe quel autre texte — pour sa róalisation scónique. La 
dramaturgie fait partie de la próparation de la mise en scóne en tant 
qwoeuvre thódtrale du commencement (lecture, arrangement du texte) 
jusqua sa forme finale. Elle participe A Pólaboration de la conception 
idóo-esthótique des mises en sećne particulieres. 

Au thćatre professionnel, 4 la radio ou 4 la tćlóvision il y a un groupe 
de spócialistes (directeurs littćraires, lecteurs) qui próparent chaque mise 
en sećne ou leur totalitć pour une saison entiere, ou meme pour une pó- 
riode plus longue encore. Il en devrait ćtre semblablement dans les ensem- 
bles d'amateurs. 

Les projets du directeur artistique ne prennent corps qu'en collabora- 
tion avec le metteur en scene qui les accepte et les róalise avec le con- 
cours de Pensemble, óventuellement avec Iaide d'autres collaborateurs 
(le sećnographe, le compositeur de la musique sećnique, le chorćgraphe). 
Plus exactement on devrait parler de la conception dramaturgico-seónique 
d'une mise en setne ou, s'il y en a plusieurs, de leur totalitć (p. ex. quand 
il s'agit de la róalisation de tout un plan dramaturgique pour une saison 
dóterminće). Si Porientation idóo-artistique de Iensemble vaut pour une 
póriode plus longue, p. ex. pour plusieurs saisons consócutives, on peut 
parler du profil dramaturgico-scónique de Pensemble thódtral. 

Aujourd'hui, la conception dramaturgico-scónique des mises en scóne 
est la base de Iactivitć tout entićre de Pensemble, qwil s'agisse d'un 
thćatre professionnel ou d'un thćdtre d'amateurs. Toute oeuvre plus 
ambitieuse demande une collaboration ćtroite entre le directeur artistique 
et le metteur en scóne. (e sont eux qui dirigent Iensemble. Voila pour- 
quoi il faut exiger qw'ils aient un horizon philosophique et politique suf- 
fisamment large et que leurs facultćs artistiques soient supórieures. En 
considórant uniquement lhistoire du thóatre teheque nous constatons que 
vers 1848 e'6tait, Josef Kajetan Tyl qui exerqait la fonetion de directeur 
artistique. Ladislav Stroupeźnicky fut le premier directeur artistique du 
Thóatre National de Prague. Au Thóśtre de Vinohrady, Karel Óapek se 
chargea de cette tache au dćbut de ce siócle pendant une saison entiere, 
Frank Tetauer Passuma dans les annćes trente. Au Thóśtre National 
de Brno, ce fut Jifń Mahen qui, pendant quatre ans (1918 —1922), oceupa 
le poste de directeur artistique. 

Parfois il existe une union personnelle entre le directeur artistique 
et le metteur en scene. II suffit de rappeler un Jean Vilar, un Leon Schiller, 
un E. F. Burian. Le plus grand dommage rósulterait du travail sóparć 
de ces deux hommes de thćatre dirigeants, s'il ne travaillaient pas, des 
le dóbut jusqu'a sa forme finale, en collaborateurs 4 Poenvre commune. 
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Impossible de s'imaginer qu'au thóżtre moderne les deux soient, au point 
de vue de leur credo philosophique, politique et artistique, ćloignós Pun 
de l'autre, voire ćtrangers lun a lautre. Au cas ou un grand metteur 
en scene ne s'occupe pas lui-móme de dramaturgie, il s'assoeie un direc- 
teur artistique dont les opinions philosophiques, politiques et artistiques 
sont les mómes ou du moins rapprochóes des siennes. Ainsi Karel Hugo 
Hilar trouva un tel collaborateur en Frantidek Gótz. Celui-ci ótait en 
contact quotidien avec Hilar et put le suppleer dans sa fonetion pendant 
sa grave maladie (1923 —1924). Leur communautć de vues artistiques 
et de rapports humains faisait penser 4 des vases communicants. 

2 

LES DIFFERENTS SENS DU TERME DRAMATURGIE 

Ce mot est d'origine grecque. Sous dramaturgie on comprenait dans 
Pancienne Gróce l'art de la composition dramatique. Dramatourgos signi- 
fiait ćcrivain de thóćadtre, auteur dramatique. 

La Renaissance a repris ces termes avec leur signification originale. 
A partir du classicisme (seconde moitić du 17€ siecle), on dósigne en 

France par le terme «dramaturge» celui qui ćcrib des oeuvres dramati- 
ques. Parfois les Francais opposent le poete dramatique qui cróe de grandes 
oeuvres dart a Lócrivain dramatique dont les pieces sont sans pretention, 
6tant destinóes avant tout 4 remporter un sucećs commercial. 

Dans le contexte allemand, le sens des termes «dramaturgie» et «dra- 
maturge» a ćtó fixć d'apres Pouvrage La Dramaturgie de Hambourg (1167 — 
—1769) dont Iauteur ótait le grand critique et ócrivain dramatique Gott- 
hold Ephraim Lessing. Celui-ci analysait et jugeait les pióces jouóes au 
Thćatre National de Hambourg de móme que leur mise en seóne. Chemin 
faisant il s'oceupait aussi des questions thóoriques du drame et de celles 
du thódtre en gónćral. Sous Iinfluence de Lessing on a commencć en 
Allemagne d'englober dans la notion de dramaturgie toute extension 

"de la problómatique du drame et de celle qui dócoule de la reprósentation 
des pieces sur sedne. On y joignait aussi des instructions pour la compo- 
sition de bonnes piżces et pour leur mise en scóne effiecace au point de 
vue de Part. i 

En Russie, et de nos jours en PURS8, on emploie les termes «drama- 
turgie» et «dramaturge» dans Iacception franęaise. On parle ainsi de la 
dramaturgie des annóes vingt de notre siócle ou de celle de Maxime Gorki. 
En Tchócoslovaquie on se servirait dans ce cas des expressions «production. 
dramatique», «auteur dramatique». 

Au cours de Póvolution de la pratique du thćśtre, surtouń au 198 
siócle, la signification des termes «dramaturgie» et «dramaturge» a subi 
de nonvelles modifications. Chez nous on se mit 4 dósigner dramaturge 
un óćcrivain prenant Iengagement dócrire pour Pensemble donnó un 
3 
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certain nombre de pieces, d'en traduire en tcheque d'autres empruntóes 
a des cultures nationales ćtrangóres et de lire, d'arranger et de próparer 
pour la reprósentation les oeuvres originales qu'on venait proposer au 
directeur du thóadtre. Dans ce sens, Josef Kajetan Tyl a ćtć dramaturge 
au Thóadtre des Ktats de Prague. II s'engagea A ródiger deux pióces par 
an et de traduire en meme temps six pieces ćtrangóres. Il róussit facile- 
ment 4 tenir cet engagement, ce qui tómoigne de ses dons et de la prom- 
ptitude cerćatrice de son esprit. Les dramaturges de nos jours pourraient 
les lui envier. 

Le dóveloppement ultórieur de lart thćatral a continuć 4 6tendre plus 
encore les fonctions dont devait se charger le «dramaturge». En dehors 
de Pobligation de juger les pieces proposćes et de collaborer avec leurs 
auteurs, en dehors aussi de celle d'arranger les pieces anciennes et nou- 
velles originales ou traduites, il devait faire partie de la direction artistique 
du theatre et 6tre prósent a chaque rópótition de lecture. Il ótait tenu 
a donner, avant celle-ci, un exposć sur l'auteur et son ópoque, A analyser 
la piece en question, 4 proposer au directeur du thóadtre Pordre des pieces 
du rópertoire, 4 projeter I'engagement d'employćs et d'acteurs nouveaux, 
ete. 

Sporadiquement on rencontre encore un sens particulier des termes 
dramaturgie et dramaturge. Il y a des auteurs — p.ex. J. A. Strindberg, 
Frank Wedekind, G. B. Shaw, en notre pays Jan Bartoś — qui óclairent 
et analysent eux-mómes leurs oeuvres en de longues prófaces dont ils 
accompagnent leur publication. On pourrait qualifier de tels discours 
comme une dramaturgie d'auteur. 

Nous exposons plus loin, au chapitre cinq («Les principales taąches du 
directeur artistique»), de quelle fagon nous envisageons aujourd'hui et 
dans notre contexte tchócoslovaque les fonctions de I!homme de thóadtre 
qu'en frangais, on Pa vu, on ne peut pas nommer «dramaturge»: c'est la 
dćsignation «directeur artistique» qui correspond assez bien 4 ses activitós 
multiples. 

3 
LES QUALITES SCENIQUES JOUENT UN RÓLE DŃCISIF 

L'artefact thćatral, c'est la reprósentation. C'est une oeuvre de cara- 
etere synthótique. Le thóatre lui- meme est un art qui nait d'une synthóse 
indissoluble, d'une structuration d'autres arts: Part littóraire, scónique, 
musical et surtout Part du comćdien. Voila pourquoi on ne peut pas juger 
Partefact thćatral uniquement sur la qualitć verbale du texte. Celui-ci 
nest qu'un des ćlóments de la structure thóadtrale tout entiere. Plus encore: 
pour chaque texte, meme pour celui dont la valeur artistique est la plus 
grande, il y a beaucoup de possibilitós de róćalisation seónique. Pris 4 lui 
seul, le texte ne saurait tre jugó par rapport a Pefficacitć de la reprósen- 
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tation. C'est que móme un texte littóraire de haute qualitć idćóo-esthótique, 
qwil s'agisse d'un drame, d'un livret ou d'un scećnario, ne garantit pas 
Pexcellence de sa mise en setne. Voila pourquoi tout jugement portć sur 
les plans dramaturgiques des thćdtres professionnels ou des thódtres 
d'amateurs reste trompeur et ne peut avoir qu'un caractóre conjectural. 
A partir d'un grand texte — par exemple de celui de Hamlet — il est. 
possible de faire une representation tout 4 fait módiocre, ou meme au- 
-dessous du módiocre, tandis qu'a partir d'un texte módiocre — par 
exemple celui de la Mirandolina de Goldoni — on peut monter un jeu. 
enchanteur, captivant par son caractćre d'humanitć et produisant un 
remarquable effect esthótique. 

Tune des taches du directeur artistique consiste 4 examiner attenti- 
vement, tenant compte de tous les aspects du fond et de la forme, quel 
pourra 6ćtre PFimpression produite par le drame ou le texte en question 
lors de sa mise en scene, quelles possibilitćs il offre 4 cet ćgard aux acteurs, 
au metteur en scóne, au scónographe, au compositeur des parties musi- 
cales, au chorógraphe, ete. En d'autres mots: il doit ótudier les qualitós 
sećniques possibles de la piece qui va tre montóe. 

Parfois le texte est prolixe, il offre des informations superflues. O*est 
que, au eours de la reprósentation elle-móme, elles sont exprimóes par 
le jeu des acteurs, rendues ćvidentes par la sećne, traduites par Iólóment 
musical, etc. Dans ce cas, le directeur artistique, en ćtroite collaboration 
avec le metteur en scóne, ne craint pas d'óliminer tout ce qui est inutile, 
de simplifier le texte, de le próparer pour la reprósentation. 

Il existe des metteurs en scóne (tel Zdenók Kaloś, au Thóatre National 
de Brno) qui ródigent, 4 partir du texte de lauteur dramatique, leur 
propre livret dont ils se servent ensuite pour la mise en scóne. C'est nóces- 
saire aussi pour la raison que les rópliques deviennent action verbale du 
personnage et sont insóparablement lićes 4 ses gestes, 4 sa dćmarche, 
a sa mimique. Sur la scóne nait une structure nouvelle A laquelle le texte 
dramatique doit se soumettre. E. F. Burian próparait pour ses besoins 
plusieurs textes, dramatisant lui- meme certains rócits. Pour son incom- 
parable mise en sećne du Chasseur de rats de Victor Dyk il dramatisa 
finement la prose de l'auteur. D'avance il tenait compte du fait que bien 
des renseignements fournis par la nouvelle de Dyk seraient transmis au 
speetateur par des moyens purement thćśńtraux. 

Voici quelques exemples pour faire mieux comprendre ce que nous 
venons d'exposer thóoriquement. Qui douterait de ce que le Faust de 
Goethe est une oeuvre, dont la valeur littćraire est des plus hautes, e 
qu'a sa lecture on dócouvre la richesse de ses pensćes et ćprouve de pro- 
fondes ćmotions? Cependant quand on veut mettre en scóne ce chef- 
-d'oeuvre, il faut qu'on fasse subir 4 son texte d'importants arrangements. 
La composition littóraire et la composition destinće 4 la scene diffóreront 
sensiblement. Surtout la deuxióme partie demandera de considórables 
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coupures. lies passages ćnoncós verbalement chez Goethe doivent 6tre 
exprimóćs sur la scene par des moyens dont dispose le thćdtre óu, en d'autre 
cas, par ceux de la radio ou du cinóma. Un autre exemple. Quand Victor 
Dyk soumettait a Jaroslav Kvapil, pour la mise en scóne au theatre 
National de Prague, le manuserit de son drame Don Quichotie assagi, le 
metteur en scóne —4 savoir Jaroslav Kvapil — refusa de le monter 
allóguant que c'ćtait impossible. Or, en 1914, le metteur en scene berli- 
nois Frantisek Zawviel, modifiant profondóment la pióce en pratiquant 
de nombreuses coupures et en regroupant certaines sećnes, la fit jouer 
avec un grand succćs au Thóatre de Vinohrady. Cette legon dramaturgique 
ouvrit la voie a la pratique sećnique monumentale de K. H. Hilar et 
apres lui 4 celle d'autres metteurs en scene tcheques (Jiff Frejka, E. F. Bur- 
ian, Milan Pasek). 

4 
SAVOIR POUR QUI L'ON JOUE 

Toute reprósentation thćatrale nait de Punion dialectique de ceux qui 
montent la piece et de ceux qui assistent au jeu. Cela veut dire: elle con- 
fronte la vie reprósentće sur la scóne avec la pensće et les sentiments des 
spectateurs dans la salle. C'est ainsi que nait lirremplacable artefact 
thćatral. II paye pour son existence fortement marquće au moment de 
la reprósentation — espace de sa durće limitóe normalement par deux 
ou trois heures — par sa disparition totale. 

Les hommes de thćatre jouent pour leurs contemporains. Si Pacteur, 
le directeur artistique, le metteur en seene ne s'expriment pas par la 
piece qw'ils portent 4 la seene, ils perdent toute chance de cróer. Ils ne 
peuvent pas cróer pour l'avenir, diffórents en cela du peintre ou du sculp- 
teur qui ne songent pas 4 exposer leurs oeuvres, les dćposant dans leur 
atelier. Leurs peintures, dessins, gravures, seulptures peuvent parler 
(autre chose est si vraiment ils parlent) móme apres des annćes. L'oeuvre 
livtćraire ćcrite elle aussi peut trouver des lecteurs aprós des dócennies, voire 
aprós des siócles. Mais I! homme de th6ćdtre est obligć de s'exprimer 4 Ióćpo- 
que prćsente, A l'heure actuelle, en face de ses eontemporains. Dix ans 
plus tard, peut-6tre móme au bout d'un an, Pacteur est diffórent de ce 
qwil est aujourd”hui. Il aura d'autres qualitćs physiques et mentales et 
ne pourra peut-6tre plus jouer le personnage qu'il aura manquć de re- 
prósenter en ce moment. 

Les hommes de thóćatre, cróant au moment prósent et pour le mo- 
ment prósent, doivent tater le pouls de leur temps. Ils doivent connaitre 
leurs contemporains, vivre de leur vie, non pas vógóter quelque part en 
marge de I'histoire en train de se faire. Il faut qwils s'entendent bien 
avec leurs spectateurs, qu'ils dóćcouvrent la voie qui móne vers eux, eb 
qu'ils leur parlent de ce qui les intóresse, les inquiste ou les tourmente. 

Connaitre le public auquel on a Fintention de s'adresser, c'est la prósup- 
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position móme pour tout thóatre, que ce soit un thćatre professionnel ou 
un thóćadtre d'amateurs. O'est un truisme que le thóatre est tel que les 
spectateurs qwil a en vue. Le thćatre engage avec son public un dialogue. 
Pour que celui-ci puisse se poursuivre avec succós et 6tre au profit de 
la culture thćatrale, il faut qu'on sache 4 qui 1”on s'adresse. Voila pourquoi 
s'impose la nócessitć d'un examen sociologique, 4 son dófaut leffort de 
deviner, grace 4 des observations assez systómatiques, le niveau culturel 
et politique du public, sa composition sociale, sa diffórentiation au point 
de vue de l'age des spectateurs. S'agit-il d'un public de grande ville, de 
province, de banlieue, d'ouvriers, de paysans, d'un public mixte, jeune, - 
d'age moyen, agć, progressiste, conservateur, d'un public ayant une 
culture esthótique, peu A jour quant aux tendances artistiques contem- 
poraines, etc.? Telles sont quelques-unes des questions que doit se poser 
tout homme de theatre dans sa praxis et surtout chaque directeur artisti- 
que qui propose des textes dramatiques pour leur mise en scóne. Selon 
les róponses qu'il peut y faire il oriente son ensemble thóatral et dóter- 
mine la conception du plan dramaturgique a fixer. 

Au cours de chaque reprósentation les hommes de thódtre entrent en 
contact avec leur public. Ils risquent que celui-ci ne les comprendra pas, 
qu'il trouvera lidće ou la forme scćnique incomprćhensibles, «trop ćlóvóes». 
En d'autres cas ils constateront qu'on a prósentć aux spectateurs ce qui 
ne les a pas intóressós ou ce qui, tout en óvoquant des problómes actuels 
brólants, leur a ćtć offert par des moyens artistiques peu efficaces (spóci- 
fiques pour le journalisme, le reportage, ete., non pas pour le theatre). 

Les hommes de thódtre pour qui lart vóritable importe ne peuvent 
pas róduire les exigences qwils ont en face du public, ils ne peuvent pas 
accepter de contenter ses instincts primitifs et sa sentimentalitć fade, de 
mauvais aloi. Ils doivent le prócćder d'un pas, tout en bien mesurant la 
longueur de ce pas pour ne pas rompre le contact avec leurs spectateurs 
et 6tre condamnes 4 parler dans le vide. 

Quant aux rapports entre le public et les hommes de thóśdtre, il existe 
deux conceptions diffćórentes. Lune et lautre peuvent 6tre poussćes 
a DPextróme. Cependant la vie thćatrale les applique rarement sous leur 
forme «pure». Celle-ci ne devrait se rencontrer jamais. Selon l'une de ces 
conceptions les spectateurs ne sont que des assistants plus ou moins 
passifs qui accueillent loeuvre portóe a la seóne en la subissant, se dó- 
lectant au jeu, se beręant de leurs ćmotions óveillóes, se noyant dans 
leur sentimentalitć larmoyante. Ce type de thóśdtre convient 4 un impres- 
sionnisme peu exigeant au point de vue idćel. Dans la pratique du thóćatre 
progressiste apparait aujourd'hui beaucoup plus souvent une autre con- 
ception des rapports mentionnós: on cultive un thóćadtre ou Pómotion 
ćveillće par le jeu provoque le spectateur A prendre position en face de 
ce qwil voit et entend, A manifester son adhósion ou son attitude polómi- 
que, ou au moins a róflóchir sur ce qui est jouć. C'est le type du thódtre 
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politique, engagć qui veut choquer le publie (Bertolt Brecht, Friedrich 
Diirrenmatt, Ivan Bukovćan). 

Le thódtre socialiste tente d'influencer le public par tous les moyens 
et procódćs qu'il a 4 sa disposition. II tache de faire appel 4 la raison du 
spectateur aussi bien qua ses sentiments, il s'efforce de susciter chez lui 
diverses idćes et ćmotions. Ce thóatre n'entend renoncer 4 aucun moyen 
ou procóćdć qui peut servir 4 ćmouvoir le spectateur, 4 enchanter, 4 le 
faire frómir. Ces moyens et procćdćs — employćs de fagon proportionnelle 
et 1a ou ils sont a leur juste place — sont utilisćs A faire triompher Pidóal 
socialiste. Les hommes de thóadtre socialistes de toute catógorie, qwil 
s'agisse de thćdtres forains 4 la campagne ou de thóadtres d'avant-garde 
dans les grandes villes, doivent 6tre Aa la hauteur des exigeances idóologi- 
ques, s'y reconnaitre dans la complexitć du devenir du monde, savoir 
interpróter tous les móandres de son ćvolution dynamique. D'autre part 
ils doivent ne pas oublier que, dans leur artefaet, il leur faut donner une 
image vraie du monde, sans copier la vie, transformer ses phónomenes de 
fagon cerćatrice en un tout nouveau et les expliquer par Ia. Il faut sou- 
ligner surtout que les hommes de theśtre socialistes devraient ćviter de 
cróer des artelacts theatraux 4 these. Ceux-ci dógońteraient par leur 
sócheresse, leur rationalisme ćtriquć, le manque de fantaisie ou d'6motion 
et arriveraient móme 4 tuer les pensćes et les idćaux les plus progressistes. 

C'est dans le domaine de la muisique d'agróment, 4 savoir dans les 
pieces 4 chants (Popórette, le musical) que se trouve le plus grand danger 
qui menace l'art thóatral (avant tout celui d'amateurs) de le laisser en 
retard sur la marche des idćes et de l'art et de provoquer ainsi un abaisse- 
ment des criteres. Nous n'avons rien contre n'importe quelle forme du 
thóatre musical. Au contraire. Nous savons combien il est difficile de 
faire justice 4 toutes ses exigences en ce qui concerne la dramaturgie et 
la mise en seene de móme que le jeu des acteurs qui suppose une synthóse 
du discours, du chant et de la danse. Le thćatre musical remplit en grande 
part une fonction d'agróment a laquelle aucun thóatre ne peut renoncer, 
le thćatre socialiste non plus, parce quelle est Iune des conditions indis- 
pensables de Iefficacitć de Vartefact thóadtral. Le thóatre musical ren- 
force et dóveloppe la position de la psychóć du spectateur. Cette mission 
du thćatre ne disparait pas dans la eulture socialiste. Il s'agit seulement 
de dćbarrasser Part thóatral de la soi-disant petite opórette vide de pensće, 
hypersentimentale, qui a d'ailleurs depuis longtemps terminóć sa carrióre 
de Ićpoque bourgeoise. 

5 
LES PRINCIPALES TACHES DU DIRECTEUR ARTISTIQUE 

Sa prineipale oceupation est de choisir les pióces qwon a Pintention 
de porter A la scene. 

D'ou les prend-il? Les sources sont varićes. Aucune ne peuńt. 6tre exclue. 
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Le directeur artistique est avant tout un módiateur entre la produc- 
tion dramatique du passć et la róalisation concrete des pieces particulieres. 
Le terme «passó» vise en premier lieu les oeuvres des classiques?. Cepen- 
dant il faut prendre en considóration que nous ne les mettons pas en 
scene comme si c'6taient des exposćs d”histoire littćraire sur les hommes 
et I ópoque ou elles sont nóes. La mise en scene d'une piece elassique peut 
et doit toucher aux brńlants problemes actuels. Rappelons le Tartuffe 
de Molióre et les possibilitćs que cette piece qui, au 17e siecle, combattait 
Pobscurantisme de I Eglise et la faęon dont certains avanturiers abusaient 
da la foi religieuse, offre au metteur en scene de nos jours dans le sens 
d'une actualisation de la pensće de Pauteur quand il Papplique 4 Vhypo- 
crisie sociale. Citons encore une piece plus ancienne, la Paie d'Aristophane. 
Au 5? siecle avant notre ere elle luttait pour la fin de la guerre entre At- 
henes et Sparte. Aujourd'hui, grace A ses moyens comiques, elle peut 
aider 4 faire triompher Pidće que la paix est indispensable A notre monde. 
EBnfin un troisieme exemple. Songeons aux possibilitóćs que le drame de 
Shakespeare Hamlet met 4 la disposition d'un metteur en seene de nos 
jours. Eerite au dóbut du 17? siecle la piece a ćtć jouće par toutes les 
gónórations suivantes, parce qwelle est capable de traduire les pensćes, 
les dósirs, les haines et les espoirs de chaque gónćration. Comme si e*ćtait 
un polytdre que chaque ćpoque tourne selon sa vision du monde et son 
gońt et exprime grace 4 lui ce qwelle pense et sent. 

Le metteur en scene francais Roger Planchon a dit 4 propos de latti- 
tude convenable, vivante, non pas littćraire ou historique, qwil faut 
adopter en face des dramaturges classiques: 

Ce qui est le plus important dans notre rapport aux elassiques, c'est la nó- 
cessitó de leur poser des questions. Les elassiques nous rópondent. Mais ce nest 
pas tout. Par Iintermódiaire de leur oeuvre nous aussi rópondons 4 notre ópoque. 
Chaque gónóration doit ainsi dócouvrir son auteur. Les classiques ne sont pas 
immuables et inchangeables si nous ne le sommes pas nous-mómes. 

Le directeur artistique et le metteur en scóne peuvent exprimer les 
pensćes et les sentiments des hommes de notre temps de fagon plus pres- 
sante par Pinterprćtation pertinente d'une tragódie antique, d'un drame 
shakespearien ou d'une tragódie de Schiller que par le soi-disant rćalisme 
direct (le terme est de Bertolt Brecht) d'une piece 4 sujet contemporain. 
Nous pouvons nous rapprocher de Pactualitć brilante, de Vexpression 
des pensćes et des sentiments qu'attend de notre part notre ćpoque, par 
Pintermódiaire d'une pitee historique. Aux jours sombres de Munich 
(1938), le drame de Jirasek Jan Rohóć (de 1914) a fait une impression 

ż Le terme «elassique» a pour origine le mot latin classicus, A savoir de pre- 
miere classe. Dans le domaine de ce qui est classique sont rangóes les oeuvres dont 
la valeur idóelle et artistique est la plus grande, parce qu'elle a ótć vćrifiće par le 
critique qui est indubitablement le plus incorruptible et le plus impitoyable — le 
temps. En gónóral il s'agit d'oeuvres d'auteurs qui sont dója morts, vieilles d'au moins 
un demi-sitele. Exceptionnellement on parle aussi de elassiques vivants. 
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plus forte que n'aurait pu faire aucun autre drame ródigć en ce temps 
móme, s'il eńt existć. II en est semblablement pour les fóeries ou les pióces 
paraboliques. J. K. Tyl a ćcrit ses fóeries (Le Cornemuseua de Strakomice, 
La Femme tótue, Le Diable sur la terre, La Vision de Jiftk, ete.) non pas 
pour s'ćvader de son ćpoque, mais pour ćvoquer — grace 4 ce dótour qui 
n'ćtait qu'apparent et que lui dictait aussi le besoin d”óluder la censure — 
les problemes les plus actuels: celui de la libertć vćritable du peuple, du 
patriotisme, des valeurs róelles de la vie, ete. De fagon analogue, les pióces 
paraboliques de Bertolt Brecht visent le noyau móme des problómes de 
ses contemporains dans les annćes vingt, trente et quarante de notre 
siecle (La Móere Courage — celui de la responsabilitć que Phomme a de 
la guerre; Za Rósistible ascension d'Arturo Ui — celui de la possibilitć 
d'empócher le fascisme). 

On dit souvent que le directeur artistique est un thćńtrologue (un 
chercheur du thćatre) dans le domaine de la praxis. On veut dire par 
la qu'il connait la production dramatique de beaucoup de nations dans 
son ćvolution historique, quw'il est renseignć non seulement sur ce qui se 
passe dans la vie thćdtrale de son propre peuple, mais aussi dans celle 
des grands centres mondiaux. Ce n'est que grace 4 ce vaste savoir qwil 
est en ćtat de choisir rapidement les pieces 4 tous les points de vue essen- 
tiels — au point de vue de leur caractóre idóologique, de leur efficacitó 
artistique et des besoins de son ensemble thćatral. 

Chaque grand metteur en seene a l'ambition de participer A la nais- 
sance de textes dramatiques nouveaux, de trouver pour son thćdtre son 
propre auteur, ou meme de provoquer lactivitć de tout un «atelier» 
dramatique. Ce fut le cas de Frantisek Gótz. Celui-ci introduisait au 
Thóśdtre National de Prague tout un groupe considórable d'auteurs — 
4 partir de Jaroslav Hilbert, Karel Ćapek, Edmond Konrad jusqwa 
Vńtózslav Nezval et Vladislav Vanćura. 

Le directeur artistique doit savoir ćvaluer chez les auteurs, móme s'il 
est question d'auteurs ćpiques ou lyriques, s'ils sont doućs pour le drame, 
et les engager A composer des pićces. C'est ce que fit le directeur artistique 
du Thóćadtre National de Prague quand il róvćla pour la scóne le poóte 
Frantiżek Hrubin. Evidemment il doit 6tre capable de collaborer avec 
un auteur dóbutant. Au thćatre d'amateurs on rencontre aussi des tenta- 
tives de composer des textes dramatiques au niveau de la capacitć et 
de la composition de Fensemble (surtout s'il s'agit d'acteurs jeunes) d'une 
part et de la mentalitć du publie pour lequel il joue d'autre part. Une 
telle situation demande un directeur artistique expórimentć et possódant 
des qualitćs littóraires. 

De nos jours on semble oublier qu'il faut exiger du directeur artistique 
ce talent qui est pourtant indispensable. 

Le directeur artistique — c'est la moindre chose qu'on puisse attendre 
de sa part — doit 6tre habile 4 arranger une piece du passć selon les exi- 

- 
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gences du moment prósent et celles de sa róalisation par lensemble auquel 
elle est destinće. Quand il s'agit d'une traduction, il devrait la contróler; 
il devrait lui-móme savoir traduire une piece de fagon qu'elle puisse 6tre 
aisóment dite par les acteurs. 

Pour que Pactivitć du directeur artistique au thódtre d'amateurs soit 
couronnće de succós, il faut qu'il ćtablisse un fichier dótaillć contenant 
des 'renseignements sur les pieces importantes de tous les temps, qw'il 
le tienne 4 jour completant les fiches particulieres par de nouvelles donnóes. 
Un tel fichier pourrait comporter des informations sur le dramaturge en 
question et sur sa production, sur Porigine de chaque piece, sur le nombre 
des personnages (hommes et femmes) et sur leurs traits caractóristiques, 
On devrait y trouver aussi une liste des changements de sedne, des notes 
sur les mises en seene les plus connues et des extraits des eritiques, etc. 

Avant de monter un drame, avant sa lecture dans Vensemble thóńtral, 
on donne d”habitude des renseignements de tout genre sur le dramaturge, 
son ćpoque, la situation sociale et artistique odu la pióce est nóe. Ensuite 
le directeur artistique se concentre, au besoin avec le metteur en scóne, 
sur une analyse minutieuse de la piece. Elle concerne son idće, l'action, 
le caractóre des personnages (leur comportement, leur langage, leurs 
rapports), la composition, etc. Ensuite les deux hommes de thóńtre ex- 
posent pourquoi ils se sont dócidćs A choisir la pićce au moment et pour 

„Pensemble donnós, quel objectit idćóo-politique ils ont eu en vue. I'une 
des taches du directeur artistique consiste 4 ródiger un bulletin-programme 
destinć 4 la premiere. Le spectateur doit y trouver les informations essen- 
tielles sur Pauteur dramatique, sur la piece et sur Pidće qui a orientć la 
mise en sećne. ś 

Le directeur artistique est obligó:aussi d'ćlaborer le plan dramaturgique. 
II faut entendre par 14 Pordre proposć des premióres qui auront lieu au 
cours de la saison thćatrale. Ce plan doit €tre distinguć du rópertoire du 
thćatre (de ce que le thćatre va prósenter au cours de la póriode donnće — 
une semaine, un mois, ete.). Il doit inclure des numóros de clef, une sorte 
de sommets idóo-artistiques, et d'autres numóros qui les compensent pour 
lui procurer une complexitó et varićtó au point de vue des idćes, des 
sujets et des genres dramatiques. Cependant malgró sa variótó le plan 
dramaturgique doit former un tout idćo-artistique, non pas offrir une 
simple somme de titres. 

Le plan dramaturgique de tel thćńtre n'est pas, comme on sait, dć- 
derminć uniquement par les intentions de la dramaturgie et de la mise 
tn seene. Il dópend aussi du fait que le thóńtre est I'une des institutions 
ee la socićtć. En Pótablissant, il faut done prendre en considóration les 
divers anniversaires politiques de PEtat et de la ville en question, ceux 
qua choisis le Conseil mondial de la paix, ceux aussi de dramaturges 
cćlóbres. Quand nous avons mentionnć la problómatique du publie thó- 
atral, nous avons dćja rappelć que le directeur artistique ne doit jamais 
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perdre de vue le caractere de celui-ci (son niveau intellectuel et esthótique, 
ses gońts, ses pródilections). 

En concevant le plan dramaturgique, il faut tenir compte de la com- 
position et du degrć de maturitć de lensemble (le nombre d'acteurs et 
d'actrices, leurs possibilitós artistiques) et de Page de ses membres. Ce 
nest pas un mystere quon trouve difficilement des pieces ou Ion pour- 
rait distribuer un plus grand nombre de róles fóminins. Paradoxalement 
on ne saurait faire entrer dans le plan une mise en sećne d”Hamlet, de 
Macbeth ou de Coriolan si on ne dispose pas d'”acteurs qui soient capables 
de s'acquitter non seulement des róles des grands protagonistes, mais 
aussi de ceux du roi, d'Ophćlie, de lady Macbeth, de la mere de Coriolan. 

On le voit, le plan drammaturgique est la rćsultante de beaucoup de 
facteurs qui participent 4 son ćlaboration. Il devrait toutefois constituer 
un tout dont Iorganisation soit dirigóe par une intention concróte, com- 
portant des sommets idóo-artistiques (dans le thóatre professionnel on 
les appelle les mises en scene profilóes) aussi bien que des pieces dont la 
prótention est moindre ou qui sont meme destinćes seulement au dólasse- 
ment des spectateurs. 

En jugeant Pactivitóć dramaturgique — nous songeons 4 celle du di- 
recteur artistique et du metteur en scćne eonjugućes — son sucećs, son 
caractóre initiateur, son conservatisme, nous devrions lapprócier par 
rapport 4 la próparation des reprósentations róćalisóes. Cela veut dire: le 
choix de textes excellents ne garantit pas encore la róussite de leur mise 
en scene. Plus encore: il faut suivre la vie d'une piece montóće de la premiere 
reprósentation A travers toutes les reprises. Il est bien connu que quantitć 
de pićces marquantes au point de vue idóo-artistique n/óveillent forte- 
ment Pintórót que chez le public des premieres, tandis que les reprósen- 
tations ultórieures qui montrent le cótć «journalier» du rópertoire pro- 
duisent un effet sensiblement autre. Entre le plan dramaturgique et le 
rópertoire jouć il y aura 6videmment toujours des diffćrences. Il y a des 
mises en seene od le public afflue et dont la vie au thćatre est longue (elle 
dure parfois plusieurs dócades, p.ex. la mise en scene de la Princesse Tu- 
ramdot de Gozzi par Vakhtangov.) Il y en a d'”autres, ćphómeres, qui n'ont 
pas su faire penser les spectateurs et n'ont pas su les ćmouvoir. II faut les 
<compter parmi les ćchecs: inutile de dire qw'il vaut mieux les retirer du 
rópertoire. : 

EN GUISE DE CONCLUSION 

Le róle du directeur artistique au thódtre est important. Une vision 
du monde vague, manquant de fermetć ou móme dóviće, un dófaub 
d'initiative, enfin toute faiblesse se paient plus cher ici que dans n'im- 
porte quelle autre activitć artistique. 

Ses obligations lićes ćtroitement 4 celles du metteur en scóne qui font 
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de ces deux hommes de theatre les inventeurs de la conception drama- 
turgico-scónique de Iartefact thćatral rappellent ce qu'on demande 4 
Phomme politique: la connaissance de la vie, le don de la fantaisie et 

a Part de próvoir les situations qui peuvent surgir. OCelui a qui manque la 
force de la pensće, qui ne dispose pas de vues politiques universelles, 
qui nest pas douć d'une imagination facilement exaltóe ni dotć d'un 
savoir pratique du «metier» thóatral; celui qui n'a pas compris son óćpoque, 
ses forces motrices, les principaux acteurs de son óvolution dynamique; 
celui qui nest pas exactement renseignć sur le public auquel s'adresse 
son thóadtre — celui ne peut pas 6tre un vóritable directeur artistique. 
"Tout cela vaut ćgalement pour le metteur en scene. C'est que le directeur 
artistique est un metteur en scene thćorique, le eróateur du plan idćel 
de Iartefact thóatral, mais en móme temps il est aussi un artiste qui se 
figure coneretement la róalisation de cet artefact par les membres et les 
moyens de son ensemble thóatral. 

UWAGI O DRAMATURGII TEATRALNEJ 

STRESZCZENIE 

Za dramaturgię teatralną uważa się całość czynności jednostki lub «zespołu kie- 
rującego teatrem, która obejmuje przede wszystkim koncepcję inscenizacyjną w pów- 
nym wyodrębnionym okresie (najczęściej w jednym sezonie teatralnym). Chodzi tu 
o przygotowanie utworu dramatycznego albo też innego dzieła literackiego przezna- 
czonego do inscenizacji teatralnej. 

Dramaturgiczne supozycje stają się substancją teatralną w następstwie współ- 
pracy dramaturga z reżyserem, który podejmuje pracę razem ze swym zespołem 
i realizuje daną koncepcję z nim lub z innymi współpracownikami: seenografem, 
autorem muzyki, choreografem i in. W tej sytuacji należałoby mówić raczej o kon- 
cepcji dramaturgiczno-reżyserskiej w zakresie inscenizacji. Niekiedy bywa i tak, że 
w teatrze dramaturg i reżyser występują w jednej osobie (Jean Vilar, Leon Schiller, 
E.F. Burian i in.). 

Termin „dramaturgia miewa różne znaczenia. We Francji i w Rosji, obecnie 
zaś w Związku Radzieckim dramaturgiem nazywa się autora dzieła dramatycznego. 
Na niemieckim obszarze językowym, zgodnie z dziełem G. E. Lessinga Hamburgische 
Dramaturgie, pojęciem „dramaturgia obejmuje się rozległy zespół zjawisk łącznie 
z teorią dramatu oraz z tym wszystkim, co związane jest z wystawieniem sztuki 
na scenie. 

Jednym z głównych zadań dramaturga jest dokonanie możliwie najbardziej 
wnikliwej analizy dramatu lub przeznaczonego do inscenizacji tekstu, tak aby uświa- 
domić sobie jego siłę oddziaływania w postaci teatralnej. Istnieje pewna kategoria 
reżyserów, która tekst dzieła dramatycznego uważa jedynie za punkt wyjścia i na 
nim dopiero komponuje własny scenariusz stanowiący właściwą podstawę inscenizacji. 

Odpowiedzialność dramaturga jest bardzo poważna. Mglistość ideowa, myślowa 
chwiejność i nieokreśloność, a wreszcie artystyczne niezdecydowanie mszczą się tutaj 

. znacznie szybciej i mocniej niż w jakimkolwiek innym dziele sztuki. 
Nie może być prawdziwym dramaturgiem człowiek bez szerszych horyzontów 

politycznych, ktoś pozbawiony polotu i fantazji, niezbyt dobrze obeznany z tajni- 
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kami teatralnego ,,rzemiosła”, ktoś, kto się nie orientuje dobrze w sprawach dnia 
codziennego i kto nie zna publiczności stanowiącej widownię jego teatru. Te sprawy 
dotyczą także reżysera teatralnego. W istocie rzeczy dramaturg to nie tylko reżyser- 
-teoretyk, twórea ideowego planu artefaktu teatralnego, lecz również mtysta, który 
realizuje konkretny spektakl teatralny za pomocą środków teatralnych i przy pomocy 
zespołu aktorskiego. 

Przełożył Jam Trzynadlowski  


