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Poznan

LE «<SYMBOLISME DU CENTRE» AU THEATRE
DE WILAM HORZYCA *

Dans cet article nous avons voulu essayer de combiner deux disci-
plines jusqu’ici distinctes au point de vue de la recherche scientifique:
la science des religions et la théatrologie. Nous tacherons d’appliquer au
domaine de I'analyse des phénoménes théatraux des méthodes élaborées
'sur le terrain d’autres disciplines, notamment de la science des religions

* Wilam Horzyca (28 III 1889, Lvov - 2 III 1959, Varsovie) — metteur en scéne,
‘critique littéraire et théatral, auteur dramatique et traducteur. A c6té de Léon
‘Schiller et André Pronaszko il fut le représentant le plus éminent et le théoricien
principal du Théatre Monumental Polonais, qui, en continuant des visions théa-
‘trales d’A. Mickiewicz et de St. Wyspianski, représentait 'apport polonais 4 La
‘Grande Réforme du Théatre et correspondait a I’activité théatrale de E. G. Craig,
de V. Meyerhold et de E. Piscator. Avec conséquence Horzyca se déclarait partisan
du «théatre dionysiaque inquiétant et révolté». D’olt chez lui I'obsession du grand
drame romantique et néoromantique, de méme que les efforts a lui trouver une
forme dramatique nouvelle, I1 a trouvé cette forme avec le théatre des mystéres
médiévaux, Horzyca fut Dinspirateur principal des mises en scéne connues de
L. Schiller: Knias Potiomkin (Le Prince Potemkine) de Micinski (1925), Achil-
leis (I’Achilleis) de St. Wyspiafhski (1925), Ré2a (La Rose) de Zer om s ki (1926),
Samuel Zborowski de Stowacki (1925), Dziady (La Féte des Morts) de Mickie-
Wicz (1932). Entre les années 1924-1926 il travaillait au théatre d’avangarde de
Bogustawski 4 Varsovie (au début comme directeur littéraire, plus tard — directeur
artistique), il fut ensuite directeur des théatres municipaux a Lvov (1932-1937),
a4 Varsovie (au Théatre National avec L. Solski d’abord, puis avec A. Zelwerowicz),
A Katowice (1945 avec K. Adwentowicz), & Torufi (1945-1948) et & Bydgoszcz (1947-
~1948), 4 Poznafi (1948-1951), & Wroctaw (1952-1953), et — avant sa mort — de
Nouveau au Théatre National a Varsovie (1957-1959). Sur toutes ces scénes il
Icontinuait d'une maniére créatrice ses expériences du théatre de Bogustawski dans
_Ie domaine du style théatral polonais; il tendait & une réforme essentielle de
Tarchitecture théatrale qui devrait rompre avec la tradition bourgeoise de la
fcéne close, il s’opposait au psychologisme analytique des acteurs de Reduta —
il voyait le spectacle, malgré ses contradictions et tensions intérieures, comme une
‘Oeuvre homogéne de lart théatral, qui, ainsi concue, ne pourrait limiter son réle
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et de la linguistique structurale. Nous appliquerons ce procédé métho-
dologique au théatre de Wilam Horzyca, en analysant sa structure
a travers une série de mises en scéne, ou — comme pourrait s’exprimer
un linguiste de formation saussurienne — & travers 1’ensemble des actes
théatraux de la parole!. Afin de pouvoir définir cette structure d’une
maniére plus précise, il faudra identifier avant tout des constantes in-
variables dont elle est constituée, et déchiffrer leur fonction dans le
cadre du spectacle.

Selon la définition encyclopédique l’escalier est «un €lément architec-
" tural rendant possible la communication entre des niveaux différents,
composé d'une suite de degrés, de paliers et d’'une rampe» 2. Depuis le
temps d’Adolphe Appia 3, réformateur du théatre, 1’escalier apparait assez
souvent dans le spectacle théatral moderne. On lui assigne des buts
multiples et des fonctions diverses. L’histoire du théatre a retenu des
mises en scéne, ou l'apparition de l'escalier fut cause d'une longue
polémique, et méme — d’une querelle. Je pense ici a la mise en scéne
du Sen nocy letniej (Songe d’une nuit d’été) réalisé par Wilam Horzyca
a Wroctaw en 1953. Maints critiques dont les sympathies tendaient d’une
facon plus ou moins vers l'esthétique dogmatique du réalisme socialiste
protestérent contre cette mise en scéne symbolique. Horzyca fut accusé
d’avoir trahi Shakespeare, homme de la Renaissance, par une stylisation
pseudoclassique. «On me reprochait ainsi qu’au professeur Torwirt, scéno-
graphe de ce spectacle, d’avoir utilisé 1’escalier — expliquait plus tard

a lillustration des textes littéraires. Pour lui le théatre polonais était inextricable-
ment lié aux oeuvres les plus remarquables de la littérature dramatique mondiale.
Voila ses mises en scéne les plus importantes: Kleopatra (Cléopatre) de C.K. Nor-
wid; Wyzwolenie (Libération) de S. Wyspianski; Odprawae postéw greckich
(Le Renvoi des messagers grecs) de J. Kochanowski; Le Songe d'une nuit
d’été, Roméo et Juliette, Hamlet de Shakespeare; Za kulisami (Dans les coulis-
ses) de C. K. Norwid; Ksigze Homburgu (Le prince de Hombourg) de H, Kleist.
Cf. I'inventaire des mises en scéne de Horzyca dans Z. Osinski, Inscenizacje Wi-
lama Horzycy, «Pamietnik Teatralny» 1965, c. 2 (54), pp. 153-162.

1 Cf. M. Ivié. Kierunki w lingwistyce, trad. A. Wierzbicka, Wroclaw-Warsza-
wa-Krakéw 1966, pp. 57-66; B. Malmberg, Nowe drogi w jezykoznawstwie.
(Przeglagd szkél i metod), trad. A. Szule, Warszawa 1969.

2 Mala encyklopedia powszechna PWN, Warszawa 1959, p. 862.

3 Adolphe Appia (1 X 1862-29 TII 1928), théoricien du théatre et metteur en
scéne suisse. Ses conceptions nouvelles concernant l'utilisation de la lumiére ont
influencé d'une maniére considérable la mise en scéne moderne. Dans ses spec-
tacles, l'escalier encadre dans l'espace scénique jouait une fonction constructiviste.
Cf. A. Appia, Zywa sztuke czy martwa natura, trad. M. Szymanska (Introduc-
tion Z. Raszewski), «Pamietnik Teatralny» 1956, c. 4(20), pp. 583-596; Appia Adolphe,
[dans:] Wielka encyklopedia powszechna PWN, t. 1, Warszawa 1962, p. 320.
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Wilam Horzyca — et, plus encore, un escalier argenté, ou, directement,
sans aucune justification j’avais fait pousser une forét» 4,

Nous avons évoqué 1'épisode de Wroctaw parce que, justement, 'esca-
lier fut alors I'objet d’'un réquisitoire dressé contre Horzyca; en revan-
che, dans nombre de ses mises en scéne ou l’escalier apparaissait avec
obstination, on ne le lui avait pas reproché. On voit trois fois un escalier
dans le Songe d’une nuit d’été, un escalier dans Hamlet et dans Orfeusz
(Orphée d’A. Swirszczynska), dans Ksigze Homburgu (Prince d’Hombourg
de Kleist), trois fois dans Czarna dama z Sonetéw (La Dame Noire des
Sonnets de G. B. Shaw), dans Mistrz Manole (Le Maitre Manole de L.
Blaga), dans Odprawa postéw greckich (Le Renvoi des messagers grecs
de Kochanowski), dans Zycie snem (La Vie est un songe de Calderon),
dans Milo§é czysta u kagpieli morskich (L’Amour chaste au bord de la
mer de C. K. Norwid), dans Czarujqca szewcowa (La zapatera prodigiosa;
Cordoniére charmante de F. Garcia Lorca) et deux fois dans Wyzwolenie
(Libération de Wyspianski). L’escalier partout. Une véritable obsession
d’escaliers. Qu’il collabore avec Pronaszko ou avec Daszewski, avec
Kosinski ou avec Torwirt — on retrouve dans presque chacune de ses
mises en scéne le méme leit-motif. A vrai dire, dans chacun des re-
marquables spectacles de Horzyca on retrouvera soit l'escalier, soit de
semblables éléments décoratifs qui serviront alors comme substituts fonc-
tionnels (paliers, plate-formes). De plus, ’escalier apparait souvent sur la
scéne indépendamment des indications contenues dans le texte littéraire.
Chez Horzyca il joue un réle semblable & celui dont Julien Green fait
mention dans son Journal: «Dans tous mes livres, l'idée de la peur ou de
toute autre émotion un peu forte semble liée d’une maniére inexplicable
4 un escalier [..]. Je me demande comment j’ai pu si souvent répéter
cet effet sans m’en apercevoir» 5. Un symbolisme riche mais tout a fait
homogéne est 1ié a I'idée de l’escalier. Mircea Eliade, historien contem-
porain des religions, qui est I'un des éminents représentants de 1’école
de «révalorisation du mythe et du sacré», attire notre attention sur le

i W. Horzyca, Kilka miesiecy wroclawskiego teatru, czyli pro domo mea,
[dans:] 1945-1955, Dziesieé lat dzialalno$ci Panistwowych Teatréw Dramatycznych
we Wroctawiu, Wroctaw 1955, p. 60.

® Cité d’aprés M. Eliade, Images et symboles, Paris, Gallimard, 1952, p. 64.
Cf. M. Eliad e, Symbolika $rodka, «Znak» 1961, No. 10 (88), p. 1399.

Le probléme du «symbolisme du centre» fut soulevé encore avant M. Eliade
Par S, Czarnowski dans ses deux études dont la premiére version était en
langue francaise: Podzial przestrzeni i jej rozgraniczenie w religii i magii (Le
Mmorcellement de I’étendue et sa limitation dans la religion et la magie), ,Géra”
L ,d61” w systemie kierunkéw sakralnych (Le «haut» et le «bas» dans le systéme
des orientations sacrés), [dans:] S. Czarnowski, Dziela. Annotations de N. As-
sorodobraj et S. Ossowski, t. IIT: Studia z dziejéw kultury celtyckiej. Studia z dzie-
36w religii, Warszawa 1956, pp. 221-236, 237-241,
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fait que l’escalier «figure plastiquement la rupture de niveau qui rend
possible le passage d’'un mode d’étre a un autre; ou, en nous placant sur
le plan cosmologique, qui rend possible la communication entre Ciel,
Terre et Enfer. C'est pour cela que I’escalier et I'escalade jouent un réle
considérable aussi bien dans les rites et les mythes d’initiation que dans
les rites funéraires, pour ne rien dire des rites d’intronisation royale,
ou des rites de mariage. L’escalade ou l’ascension symbolise le chemin
vers la réalité absolue; et, dans la conscience profane, I’approche de cette
réalité provoque un sentiment ambivalent de peur et de joie, d’attraction
et de répulsion, etc. Les idées de sanctification, de mort, d’amour et de
délivrance sont impliquées dans le symbolisme de l'escalier. En effet,
chacun de ces modes d’étre représente 1’abolition de la condition humaine
profane, c’est & dire une rupture de niveau ontologique: a travers I’amour,
la mort, la sainteté, la connaissance métaphysique, I’homme passe, com-
me le dit Brihadaranyaka Upanisad, de I’»irréel 4 la réalité« 5.

Mais il ne faut pas oublier, I’escalier symbolise toutes ces choses parce
qu’il est censé se dresser dans un »centre«, parce qu'il rend possible la
communication enfre les différents niveaux de I'étre, parce que, enfin,
il n’est qu’une formule concréte de 1’échelle mythique, de la liane ou du
fil d’airaignée, de I’Arbre Cosmique ou du Pilier universel qui relient
les trois zones cosmiques» 7. Dans les spectacles de Horzyca l’escalier
remplit une fonction symbolique semblable.

De méme dans la mise en scéne, déja évoquée du Songe d’une nuit
d’été V’escalier entrait en relation étroite avec l'expression du langage
théatrale, mode métaphorique et symbolique dans tout le spectacle. Dans
le langage théatral de Horzyca, comme dans les cérémonies rituelles,
chaque geste, chaque mouvement et chaque mot prononcé par l'acteur
sont identifiés a un certain aspect de l'univers. Chaque élément dans la
structure du spectacle remplit la fonction du symbole. Le temps et 1'es-
pace scénique sont aussi des signes symboliques. Métaphorique et poly-
sémique devenaient aussi bien l’emetteur que le récepteur® du message
théatral. Indépendamment du public qui aurait pu l’avoir ou ne pas
avoir déchiffré, le signe était censé avoir un sens impliqué virtuellement
dans la structure du spectacle. Le public qui n’arrive pas a saisir I’aspect

6 Ibidem, p. 63.

1 Ibidem, p. 65.

! R, Jakobson, Essais de linguistique générale, Paris, Editions de Minuit,
1963, pp. 209-251. Cf. R. Jakobson, Poetyka w Swietle jezykoznawstwa (trad.
de l'anglais par K, Pomorska), «Pamietnik Literacki» 1960, c. 2, pp. 431-474. Nous
traitions ce probléme d'une facon plus large dans notre article écrit en coilabo-
ration avec E. Balcerzan. Cf. E. Balcerzan, Z. Osifiski, Die theatralische
Schaustellung im Lichte der Informationstheorie, trad. H. Orlowski, «Zagadnienia
Rodzajéw Literackich» 1966, t. 8, c. 2 (15), pp. 65-88, et t. 10, c. 1 (18), pp. 122-13L.
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signifiant d’une oeuvre théatrale est condamné a se contenter de son
aspect substantiel. Horzyca, en défendant sa mise en scéne, remarque
donc avec justesse: «Tout ce qui constitue 1’essence de cette représenta-
tion — le fait qu’elle garde et respecte la construction dramatique et
théatrale de Shakespeare, rend a la piéce l'unité qu’elle avait peut-étre
lors de la derniére représentation au »théatre du Globe«, renoncant au
morcellement de Shakespeare, propre au théatre bourgeois, elle donne
en méme temps un spectacle moderne sans pourtant abolir son ancienne
et véritable structure — ce dont les critiques de Wroclaw ne s’étaient
pas rendu compte»?. En effet, ces critiques n’ont envisagé le spectacle
que sous son aspect substantiel et n’ont aucunement compris son aspect
sémantique — signifiant. Car l’escalier sur la scéne peut n’étre qu'un
objet, ou, au contraire, dans un certain contexte, devenir un signe dont
la signification est bien définie. Dans le langage théatral de Horzyca il
remplissait la fonction d’un signe symbolique. Il était un élément constant
du systéme et constituait en plus un «des mots clés» 1 de son oeuvre
théatrale. Comme élément constant, apparaissant avec régularité dans le
langage scénique de Horzyca, l'escalier ouvre a l'analyste une perspec-
tive spéciale dans laquelle il faut envisager ce théatre.

Le contexte !l est ce qui décide effectivement de la signification du
signe. C’est le contexte qui justement peut servir de base a la distinction
si importante pour nous, c’est a4 dire si un élément donné du message
était employé par I’émetteur dans son sens fondamental (sens courant) ou
bien métaphoriquement (sens figuré) ou le sens fondamental se trouve
élargi par une signification symbolique apportant de nouvelle nauances
de la pensée 2. Interrogeons-nous maintenant dans quel contexte I’esca-
lier peut remplir la fonction du signe symbolique? Nous croyons que la
réponse correcte a cette question est impliquée dans la stylistique du
théatre, dans le mode d’emploi du langage théatral. Hors de son con-
texte, 1’escalier ne peut remplir aucune fonction symbolique — elle
reste exclusivement substantielle, matérielle et technique, et l'escalier
n’est alors qu’«élément architectural...» etc.

En analysant les troubles de langage chez les aphasiques R. Jakobson
attire I’attention sur un phénoméne de bipolarité caractéristique pour la
structure de la langue (ou de tout autre systéme sémiologique) et sur

*Horzyca, op. cit,

' Cf. K. Wy ka, Stowa-klucze, «Zagadnienia Rodzajéw Literackich» 1962, t. IV,
c. 2 (7): pp- 5-34-

"L Zawadowski, Rzeczywisty i pozorny wplyw kontekstu na znaczenie,

[dans:] Sprawozdania Wroclawskiego Towarzystwa Naukowego, 1949, 4, Suppl. 2,
Wroctaw 1951, pp. 1-18.

L. Butachowski, Wstep do jezykoznawstwa, 1€ partie, Warszawa 1955.

3 — Zagadnienia Rodzaj6w Literackich, t, XiI, z. 1
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deux modes du comportement verbal, liés d’'une maniére étroite a cette
bipolarité de mode métonymique (se fondant sur la relation de conti-
guité) et de mode métaphorique (basé sur la relation de similitude). Il con-
state plus loin que «la prévalence respective de I'un ou de l'autre de
ces deux procédés n’est en aucune maniére le fait exclusif de l'art
littéraire. La méme oscillation apparait dans les systémes de signes
autres que le langage» et que: «la dichotomie que nous étudions ici
s’avere d'une signification et d’une portée primordiales pour comprendre
le comportement verbal et le comportement humain en général» 13, Il
semble bien qu’a prendre cette proposition théorique de Jakobson comme
point de départ, on peut parler respectivement de deux modes cardinaux
de comportement théatral selon qu’il est dominé par le procédé méta-
phorique ou par le procédé métonymique (d’ailleurs cette distinction fai-
te par Jakobson semble étre paralléle a l'opposition de la substance et
de la fonction proposée par le structuralisme) %, Revenons cependant a
notre probléme d’escalier. Il parait que 1’escalier remplit la fonction sub-
stantielle dans le cadre du comportement verbal métonymique et réaliste;
par contre, T'usage du langage symbolique et métaphorique lui con-
fére la fonction signifiante. Ou bien, d’'une maniére plus précise, 1’esca-
lier garde son sens fondamental dans le premier contexte linguistique,

13 R, Jakobson, Deur aspects du langage et deux types d’aphasie, [dans:]
op. cit., p. 63. Cf aussi Dwa aspekty jezyka i dwa typy zakidcer afatycznych,
[dans:] R. Jakobson, M. Halle, Podstawy jezyka, introd. et trad. de L. Zawa-~
dowski, Wroclaw-Warszawa-Krakéw 1964, pp. 129-130. Cf. en particulier pp. 126-
133 (Metaforycznoéé i metonimiczno$é dwa bieguny). Entre autres, Jakobson arrive
a la conclusion suivante: «La primauté du procédé métaphorique dans les écoles
romantique et symbolistes a été maintes fois souligné mais on n’a pas encore suf-
fisamment compris que c’est la prédominance de la métonymie qui gouverne et dé-
finit effectivement le courant littéraire qu’on appelle »realiste«, qui appartient & une
période intermédiaire entre le déclin du romantisme et la naissance du symbolisme,
et qui s’oppose 4 l'un comme & lautre. Suivant la voie des relations de contiguité,
l'auteur réaliste opére des digressions métonymiques de l'intrigue a l'atmosphére et
des personnages au cadre spatiotemporel. Il est frand de détails synecdochiques.
Dans la scéne du suicide d’Anna Karénine, l'attention artistique de Tolstoi est
concentrée sur le sac & main de I'héroine; et dans Guerre et paix les synecdogues
spoils sur la lévre supérieure« et »épaules nues« sont utilisés par le méme écrivain
pour signifier les personnages féminins A qui ces traits appartiennent» (Essais...,
p. 62-63).

14 1lintérét porté a la «substance» et sa prédomination au niveau sémantique
du discours sont liés au comportement métonimique et réaliste, tandis que I'intérét
porté a «fonction» (significatif, selon Roland Barthes, pour lactivité structuraliste)
correspondant au comportement métaphorique et symbolique. Cf. R. Barthes,
L’Activité structuraliste, [dans:] R. Barthes, Essais critiques, Paris, Edition du
Seuil, 1964, pp. 213-220; cf, aussi R. Barthes, Dzialalno$é strukturalistycznd,
trad. par B. Biskupska, «Twoérczo$é» 1965, No. 6, pp. 100-104.
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dans le second, il acquiert le sens symbolique et sa fonction technique
est reléguée au deuxiéme plan, elle devient secondaire. Par exemple:
dans les mises en scéne d’Adolphe Appia, dans Ksigze Nieziomny (Le
Prince constant de Slowacki-Calderon) et dans Wyzwolenie (Libération —
Wyspianski) d’Osterwa, dans Roméo et Juliette de Tairoff, dans Odprawa
postéw greckich (Le Renwvoi des messagers grecs — Kochanowski) de
Trzcinski Iescalier n’avait que la valeur d’'un objet, d’'un ornement théa-
tral pur qui sert & mettre en relief la silhouette de 'acteur, en revanche
dans Samuel Zborowski (Stowacki), dans Dziady (Féte des Morts — Mic-
kiewicz) et dans Kordian (Stowacki) de Schiller aussi bien que dans les
mises en scéne de Meyerhold, de Grotowski et de Horzyca surtout, I'esca-
lier est avant tout un signe symbolique, un symbole du «centre» 15, ce qui
d’ailleurs n’exclut nullement sa fonction technique (si 'on quitte le
terrain du théatre, Le Cuirassé de Potemkine de Serge Einsenstein pour-
rait servir d’exemple classique d’un film ou l’escalier avait acquis la va-
leur d’un symbole) 6. Dans la deuxiéme série de mises en scéne citées
ci-dessus, le contexte linguistique avait le caractére métaphorique et
symbolique. Le langage théatral de leurs auteurs était un langage déli-
bérément artificiel. Que le Songe d’une nuit d’été de Horzyca nous serve
d’exemple encore une fois; la scéne construite par le décorateur est la
plus simple possible. «Tout le spectacle se déroule dans deux décors. Au

15 KEliade, op. cit., pp. 1380-1403.

16 Dans la structure du Cuirassé Potemkine l'escalier jouait une fonction ana-
logue 3 celle que l'escalier réalisait dans les mises en scéne de Horzyca. Dans les
deux cas, I’escalier exprimait d’une maniére symbolique l'idée de communion avec
IAbsolu. Mais, si pour Horzyca cet Absolu était constitué par I'idée de I'Homme-
-Dieu-Créateur — pour Eisenstein il était représenté par I'idée de la Révolution
Créatrice. C’est pourquoi Victor Chklovskii écrivait a propos d’Eisenstein: «On
lui avait proposé plusieurs sujets, et maintes fois on était préts a s'accorder, ou
pour mieux dire, on voulait bien, s’entendre, mais on ne pouvait pas arriver a une
entente compléte. Quand on abordait enfin des questions apparemment les plus
simples — quand on cessait les discussions sur le cinéma intellectuel et quand on
commencait 4 se demander au nom de quoi Serge Mikhailovitch allait tourner son
film — il est devenu clair, 4 la grande stupéfaction des producents qu’Eisenstein
est non seulement auteur du film Potemkine, mais aussi un homme qui
sil peut tourner le film sur des objets différents, ne peut
point faire abstraction de la révolution (W. Szklowski, Ze
wspomniesi, trad. A. Gallis, Warszawa 1965, p. 259 — c’est moi qui souligne Z. O.).
Ci. S.Eisenstein, O budowie utworéw, [dans:] S. Eisenstein, Wybér pism,
sous la réd. de R. Dreyer, Warszawa 1959, pp. 227-264. De la bibliographie abon-
dante cf, aussi: R. Dreyer-Sfard, Montaz w twérczoci Eisensteina, Warszawa
1964, pp. 82-104 (chap. IV: Eisensteinowski montaz ,klasyczny” w ,Pancerniku
Potiomkinie”); R. Manvell, Film, trad. par J. Nomanczukowa, Warszawa 1960,
Pp. 52-56; W. Szklowski, O prozie, trad. S. Pollak, t. 1, Warszawa 1964, p. 181;
Szklowski, Ze wspomnief, pp. 238-268.
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premier et au dernier acte, le palais de Thésée aussi bien que l'atelier
des artisans sont figurés par un escalier argenté, bati sur le plan de fer
a cheval, le plus élevé dans sa partie centrale, au dessus de l'escalier un
écran azuré. A part cela — aucun détail architectonique — c’est large-
ment suffisant. Pendant des actes qui se passent dans la forét, des arbres
se dressent directement sur l’escalier et forment une forét fantastique
et trés belle dont les différentes parties sont parfaitement suggérées par
les marches. Dans le centre au fond de la scéne Tytania dormante et
toute argentée introduit dans le décor un accent de féerie encore plus
pur. La forét est toute comme elle le devrait étre dans les spectacles de
ce genre, que ce soit Shakespeare ou Stowacki: arbres qui ne ressemblent
guére aux arbres réels, arbustes et fougeres qu’il serait vain de chercher
dans la nature» 7. Le type de signe théatraux aussi bien que les rela-
tions qui se nouent entre différents éléments du spectacle confirment
parfaitement ’opinion de Horzyca que «le théatre de Shakespeare n’était
pas celui de I'authentisme mais bien un théatre de poésie» 18,

Il s’agit ici du fait que dans le comportement métaphorique et symbo-
lique propre a la pensée théatrale de Horzyca, la matérialité, la substance
du spectacle est subordonnée a son aspect signifiant. Ainsi devient mani-
feste la différence entre les ambitions de Horzyca et celles de Juliusz
Osterwa avec sa «Reduta» 1. Chez Osterwa nous voyons le culte des
accidentia c’est 4 dire de toutes les propriétés matérielles des objets
théatraux, tandis que chez Horzyca on observe un balancement incessant,
I’antinomie dialectique entre la substance du spectacle et sa fonction, entre
le signe et son sens. Chez Osterwa la cérémonie qu’était un spectacle

17 K. Wyka, Dwa razy Szekspir, «Twoérczost» 1946, c. 5, p. 172.

18 Ibidem.

19 Osterwa Juliusz (23 VI 1855 - 10 V 1947), acteur et metteur en scéne polonais.
11 débuta par les rdles de jeune premier et gagna la célebrité grace & son charme
personnel; entre les années 1916-1918 il fut metteur en scéne au «Teatr Polski»
a4 Moscou et directeur du «Teatr Polski» A Kiev; aprés son retour en Pologne
en 1919, influencé par le «MChAT» et par son créateur Constantin Stanislavskii,
il organise avee M. Limanowski sa troupe théatrale «Reduta» (Varsovie 1919-1024
et 1930-1939, Vilnius 1925-1929); en 1935 directeur du «Teatr Narodowy» & Varsovie
et 4 Cracovie du «Teatr im. J. Slowackiego»., Metteur en scéne des drames roman-=
tique et néoromantique (Ksigze Nieztomny, Calderon-Sltowacki; Lilla We-
neda, Fantazy et Kordian de J, Stowacki; Wyzwolenie de S. Wyspialfl'
ski, Uciekla mi przepiéreczka et Sulkowski de S. Zeromski). Il a de-
couvert pour la scéne des piéces de J. Szaniawski et de St. Zerom-
ski. Cf. J. Hennelowa, J. Szaniawski, Juliusz Osterwa, Warszawa 1956;
H. Malkowska, Wspomnienia z «Reduty», Warszawa 1960; M. Orlicz, Polski
teatr wspblczesny, Warszawa 1935, pp. 160-189 (relatives a «Reduta»); J. Szczu-
blewski, Pierwsza «Reduta» Osterwy, Warszawa 1965; J. Szczublewskl
Osterwa Juliusz [dans:] Wielka encyklopedia powszechna PWN, t. 8, Warszawa
1966, p. 340.
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avait, pour ainsi dire, une valeur autonome. Dans le cadre d'un certain
modéle de théatre elle constituait le but principal du spectacle, et 1’on
pourrait croire que les significations dont ce spectacle devrait étre por-
teur étaient moins importantes. Par cela Osterwa s’opposait a Horzyca
qui, lui, tendait toujours a I’équilibre entre la cérémonie théatrale et les
significations auxquelles, selon la maniére symbolique, elle devait ren-
voyer le spectateur. Il est donc possible d’affirmer que c’était la que
résidait la différence essentielle entre le théatre religieux institutionnel
et le théatre anthropocentrique, entre la religion orthodoxe et la reli-
giosité authentique, entre le culte qui exige un faste extérieur pour
s’exprimer et I’adoration de ’homme-Dieu «en esprit et en vérité». Selon
la terminologie d’Erich Fromm 20 le conflit de ces deux théatres serait
un conflit entre une religion autoritaire (d’Osterwa) et une religion hu-
maniste (de Horzyca). A cause de cela chez Osterwa des objets matériels
n’étaient envisagés que dans leur aspect substantiel, tandis que pour
Horzyca ces mémes objets ne représentaient que des instruments du culte
sur «le chemin intérieur». De ce chemin qui méne a l’abolition de toute
réalité, au nom d’une seule valeur autentique — ’homme.

Osterwa pensait le théatre dans les catégories d’'une simple imitation
de la nature, pareillement aux gens de la Renaissance en pleine éclosion
qui concevaient ainsi le role de ’art; par contre, la conception du théatre
chez Horzyca était «créationniste», donc étrangére a la «mimesis» natu-
raliste et trés proche de I’art symbolique du Moyen Age et de la poésie
romantique. Le théatre d’Osterwa était ainsi surtout intéressé par la
substance de la réalité concue dans une dimension déterminée et plate
selon ’esprit positiviste. Le théatre de Horzyca, par contre, voulait étre
fidéle 4 I’aspect fonctionnel et structural de la réalité. Horzyca tendait
a dégager les lois qui régissent 'art et le monde dans I’esprit relativiste
(de par sa nature indéterminé et probabiliste). C’est la que s'accuse la
différence fondamentale du type d’attitude epistémologique chez Horzyca
et Osterwa. Il est toujours dangereux pour un profane de s’aventurer
dans le domaine des physiciens et d’en tirer les analogies avec les lettres,
mais I’on serait tenté de dire qu'Osterwa concevait le théatre dans les
catégories de la mécanique classique de Newton, tandis que Horzyca dans
ses opinions sur le thédtre adoptait le point de vue de la théorie de
relativité et de la mécanique des quants 2. L’idéologie de Horzyca présen-

® E. Fromm, Psychoanalisis and Religion, New Haven 1955; cf. J. S. Pro-
kopiuk, Erich Fromm — neopsychoanaliza a problem religii, «<Euhemer — Prze-
glad Religioznawezy» 1962, No. 6 (31). Cf. aussi, E. Fromm, Szkice z psychologii
religii, trad. J. Prokopiuk, introd. J. Strzelecki, Warszawa, Ksigzka i Wiedza 1966.
(Seria Religioznaweza).

* Cf. W. Heisenberg, Fizyka a filozofia, Warszawa 1965, pp. 193-214.
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tait un conflit essentiel avec le modéle orthodoxe de la religiosité ap-
prouvée par 1'église. En conséquence, contrairement a l'idéologie d’Os-
terwa, et en partie a celle également de Léon Schiller 22, elle se trouva
en marge de ’église et parfois méme — en opposition a I’église. Wilam
Horzyca, visionnaire du théatre, exemple parfait du homo religiosus
dans l’acception d’Eliade, était persécuté avec constance et pédanterie par
toute orthodoxie — religieuse en méme temps que laique. Au mois de
janvier 1937 pendant une séance qui devait décider le sort du théatre de
Lvov, les autorités ecclésiastiques soumirent a la critique, I'orientation
artistique du directeur Horzyca du point de vue catholique?3. Ce probléme
redevint actuel au moment de ’élection du nouveau directeur des Thé-
Atres municipaux. Un des journalistes du «Kurier Poranny» de Lvov
se servit de I’argumentation suivante pour justifier le choix du nouveau
directeur: «Les adversaires ont exprimé leur crainte quant a M* War-
necki, qu'il ne veuille continuer l’orientation artistique de Schiller et
de Horzyca. Ces craintes apparurent vaines d’autant plus que la semaine
derniére la commission théatrale avait recu une lettre ou l’archevéque
Twardowski exprimait ’espoir que le poste soit occupé par un directeur
du théatre qui satisfairait aux exigences de la morale catholique. Nous
croyons que M® Warnecki en tant qu’ancien élevé du lycée célébre des
péres Jésuites & Chyréw corresponderait pleinement a ces exigences» 4.
Environ une vingtaine d’années plus tard l'orthodoxie laique considéra
comme justifié d’envoyer Horzyca — lors de sa période wratislavienne —
en retraite prématurée. Le Songe d’une nuit d’été en fut, parait-il, la
cause directe.

Dans les représentations théatrales de Horzyca l’escalier avait encore
une signification, il exprimait symboliquement l'idée d’anthropocentris-
me. La montée de l’escalier était le symbole de I'ascension — de I’Ascen-

22 Schiller de Schidenfeld Léon (14 IIT 1887 -25 III 1954), un des plus remar-
quables metteurs en scéne de la «Grande Réforme du Théitre» en Pologne. En
puisant dans les conceptions théatrales d’A. Mickiewicz et de St. Wyspianski, de
méme que dans Pexpérience de I'avangarde du théatre contemporain (W. Meyerhold,
E. Piscator, A. Tairoff) il a crée son style propre de la mise en scéne. Cf. Enci-
clopedia dello spettacolo, t. VIII, Roma 1961, pp. 1663-1668; «Pamigtnik Teatralny»
1955, c¢. 3-4 (15-16), et 1968, c. 4(68); E. Csat6, Leon Schiller, Warszawa 1968;
S. Skwarczynska, Leona Schillera trzy opracowania teatralne «Nieboskiej
komedii» w dziejach jej inscenizacji w Polsce, Warszawa 1959; T. Terlecki,
Ostatni romantyk sceny polskiej, «Pamietnik Teatralny» 1957, c. 1 (21), pp. 25-28.
Pour les rapports de l'auteur de «Reduta» et de Schiller cf. L. Schiller, Pa-
mieci Juliusza Osterwy, [dans:] L. Schiller, Teatr Ogromny, introd. Z. Ra-
szewski, Warszawa 1961, pp. 308-315.

23 S, M. Przesilenie teatralne, «Gazeta Polska» 1937, No. 182.

2 J, M., Zycie kulturalne Lwowa. Zakoficzenie kryzysu teatralnego, «Kurier

Poranny» 1937, No. 143.
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sion de ’homme, L’homme était ici considéré comme centre et fin de
I'Univers. De cette fagon se manifestait chez Horzyca 1’anthropocentrisme
«lié a la conception religieuse de l’essence divine de I’homme, conception
qui s’exprime par l'idée que ’homme, crée a I'image de Dieu, possede
une dme immortelle, et que par la il est supérieur au reste du monde
organique» 25. Par l'image de l’ascension I’hnomme s’exprimait ’huma-
nisme anthropocentrique dont l'idée était impliquée dans l'oeuvre thé-
atrale de Horzyca. Cette idée explique aussi les attaques de I'orthodoxie
catholique dirigées contre son théatre. En parlant de 'anthropocentrisme
de Horzyca il faut tenir compte du fait qu’il appartenait a la méme
génération spirituelle a laquelle appartenaient dans le domaine littéraire
Thomas Mann, Musil, Elliot, Virginie Woolf, Kafka, Broch; dans le do-
maine du théatre: Myeyerhold, Burian, Léon Schiller, Piscator, Vakh-
tangov, Brecht, Tairoff, Artaud et dans la cinématographie Serge Eisen-
stein, Carl Dreyer. L’oeuvre théédtrale de Horzyca murissait dans le con-
texte d’intéréts scientifiques et philosophiques de cette génération qui
voulait surmonter la crise de la conscience contemporaine et opérer une
«synthése de ’art et du savoir scientifique» conformément aux réves de
Broch ou d’Antonin Artaud qui écrivait: «au théatre poésie et science
doivent désormais s’identifier» 26, Avec son théatre, Horzyca lutte contre
cet «écroulement de valeurs» contre lequel luttent Joyce, Thomas Mann
et Broch. Le refus du naturalisme dans les domaines de la science
et de P’art transforme les sciences humaines en une anthropologie qui
prend pour objet de rechercher I’homme avec toutes les constructions de
son intelligence et de son imagination. Dans l’art, le retour aux motifs
d’errance, de quéte, d’incertitude constitue le symptome de la nouvelle
crise de la civilisation européenne, crise qui est née d’'une désillusion
profonde provoquée par le dévoilement du caractére factice des utopies
civilisatrices capitalistes. Motifs du Labirynthe et d’Ulysse, de la Kabba-
le et de I’Apocalypse (Kafka), du voyageur errant (Conrad, Malraux,
M. Lowry), d’initiation (Durrel) — tous ces motifs connaissent alors un
renouveau particuliérement intense. Perdus dans le labirynthe d’événe-
ment et d’idées, savant et artiste font figure de héros et presque de saints
contemporains 27. De méme l'oeuvre théatrale de Horzyca contribue a la

% Wielka encyklopedia powszechna PWN, t. 1, Warszawa 1960, p. 290, cf.
L. Feuerbach, Wyklady o istocie religii, trad. et introd. T. Kroniski, Warszawa
1953; Z. Poniatowski, O pogladach spoleczno-filozoficznych Henryka Kamiet-
skiego, Warszawa 1955, pp. 97-124.

® A, Artaud, Le théitre et son double, Paris, Gallimard, 1964, p. 163. Ci.
:l;lesasi A.I;Artaud. Teatr i jego sobowtér, trad. et introd. de J. Blofiski, Warszawa

» P. 149,

I Cf. T. Burek, Arcydzielo niedokoticzone, «Tworczo§és 1966, No. 6, pp. 73-96.
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version polonaise d'Ulysse. Quoique profondément enraciné dans la civi-
lisation polonaise, Horzyca se sentait, dans les milieux polonais, comme
un éternel étranger. Il ressemblait 4 Ulysse, mais 4 un Ulysse qui n’a
jamais pu regagner sa patrie véritable. D’ou le motif de la recherche
de 'homme authentique malgré I'absurde du monde et de la vie, d’ou
la question capitale: «comment peut-on étre un homme», qui reviennent
sans cesse sous différentes formes dans toute l'oeuvre de Horzyca. Ce
n’est donc pas un hasard que Powrét Odysa (Le Retour d’Ulysse) de
Wyspianski ait été (selon le témoignage de Tymon Terlecki) un drame
gu'il aimait de maniére intime et profonde 28. L’errance a travers le
labirynthe conduit a la reconquéte de 1’'unité perdue avec I’humanité,
a ’aveu de solidarité avec elle, et enfin & I’'amour de toute étre humain,
Toute l'oeuvre de Horzyca témoigne de l'effort accompli pour intégrer
le monde humain. Elle est animée par la question comment est-il possible
d’améliorer ce monde qui «est hors des gonds», selon la formule méta-
phorique de Shakespeare, paraphrasée par Horzyca. Le probléme que
pose le type de religiosité de Horzyca est directement lié 4 cette question.
Il aurait certainement contresigné cette phrase de son ami, Stanislas
Brzozowski: je pense que je suis un homme croyant, mais je suis aussi
convaincu qu’autant de fois que la religion nous est présentée sous forme
de concepts, autant de fois elle devient quelque chose d’antireligieux %.
Pour Horzyca la religiosité est donc un phénoméne relevant de la sphe-
re volitive de la psyché humaine, et non pas de la sphére de l'intellect.
Horzyca, n’étant pas pratiquant lui-méme, attribue a la religion le
caractére surnaturel et la considére en méme temps comme expression
d'un besoin vital. C’est que la vie posséde aussi pour lui un caractére
surnaturel. Mais le fait qu’il admet le caractére surnaturel de la reli-
gion n’a ici rien de commun avec la croyance en un Dieu transcendent;
le «surnaturel» signifie chez lui seulement «une réalité plus vaste que
celle qui est accessible a l'intellect». De 1a le Christ était pour Horzyca
conformément aux conceptions de Renan et de Nietzsche, un type hu-
main parfaitement accompli, exemple plastique de la nature divine de
I’homme.

Dans le théatre de Horzyca, comme nous l'avons constaté, chaque élé-
ment avait une fonction symbolique, signifiante. Concu comme un locus
sacer (lieu sacré), le théatre représentait le centre du monde crée par
I’homme. Le processus méme de la création constituait une espéce de
cosmogonie, il devenait I’acte métaphorique et symbolique de la création
du monde. L’endroit ou se déroulait le spectacle prenait ainsi le caracte-

2T, Terlecki, Wilam Horzyca, «Wiadomofci» 1959, No. 716/717.

2 Cf. B. Cywifiski, Problematyka religijna w pismach Stanislawa Brzozow-
skiego, «Twérczo$§és 1966, No. 6, pp. 113-128.
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re d’'un microcosme: imago mundi. Sa fonction était donc semblable a
celle d'un autel védique pendant la cérémonie sacrée de l’holocauste.
L’acte créateur était ici analogue a l’acte de la création divine, De la
I'importance de la parole dans ce théatre. C’était justement la Parole —
acte de volonté, un appel métaphorique au Logos divin, au Verbe qui
«était au commencement», un appel aussi a l'idée des mots magiques
dont se sert chaque sorcier dans chaque religion primitive %, C’est pour-
quoi tous les éléments de la mise en scéne de Horzyca, tout le systéme de
signes théatraux était subordonné a la Parole prononcée par l'auteur:
les mots devaient non seulement exprimer mais aussi «illuminer» l’idée
de toutes les maniéres possibles. Le mot devenait ainsi un puissant fac-
teur intégrant le spectacle, et entrait en méme temps en relations de
coexistence et d’interdépendance avec les autres éléments de la structure
du spectacle qui n’avaient pas le caractére linguistique. L’incantation,
usuelle dans le théatre de Horzyca, mettait en valeur l'opposition entre
le langage du spectacle et le langage quotidien, naturel. Horzyca réali-
sait de cette maniére le caractére oppositionnel de la langue poétique
et de la langue courante — celle de la prose, relevé déja par les for-
malistes russes et désormais soutenu comme un postulat théorique de la
linguistique structurale 3!. De ce point de vue son théatre, pour se servir
des mots d’Henri Gouhier, constituait un «effort supréme fait par I’hom-
me afin de devenir I'image de Dieu» 32, L'idée d’anthropocentrisme appa-
rait pour une fois encore.

Aussi I'introduction de I’horizon clair (sous forme d’un écran azuré)
dans le décor du spectacle est symptomatique pour le langage théatral
de Horzyca. (Léon Schiller se servait d’habitude de I’horizon obscur).
Stefan Kawyn remarque avec justesse: «en s’attaquant a la conception
du théatre des quatre murs, cette innovation exprime dans le théétre de
Horzyca I’idée de la proximité de I’homme ici-bas sur terre et du ciel [...]
Paction se passe toujours en présence d’une divinité» 33. En délimitantles

W Z.Poniatowski, Stan bada® nad Logosem, «<Euhemer — Przeglad Religio-
znawczy» 1962, No. 6 (31), pp. 3-10. Cf. Z. Poniatowski, Tre§é wierzer religij-
nych, Warszawa 1965, pp. 165, 166.

1 Cf. K. Pomorska, Teoria jezyka poetyckiego i przedmiot poetyki w tzw.
rosyjskiej szkole formalnej, «Pamietnik Literacki» 1963, c. 4, pp. 391-414; A, Wierz-
bicka, Rosyjska szkola poetyki lingwistycznej a jezykoznawstwo strukturalne,
«Pamietnik Literacki» 1965, c. 3, pp. 447-465.

# Cf. 1. Stawinska, Wkiad Francji w nowq estetyke teatru, «Kwartalnik
Neofilologiczny» 1962, c. 3, pp. 227-247. Cf. aussi I. Stawifiska, Teoria dramatu
na Zachodzie (1945-1960), «Pamietnik Literacki» 1961, c. 3, pp. 290-316, et 1962,
C. 1, pp. 283-300.

#S. Kawyn, Teatr Horzycy we Lwowie, «WiadomoSci Literackie» 1934,
No. 7 (534).
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différents niveaux de la scéne, les lignes horizontales symbolisent aussi la
séparation fondamentale des trois zones du cosmos, elles délimitent
trois «univers», trois régions cosmiques cardinales: le ciel, la terre et
les souterrains. L’escalier mis a part, ces trois sphéres cosmiques étaient
unifiées en un tout homogéne — un Cosmos théatral, par I’horizon bleu
qui, dans le cadre du spectacle, symbolise le firmament. «Le motif du
firmament, écrit Zygmunt Poniatowski, est fréquent dans toutes les reli-
gions, et la croyance en l'existence de cette cloison fixe qui sépare le
ciel de la terre persiste partout; d’ailleurs I’étymologie méme du mot
»firmament« le suggére» 3, La composition de l'espance scénique expri-
mait chez Horzyca la différenciation de la structure cosmique dans le
sens vertical, elle était une image plastique (un signe symbolique) de
I'idée des «trois univers», les délimitait et les réintegrait en méme temps.
Pareillement: 1’agencement de ’espace sur le plan horizontal s’inspirait
de la construction de la scéne médiévale tripartite et juxtaposée, le
proscenium remplissait la fonction du campus des mystéres, il fut un lieu
intégrant les trois zones cosmiques cardinales %,

La couleur azurée de I’horizon signifiait alors la réconciliation, ’affir-
mation heureuse de la divinité, de I'univers et de I’étre humain. Et, en
effet, dans son essence la plus profonde le théatre de Horzyca était
celui de la réconciliation. C’était pourtant la réconciliation d’un roman-
tique, a cette condition qu’on veuille bien concevoir le romantisme com-
me un certain type d’attitude vitale, une certaine maniére de penser.
La réconciliation avec son absolu — I’homme divinisé — avait chez lui
un caractére ironique (dans l'acceptation du mot «ironie» de Thomas
Mann). Elle allait de pair avec «’affirmation universelle» qui — de par
sa nature — devient en méme temps «négation universelle». L’affirma-
tion s’exprimait ici par la révolte dionysiaque, ’amour par la haine et
par la mort. Dans le théatre de Horzyca 'ironie avait un caractére roman-
tique — c’était donc une ironie exploratrice et créatrice. Elle était ce
que Thomas Mann nomme: «ein sonnenhaft Klar und heiter das Ganze
umfassender Blick, der eben der Blick der Kunst, will sagen der Blick
héchster Freiheit, Ruhe und einer von keinem Moralismus getriibten
Sachlichkeit ist» 3, Parce que toutes les ambivalences, un jeu polarisant
de contraires étaient propres a son langage et & sa pensée théatrales,
cette définition dialectique de l'ironie donnée par Mann caractérise plei-

# Poniatowski, Tre§é wierzen religijnych, p. 183 et sq.

5 Les parentéles de la mise en scéne de Horzyca avec le théatre meédiéval
furent indiquée par K. Puzyna dans son essai Gotyk i barok, [dans:] K. Pu-
zyna, To, co teatralne, Warszawa 1960, p. 13.

3% T, Mann, Gesammelte Werke, Bd. 11, Berlin 1965, p. 462.
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nement le thédtre de Horzyca. C’est pour cela que 1'horizon bleu, sur le
fond des portiéres en toile noire, changeait de couleur durant le spec-
tacle: il devenait jaune, puis au moment de la menace d'Ulysse, plombé
comme le ciel orageux, dans l'acte final de Odprawa postéw greckich,
il se faisait glauque, dans Powrét Odysa, quand le sort de l'’humaniteé,
du globe terrestre entier dépend des puissances secrétes, du bleu il passait
au rouge. Avec son théatre Horzyca voulait surtout participer au rythme
de la vie cosmique, se l'approprier comme un mystique qui s’approprie
des forces divines. Pareillement a Antonin Artaud il aspirait & améliorer
au moyen du théatre... «<le monde hors des gonds»... a réconcilier ’homme
avec lui-méme et a créer un homme libre et pleinement humain chez qui
le comportement réel serait en accord avec I'idéologie. Ainsi, en démon-
trant l'insuffisance de la tradition philosophique rationnaliste et positi-
viste, Horzyca continue la pensée philosophique de St. Augustin de
Pascal, de Bergson et de Nietzsche 7.

Aussi la conception héraclitéenne du monde lui était trés proche,
et en particulier I'opinion que «des discordances nait la plus belle har-
monie». Selon les vues philosophiques d'Héraclite d’Ephése, l'univers
est un et multiple en méme temps; l'unité de 'étre c’est une unité des
contraires ou une lutte, et de la lutte des contraires surgit un genre
particulier d’harmonie. «Il faut savoir — écrit-il — que la lutte est uni-
verselle, la controverse juste et que tout nait de la controverse et né-
cessairement 38, Et il poursuit: «Les unions sont entiéres et non entieres,
concorde et discorde, accord et désaccord; et de la Totalité nait I’Unité et
de I'Un le Tout. Le contraire est accord, des discordances nait la plus
belle harmonie et tout devient dans la lutte» .

Par le principe de l'ironie romantique le théatre de Horzyca était pro-
che de cette conception héraclitéenne, dans laquelle le concept du chan-
gement jouait aussi un réle prépondérant, de méme que le concept de
lacte créateur congu comme «un changement éternel qui renouvéle le
mondes,

Un calme particulier et un renoncement heureux dominent I’ame de
Horzyca. Il était en général optimiste, ou au moins contraire au pessi-
misme. Il était aussi nettement antinaturaliste. L’optimisme de Horzyca
n’a cependant rien de commun avec un optimisme naif et vulgaire.

Cf A. Kasia, Sw. Augustyn, Warszawa 1960, pp. 87-88; A. Nossol, Idea
religijnego poznania Boga. Szkic rozwoju ma tle augustiafiskiego kierunku noetyki
teologicznej, Zeszyty Naukowe KUL, Année VI, 1963, No. 3(23), pp. 15-24.

® Origenes, Contra Celsum VI 42 (Diels, 22 B 80). Cit. d’aprés Heisen-
berg, op. cit, p. 45; cf. aussi Heraklit, Mysli, trad. L. Staff, Warszawa 1930,
P. 30.

* K. Axelos, Héraclite et la philosophie, Paris 1962, pp. 48, 49,
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L’horizon bleu était chez lui un symbole de réconciliation spirituelle,
donc ’expression de réconciliation concernait chez lui le niveau supérieur
de la personnalité humaine. C’était le consentement de ’homme considé-
rant que la mort conduit au salut. Pareillement a Adrien Leverkiihn,
pareillement & Virgile du roman de Hermann Broch ou encore a Guido,
metteur en scéne du film de Fellini. C’est par cela sans doute qu'on peut
expliquer le fait que Horzyca «dans la vie privé aussi bien qu’au théatre
faisait I'impression d'un homme qui a atteint un degré supérieur d’har-
monie intérieure» 4. Pourtant tout semble indiquer qu’en son essence ce
n’etait qu'une harmonie fragile minée par une inquiétude cognitive
profonde et par la vision tragique du monde. Nous recontrons donc ici,
paradoxalement, une harmonie se formant dans inquiétude et incertitude
incessantes. Peut-étre de la vient chez Horzyca la tendance vers la con-
templation. De 1a viennent peut-étre son gout de contemplation et la ten-
dance a se concentrer sur l’acte de la création théatrale. Cette «harmonie
intérieure» qui convertissait les contraires en une unité supérieure, éetait
chez Horzyca liée directement au culte du mythe dionysiaque. «L’affir-
mation du monde, ainsi que la croyance en sa nature divine, conduisaient
a la négation de 1’échelle des valeurs traditionnelles. Pendant la cérémo-
nie rituelle tout peut s'équivaloir, car tout ce qui «est» est doué de
I’existence — de cet attribut fondamental. Dionysos pouvait donc symbo-
liser I'univers entier, de méme que chacune de ses parcelles fit-ce la
plus petite. L’art rituel créé sous ses auspices peut rendre sacrée une
série de situations, d’attitudes, de choses innombrables 4!. Cet optimisme
se manifestant dans ’emploi de I'horizon azuré résultait chez Horzyca
de I'adoption de l’attitude nietzschéanienne, qui se définit par la formule
du «fatalisme joyeux et confiant». Il représentait ce que Thomas Mann
apercoit en caractérisant le romantisme: «un pessimisme loyal».

Au théatre de Horzyca la fonction symbolique était aussi assignée
a la lumiére et 3 la couleur, deux éléments liés d’une maniére inextri-
cable. Suivant les indications de Mickiewicz et de Wyspianski, Horzyca
renonca au rideau qui fut remplacé par la lumiére et par la musique.
Dans sa mise en scéne de Roméo et de Juliette 4 Torun, au début unique-
ment, l’arbuste symbolique de roses écarlates était éclairé, ce n’est
qu’aprés un instant qu’une lumiére intense de toutes les sources lumi-
neuses inondait la scéne. De méme, pendant 1’épilogue, quand les acteurs
disparaissaient de la scéne uniquement les roses étaient éclairées. Des

40 D’aprés le compte rendu de Z. Raszewski d’une thése de doctorat: Insce-
nizacje dramatéw Wyspiahiskiego w teatrze lwowskim Wilama Horzycy 1932-1937,
Poznan 1965 (Exemplaire dactylographié), p. 14.

4 M, Glowinski, Maska Dionizosa, «Tworczoéé» 1961, No, 11, pp. 99 et sd.
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moments particuliérement importants de 1’action, ainsi que des séquences
entiéres du spectacle étaient mises en relief grice au recours aux pro-
jecteurs et leurs lumiéres concentrées. La fonction symbolique de la
lumiére se manifestait d’ailleurs dans d’autres spectacles de Horzyca.
Ainsi pour la mise en scéne d’Orfeusz (Orphée — A. Swirszczynska) il
trouva «une solution trés intéressante pour montrer des »ames en feux:
sous le pont, dans un abime noir, on voyait, éclairées par des lueurs rouges,
quelques dizaines de mains qui s’agitaient & la maniére de flammes infer-
nales pendant les récitatifs du choeur» 2. Dans Za kulisami (Dans les cou-
lisses — de Norwid): «la conception de la mise en scéne avait pour but de
souligner les analogies de la piéce avec Wesele (Les Noces) de Wyspian-
ski. Tyrtée devait constituer une vision des invités a la redoute. I1 devait
créer le contraste par rapport au monde des participants de la mascarade,
dans les salles de bal. Il devait mettre en évidence le vide intérieur,
I’ennui, ’hypocrisie, le manque de sentiments de cet univers. Le tout
était montré sans l'emploi du rideau. La premiére partie du spectacle
ayant lieu dans les salles de bal, se jouait sur deux plans. Au premier
plan intensivement éclairé, a proximité de la rampe, des petits groupes
d’invités au bal dialoguent en des va et vient constants. Au deuxiéme
plan, des couples dansants tournent baignés dans un crépuscule bleuétre.
Le monde de Tyrtée faisait irruption dans les salles de bal accompagné
du fracas et du grincement de vitres cassées. Le jeu déroulait sur une
scéne vide, close au fond par des fermes qui représentaient I’horizon
pale, et par des stores des deux cotés. Tyrtée fini, les lumiéres s’éteignaient
et la scéne revenait 4 sa forme primitive» 43, Dans la mise en scene de
Horzyca, la lumiére n’avait pas le caractére d’'un ornement mais réalisait
la fonction symbolique, elle coexistait et entrait dans des relations
d’'interdépendance avec le systéme entier de signes créant l'oeuvre theéa-
trale, elle jouait le réle d’un symbole expressif et valorisant . C'était
ce genre de lumiére dénommé dans la théorie de l'art «Lauchtlicht» —
la lumiére «illuminante», émanante, par opposition a la lumiére «éclai-
rante». Répandue sur tout I’espace de la scéne ou sur un seul de ses
secteurs, cette lumiére proférait au spectacle le caractére d’un mystére
sacral — c’était une lumiére qui brillait au «Centre» de l'univers.

21, Boltué-Straszewska, Teatr Wilama Horzycy, «Teatr» 1959, No. 12,
p. 6.

% 1. Kuchtéwna, Wilam Horzyca w Toruniu, «Proscenium» 1964/5, No. 9
(Sienkiewicz, Crommelynck), p. 22. Cf. aussi L. Kuchtéwna, Styl teatralny
Wilama Horzycy, «Dialog» 1969, No. 4, pp. 119-124,

“ Cf. J. Biatostocki, Badania ikonograficzne mad Rembrandtem, [dans:]
J. Bialostocki, Pieé wiekéw mysli o sztuce. Studia i rozprawy z dziejéw teorii
i historii sztuki, Warszawa 1959, pp. 245-270.
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Horzyca n’était pourtant pas seul a fraiter les éclairages de cette
maniére. La lumiére avait aussi un caractére symbolique dans les mises
en scéne de Craig, Meyerhold, Burian et Léon Schiller 5. La Grande Ré-
forme revenait ici a la tradition de l’art plastique du Moyen Age, du
Baroque et de l’expressionisme, ou justement la lumiére jouait un role
iconographique prestigieux 46. La continuation de cette tradition était-elle
consciente ou inconsciente? Cette question ne semble avoir qu'une impor-
tance secondaire. Un peu plus tard Jerzy Grotowski alla encore plus loin
dans ce domaine, comme s’il avait voulu tirer toutes le conséquences de
ce mot d’ordre de la Grande Réforme: «Nous avons renoncé aux jeux
de lumiéres — et cela nous a révélé les nombreux effets que lacteur
peut tirer des feux immobiles; il peut, de méme, mettre en valeur les
ombres et les points clairs. Ce qui est particuliérement frappant, c’est
que le spectateur, dés qu’il est suité dans une zone éclairée, donc dés
qu’il devient visible, commence, lui aussi, a faire partie du spectacle. Il
s’est également avéré que, semblable aux personnages des tableaux du
Gréco, l'acteur peut, grice a sa technique personnelle, »s’illuminerc,
devenir la source d’'une »lumiére spirituelle« » #7,

Chez Horzyca, le langage thédtral — symbolique et métaphorique,
détermina aussi le type du jeu des acteurs. C’était un jeu se basant sur
ce que Mircea Eliade nomme «le symbolisme du corps humain» qui est
lui-méme un anthropocosmos. L’acteur, son attitude, ses mouvements,
chacun de ses gestes et chacun de ses mots remplissent, dans la struc-
ture du spectacle, une fonction symbolique: restant debout sur la scéne
l’acteur constituait une verticale naturelle dans la version surnaturelle.
C’est encore une proposition évidente du symbolisme, appelée par
les historiens des religions «le symbolisme du centre». De la provient le
caractére rituel et cérémoniel du jeu des acteurs au théatre de Horzyca,
qui, en rejettant d’une maniére décisive le jeu basé sur l’analyse psy-
chologique («<MChAT» de Constantin Stanislavskii ou «Reduta»), voulait
que Pacteur devienne pareil a la «colonne souffrante» d’Eschyle en liant
ainsi la spontaneité 4 la discipline. Dans le cadre de cette conception,
grace au rapprochement du temps primi ordinis au temps ordinis ultimi,

55 (La mise en relief de la silhouette de I'acteur placé devant un fond sombre
au moyen d’une lumiére intense des projecteurs, appartient aux moyens d'expres-
sion des plus typiques au thédtre de Léon Schiller» — constate M. Treter,
Tradycje narodowe polskiego teatru, «Kurier Literacko-Naukowy», Année IX, 1932,
No. 13, pp. 9-11 (app. & «I'TKC», No. 86). Cf. aussi K. Winkler, Dekoracje sce-
niczne w pojeciu mowoczesnego teatru, «Kurier Poranny» 1926, No. 323,

% Biatostocki, op. cit,, p. 252,

7 J Grotowski: Ku teatrowi ubogiemu, «Odras 1965, No. 9, p. 34; Vers
un thédtre pauvre, [dans:] Teatr-Laboratorium, Wroctaw, Instytut Badan Metody

Aktorskiej, p. 27.
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le théatre devient «Centre» — point d’intersection et de raccordement
des trois régions cosmiques; de plus, ce rapprochement temporel est situé
dans un point bien défini de ’espace. Ainsi nous avons affaire a la spa-
cio-temporalité, et par 13, & un phénoméne analogue dans sa structure
a celui que Witold Wirpsza apercoit chez Eschyle: «Dans un certain sens
le tout (scénique) s'immobilise, ’action suspend son cours; la tension du
dialogue, et méme la tension qui relie des vers de la stychomachie n’avan-
cent plus le temps; la spatialité se restreint de plus en plus visiblement
a Pespace conventionnel de la scéne, plus encore: I'espace universel doit
prendre, a force de convention, un caractere théatral, pour qu’il soit
possible d’y présenter, au moyen du symbolisme du corps (anthropocos-
mos) un espace sacral, hétérogéne et agéométrique; c’est a dire par I'agen-
cement symbolique du corps humain» %, Cette analogie étonnante nous
permet de parler d’une loi structurale commune, qui est déterminée par
le «symbolisme du centre», concu dans les catégories anthropologiques,
et par le langage métaphorique et symbolique lié a ce symbolisme; des
catégories anthropologiques sont impliquées ici, parce que les lois qui
régissent sur le plan du sujet parlant ce langage, sont strictement ana-
logues. La loi fondamentale du structuralisme: le principe d’isomorphis-
me des deux plans trouve ici encore une fois sa confirmation #.

A travers l'analyse de certains éléments structuraux qui revienent
constamment dans le langage théatral de Horzyca, nous sommes arrivés
a définir sa personnalité créatrice comprise ici comme sujet créateur des
objets théatraux analysés ci-dessus. Nous fiimes obligés a nous contenter
de linterprétation de certains signes icéniques choisis dans le systéme
(escalier, perspective, lumiére) — nous parlions aussi du Verbe-Logos,
constituant le facteur qui les intégre, et enfin nous avons 4 peine signalé
le probléme de I’acteur concu comme I’«anthropocosmos» symbolique. Ce-
pendant pour envisager la caractéristique la plus exhaustive possible du
théatre de Horzyca, il faudrait mener a bien une analyse de tout le syste-
me de signes qui s’entrecroisent et coexistent dans son oeuvre théatrale
(le spectacle) 5, La structure détermine un certain modéle de théatre qui

® W, Wirpsza, Gra znaczehi, Warszawa 1965, pp. 190-193. Cf. M. Eliade:
Muythes, réves et mystéres, Paris 1957; Le mythe de U'éternel retour, archetypes et
répétition, Paris, Gallimard, 1949; Traktat o historii religii (T'raité d’histoire des
religions), trad. J. Wierusz-Kowalski, introd. L. Kotakowski, Warszawa, Ksigzka
1 Wiedza, 1966 (Seria Religioznawcza).

% A, Wierzbicka, Rosyjska szkota poetyki lingwistycznej a jezykoznawstwo
strukturalne, «Pamietnik Literacki» 1965, c. 3, pp. 447-465.

® Balcerzan, Osifiski, Die theatralische Schaustellung im Lichte der
Informationstheorie; Z. Osinski, Przeklad tekstu literackiego ma jezyk teairu
(Zarys problematyki), [dans:] Dramat i teatr. Konferemcja teoretycznoliteracka
w Swietej Katarzynie, Wroclaw-Warszawa-Krakéw 1967, pp. 119-156.



80 Zbigniew Osinski

pourtant en est, dans une certaine mesure, indépendant. Un modéle ab-
strait prend en considération des possibilités virtuelles et pour cela il
n’est pas obligé de tenir compte de tous les faits concrets. Il peut méme
arriver que, n’étant pas typique pour lui, certains faits contredisent ce
modele. En conclusion de nos remarques, nous définissons le modéle du
théatre de Horzyca comme nettement romantique. Ce romantisme fit
déterminé par l'attitude vitale (’idéologie) de son créateur, attitude ro-
mantique et dionysiaque qui concrétisait et exprimait 'idée mythologi-
que du «Centre» — du «symbole du Centre».

Wilam Horzyca n’avait ni de disciples ni de successeurs directs.
A vrai dire, aucun des metteurs en scéne du théatre polonais n’aurait
pu le proclamer son maitre. Méme si des metteurs en scéne comme Wia-
dystaw Krasnowiecki, Adam Hanuszkiewicz étaient formellement liés a
Horzyca (tous les deux furent acteurs de son thédtre — le premier
a Lwow entre 1933—1937, le second & Poznan entre 1948—1950) leur
pratique du théatre était fort différente de l'idée que s’en faisait Horzy-
ca. Dans la situation actuelle du théatre polonais seulement Jerzy Gro-
towski 51 (quoiqu’il eusse suivi un autre chemin) et Konrad Swinarski 52,
dans ses derniéres mises en scéne, semblent continuer d’une maniére
créatrice les idées théatrales de Horzyca. Cette continuation n’a cepen-
dant aucun caractére génétique (au contraire, Grotowski dément éner-
giquement les parantéles semblables et il se déclare plutét continuateur
de la «Reduta» de J. Osterwa) 33. Cette analogie posséde par contre un
caractére structural et s’explique (malgré des différences trés nettes sépa-
rant les oeuvres de ces deux metteurs en scéne) par la facon commune
dont ils pensent le théatre, et en conséquence, par un parallélisme du
type anthropologique. Le retour & l’art du théatre primitif, aux cérémo-

51 Cf. A. Anacracbes, JaBopamopun Oacu Ipomosckozo, «Tearp» 1967, No. 6,
pp. 165-166; E. Barba, Alla ricerca del teatro perduto. Una proposta dell’avan-
guardia polacca, Marsilio Editori 1965, pp. 1-118; A, Copfermann, Le Thédtre-
-Laboratoire de Wroelaw d Paris ou le structuralisme au thédire, «Les Lettt:es
Francaises» 1966, No. 1136, p. 23; L. Flaszen, «Dziady», «Kordian», «Akropolis»
w Teatrze 13 rzedéw, «Pamietnik Teatralny» 1964, c. 3 (51), pp. 220-234; Z. Osin-
ski, «Ksiaze Niezlomny» Grotowskiego, «Miesiecznik Literacki» 1966, No. 4, pp. 48-
-53; Z, Hofinek, ObnaZeny herec v chudém divadle, ,Divadlo” 1966, fijen,
pp. 43-52; Z. Hotfinek, Druhé setkdni s Grotovskym, ,Divadlo” 1967, ¢éerven,
pp. 7-14; D. Kalvadovd, Zrcadlo pravého pozndni, ,Divadlo” 1967, Cerven,
pp. 24-30; J. Grotowski, Towards a Poor Theatre, introd. P. Brook, Holstebro,
Odin Teatrets Forlag, 1968 (Teatrets Teorii og Teknikk — 7); R. Temking,
Grotowski, Lausanne, La Cité, 1968,

2 Cf. Z. Osifski, Teatralny styl Konrada Swinarskiego, «Miesiecznik Lite-
racki» 1967, No. 7, pp. 55-60.

55 Cf, J. Grotowski, O sztuce aktora (interview avec J. Budzynfski), «<ITD»
1966, No. 28 (294), pp. 8-10.
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nies magiques, aux mystéres médiévaux qui se jouaient dans des églises,
et en particulier le retour au romantisme (Mickiewicz, Stowacki), et au
néoromantisme polonais (Wyspianski), marquent d’'une maniére signifi-
cative l'oeuvre de Horzyca comme celle de Grotowski. C’est donc, comme
disait Witold Wirpsza, un genre de «parenté spirituelle» 5. Il semble
d’ailleurs que dans le théatre de Grotowski se rejoignent d’'une maniére
curieuse deux orientations du théatre polonais qui s’excluaient autrefois:
«Reduta» d’une part, et d’autre part «Polski Teatr Monumentalny» (Le
Théatre Monumental Polonais) dans la version de Mickiewicz, de Wy-
spianski, de Horzyca et de Schiller. Ce sont en effet deux aspects complé-
mentaires dans la tradition du théatre polonais, et dont l'union produit
une valeur nouvelle. L’on pourrait dire que le passage du théatre de
Horzyca a celui de Grotowski, pour emprunter le terme a la biologie,
s’est effectué sur la voie d’une mutation, par un «bond» d’une valeur
a une autre.

Ainsi concue la continuation qui réalise dans toute son étendue la
«dialectique de l'apothéose et de la raillerie» — typique pour l'attitude
romantique, se manifeste sur le plan du langage et du style, de méme
que dans le domaine des conceptions artistiques et trouve son expression
dans la polémique et dans le blasphéme. C’est a travers cette antynomie
dialectique fondamentale, par ce balancement constant entre I’apothéose
et le ricanement que s’exprime lironie romantique. A l’exclusion de
Konrad Swinarski et de ses mises en scéne proches de l'esprit roman-
tique, seul le thédtre de Grotowski est en Pologne un théatre romanti-
que (dans le sens d'une vision du monde définie, contenue dans les
énoncés théatraux dont la structure est organisée par cette vision qui se
manifeste 4 travers eux). De par ses résultats aussi bien que par son
histoire «Teatr Laboratorium» (Le Théatre Laboratoire) constitue un
exemple classique du modéle moderne de 'attitude romantique — tout
comme le théatre de Horzyca et, & un moindre degré, celui de L. Schiller
étaient des exemples du modéle romantique dans le théatre polonais
entre les deux guerres. C’est donc une continuation du type structural
qui s’appuie sur le méme principe de l'opposition des différentes attitudes
cognitives et qui poursuit une polémique créatrice dans le cadre d'un
certain modéle culturel. Il serait possible de la comparer & la polémique
entre Joyce et Beckett sur le terrain de la littérature, ou bien (pour
eviter des analogies de type génétique — possibles mais toujours suspec-
tes et vulgarisant le probléme) la rapprocher de la polémique que méne
Fellini avec Eisenstein dans la cinématographie. Cette polémique se réa-
lise surtout dans le domaine du langage et s’exprime & I'aide de la parole.
E"ES_t_pglf cela qu'on ne peut définir sa nature d’une maniére suffisam-

 W. Wirpsza, Rilke Jastruna, «Twobrczo§é» 1965, No. 5, p. 98.

§ — Zagadnienia Rodzajéw Literackich, t. XII, z. 1
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ment ample, qu’en la situant dans ses rapports avec le langage, sa matiére
premiére. Joyce, Eisenstein, Horzyca croyaient en des possibilités illimi-
tées du langage, ils soutenaient la thése que le langage peut tout expri-
mer; Beckett, Grotowski éprouvérent par contre l’impuissance du lan-
gage, son caractére inauthentique. Cela ne veut absolument pas dire que
leurs découvertes dans le domaine du langage soient moindres, puisque,
pareillement aux premiers, ils se sont intéressés au langage, et leurs
recherches dans ce domaine ont été poursuivies avec encore plus d’inten-
sité. D’ou recours au métalangage si fréquent chez ces créateurs %, l'at-
tention portée a la matiére premiére, au projet initial de I’oeuvre trou-
vant son expression dans le théme du «livre qu’on ne peut pas écrire», du
«film qu’il est impossible de tourner», de Hamlet qu’aujourd’hui on ne
peut plus réaliser au théatre. Dans le théatre de Horzyca la parole réson-
nait dans sa plénitude authentique; la parole chez Grotowski n’atteint sa
plénitude magique qu’a travers mutilation et vice — tout se passe comme
si elle était consciente qu’entretemps il y eut — Auschwitz. Ce n’est pas
un hasard que la continuation s’exprime aussi dans le vocabulaire: Ho-
rzyca postulait le «théatre de simplicité austére», Grotowski veut un
«théatre pauvre» %. Puzyna comparait jadis la mise en scéne de Horzyca
a l’architecture gothique %7, un paralléle semblable et également juste ne
serait pas déplacé dans la caractéristique de l'imagination théatrale de
Grotowski. Le principe de construction d'une cathedrale gothique repo-
sait sur l'opération de «soustraction et de synthése»; la tendance a la
«manifestation», a I’élucidation et a 1’éclaircissement qui constituait le
principe fondamental de la scholastique dans son époque jeune et classi-
que, préside de méme a P’architecture gothique.

Erwin Panofsky écrit dans son étude remarquable Gothic Architec-
ture and Scholasticism: «Like the High Scholastic Summa, the High Go-
thic cathedral aimed, first of all, at “totality” and therefore tended to
approximate, by synthesis as well as elimination, one perfect and final
solution; we may therefore speek of the High Gothic plan, or the High
Gothic system with much more confidence than would be possible in any
other period. In its imagery, the High Gothic cathedral sought to embody
the whole of Christian knowledge, theological, moral, natural, and histo-
rical, with everything in its place and that which no longer found its

% Cf. Jakobson, Poetyka w $wietle jezykoznawstwa.

5 J. Grotowski, Ku teatrowi ubogiemu, «Odra» 1965, No. 9, pp. 20-27;
cf. J. Grotowski: Vers un thédtre pauvre. Trad. J. Blonski, «Cahiers Renaud-
Barrault», Paris 1966, No. 55; Teatr-Laboratorium, Wroclaw, Instytut Badafi Me-
tody Aktorskiej, pp. 25-29; Teatr-Laboratorium 13 rzedéw - Opole, [dans:] V Festi-
wal Polskich Sztuk Wspéiczesnych, Wroctaw 17-25 X 1964, p. 101.

ST Puzyna, op. cit., pp. 11-15.
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place, suppressed» %8. Des régles analogues régissent la structure du spec-
tacle chez Horzyca et chez Grotowski; ’on pourrait dire que ces deux
créateurs ont choisi dans leur oeuvre la méme orientation artistique que
représentaient les constructeurs médiévaux des cathédrales. C’est parce
que ils sont au fond tous les deux maximalistes — qu’ils aspirent a sauver
le théatre en detruisant le théitre déja existant. Et 'on pourrait évoquer
un fragment du dialogue célébre entre Gintult et Sokolnicki dans les Po-
pioly (Cendres) de Zeromski:

«Vous ruinez et tournez au néant des cendres sacrées... Ne voyez vous
pas ce que vont démolir ces obus!? [..] Je ne vois pire que vous, mais
je demolirai ces cendres sacrées pour sauver une cité vivante» %,

En conséquence de leur conception de la vie et de l’art, conception
nettement dionysiaque, Horzyca et Grotowski se sont déclarés partisans
du «théatre sphérique» permettant de traiter d’une maniére symbolique
tous les éléments de la structure de l’oeuvre théatrale, qui s’ouvre vers
de vastes perspectives. Partant de la prémisse que le public, par le fait
méme de sa participation au spectacle, devient complice de I’acte créateur
de I’oeuvre théatrale, ils se sont opposés au «théatre des cubes», né de la
conception apollinienne, du monde régi par un ordre fixe et rationnel,
théatre qui voulait montrer des «tranches de vie» en s’appuyant sur des
éléments architectoniques fixes et dont la signification est strictement
définie 60, A présent nous avons compris — rappelons ici ce passage de
Nietzsche — «dass die Szene samt der Aktion im Grunde und ursprin-
glich nur als Vision gedacht wurde, dass die einzige »Realitét« eben der
Chor ist, der die Vision aus sich erzeugt und von ihr mit der ganzen
Symbolik des Tanzes, des Tones und des Wortes redet. Dieser Chor
schaut in seiner Vision seinen Herrn und Meister Dionysus und ist darum
ewig der dienende Chor: er sieht, wie dieser, der Gott, leidet und sich
verherrlicht und handelt deshalb selbst nicht. Bei dieser, dem Gotte
gegeniiber durchaus dienenden Stellung ist er doch der hochste, nédmlich
dionysische Ausdruck der Natur und redet darum, wie diese, in der

% E. Panofsky, Gothic Architecture and Scholasticism, Cleveland and New
York 1957, pp. 44-45; cf. aussi E. Panofsky, Gotyk i scholastyka, «Znak» 1958,
No. 3 (45), pp. 254-269.

 « — Swiete popioly rujnujesz i depcesz.. Czyliz nie widzisz, co zburzg te
kule!? [..] — Widze nie gorzej od wasci. Ale zburze §wiete popioly dla ocalenia
Zywego miasta» (S. Zeromski, Popioty, t. 3, Warszawa 1956, p. 234).

 E. Souriau, Le cube et la sphére, [dans:] Architecture et dramaturgie,
Paris, Flammarion, 1948, Bibliothéque d’esthétique; cf. aussi: L’art du thédtre par
O. Aslan, Paris 1963, pp. 616-624; cf. I. Stawinska, Wkiad Francji w nowq
estetyke teatru, «Kwartalnik Neofilologiczny» 1962, c. 3, p. 133; I. Stawifiska,
Struktura dziela teatralnego. Propozycje badawcze, [dans:] Problemy teorii litera-
tury, Wroctaw—Warszawa—Krak6w 1967, pp. 290-309.
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Begeisterung Orakel- und Weisheitsspriiche: als der mitleidende ist er
zugleich der weise, aus dem Herzen der Welt die Wahrheit verkiinden-
de» 51, Chez Horzyca le théatre était donc dionysiaque par excellence et
chaque spectacle constituait une reprise nouvelle des anciens mythes
dionysiaques. Ce n’est pas uné question de hasard si la Naissance de la
tragédie, oeuvre révélatrice de Nietzsche, selon I’expression d’un des
acteurs de Horzyca eusse été «le décalogue du théatre de Lvov sous la
direction de ce dernier». Le mythe dionysiaque était ici point de rallie-
ment entre le passé, le présent et le futur. Il renvoyait a 1’actualité en
méme temps qu’a l'histoire. Justement cette «structure permanente»
reliant le mythe au passé, au présent et au futur, permet d’actualiser
sans cesse son contenu signifiant, «permet de lui assigner des significa-
tions chaque fois nouvelles, si la situation culturelle est propice» 62,

Dionysos est un dieu de joie et de deuil en méme temps, de naissance
et de catastrophe, de commencement et de fin, d’affirmation de la vie
et d’évasion dans les rites lugubres des mystéres. «C'est pourquoi le
mythe dont il est héros peut concerner des situations complexes, com-
posées d’éléments contradictoires, et peut exprimer les attitudes les plus
opposées — depuis la joie de vivre plate et vulgaire, jusqu’'a I’effroi face
a la vision de I'anéantissement de I’Europe et de sa civilisation» %3, Ce ca-
ractére synthétique du mythe dionysiaque dédica de sa valeur aux yeux
de Horzyca qui, comme nous l’avons démontré, exprimait & travers son
oeuvre théatrale des attitudes contradictoires, oscillant entre des extré-
mes. Revenons encore une fois a4 Héraclite, si proche du théitre de Ho-
rzyca avec sa conception d’harmonie congue comme «unité des contraires
en lutte», rappelons aussi l'ironie de Horzyca fondée sur la dialectique
de I'apothéose et de la raillerie.

Une remarque encore s’impose. Dans son essence la plus profonde,
la religion dionysiaque était proche du panthéisme. Elle voyait le bonheur
supréme dans la possibilité de se débarasser du sentiment de sa propre
personnalité (principium individuationis) au profit de la communion
étroite avec la nature imprégnée de l'essence divine. Extatique, folle,
cruelle et sanglante dans ses manifestations, elle était malgré tout une
religion de Grande Réconciliation Métaphysique . Ainsi nous revenons

81 Nietzsches Werke, 1. Abteilung, Bd. 1, Leipzig 1909, pp. 62-63.

82 Cf. deux essais qui analysent la structure du mythe dionysmque Glowin-
ski, op. cit., pp. 73-106; J. Kwiatk owski, Dionizje — ekspresjonizm i mitolo-
gia, [dans:] Z probleméw literatury polskiej XX wieku, t. 2: Literatura mied2y-
wojenna, Warszawa 1965, pp. 87-128. Ces deux textes sont accompagnés d’une bi-
bliographie abondante des travaux polonais et étrangers concernant le mythe.
Ici nous signalons a peine le probléme,

6 Glowinski, op. cit, p. 7.

64 Kwiatkowski, op. cit., p. 126 et sq.
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a notre point de départ: & ’horizon bleu utilisé par Horzyca au théatre.
L’'idée d’anthropocentrisme voisinait donc chez lui avec le panthéisme.

Dans son étude Poetyke Tuwima a polska tradycja literacka (La
Poétique de Tuwim face a la tradition littéraire polonaise), Michal Glo-
winski attire notre attention sur un phénoméne curieux: le mystére
dionysiaque moderne chez l'auteur du Sokrates tatficzqcy (Socrate dan-
sant) est lié aux motifs slaves puisés soit dans la vieille mythologie slave
soit dans des opinions courantes sur le caractére slave. Cet amalgame
poétique de la mythologie slave et du mythe dionysiaque n’est pas limité
a l'utilisation de tels ou autres motifs, mais se termine par la création
d’une certaine stylistique 5. Il n’est pas difficile d’apergevoir dans l’oeu-
vre théatrale de Horzyca une projection analogue du monde imaginaire
slave dans le domaine du mythe dionysiaque. C’est ainsi, pour nous limi-
ter a4 un seul exemple, que Horzyca a montré Puck dans un costume de
berger polonais et dans la chemise de paysan, aussi Tytania et Oberon
étaient vétus de simples costumes de lame argentée. Dans sa mise en
scéne du Songe d’une nuit d’été, le metteur en scéne a vu le monde
de Shakespeare par le prisme de la mythologie et de l'imagination
slaves. Sur ce point, Horzyca demeure également fidele a la facon
de penser aussi bien qu’a limagination des romantiques et de Wys-
pianski. C’est a dire, il demeure fidéle a ceux qui ont donné l'ex-
pression la plus ample dans la littérature polonaise au mythe dionysia-
que, et qui n’ont pas craint de reconcilier, dans un tout logique et homo-
géne. des éléments provenant d’univers et d’époques différentes. Il est
possible de dégager dans toutes les mises en scéne de Horzyca ce syncré-
tisme particulier au romantisme. Il est caractéristique pour son type
d’attitude et de comportement créateur.

Pareil a Hans Castorp de la Montagne magique de Thomas Mann,
qui ne pouvait choisir ni l'attitude de Naphta ni celle de Settembrini,
Horzyca cherche sa place dans ces régions de la vie ou les contraires s’an-
néantissent pour qu’en résulte une unité supérieure et nouvelle. Le che-
min théatral de Horzyca c’est une recherche inlassable de syntheése,
la volonté de dépasser les extrémités doctrinales, la quéte du «centre»
ou les contraires se rencontrent et ot la lumiére s’entreméle a I’ombre.
D'ou chez lui le mythe dionysiaque d’Ulysse qui, se mouvant enire la
Scylle et la Charybde des contrastes, s’efforce de se tenir dans le centre
si cher a lui. C’est grice a l'idée du centre que I’'homme devient maitre
des contraires, qu'il a suscités, lui-méme, qu’il réussit a les dépasser et
a atteindre ainsi sinon la sagesse, du moins une plénitude d'étre — cer-
tainement. Telle était ’attitude de Horzyca puisqu’elle était attitude d’'un
homme qui s’était livré a la recherche du «centre». C’est gréce a elle que

% M. Glowinski, Poetyka Tuwima a polska tradycja literacka, Warszawa
1962, pp. 240-251 (Poezja dionizyjska).
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Horzyca n’a jamais pu se déclarer partisan d’aucune doctrine rigide —
ni du «théitre ecclésiastique» d’Osterwa, ni de la conception a certaines
périodes trop «propagandiste», selon lui, du thédtre de Léon Schiller.
Force lui était de chercher son propre chemin et de forger son idée
propre du théatre, qui se révéla comme celle du centre.

A présent il n’est plus difficile de voir que ces retours permanents
au mythe dionysiaque ne furent pas fortuits, mais au contraire consti-
tuérent pour Horzyca une nécessité intérieure, trouvant sa justification
dans son mode de penser et d’agir. Cette nécessité est d’ailleurs directe-
ment liée a I'idée du centre. Le symbolisme du centre constitue a son
tour un aspect particulier et concret du type d’attitude cognitive, du
mode de penser symbolique, dont la manifestation est la maniére sym-
bolique et métaphorique de s’exprimer.

Les intuitions que Horzyca avait énocées sous formes de symboles
et de métaphores dans ses écrits théoriques, et surtout dans son oeuvre
théatrale, ces intuitions sont- aujourd’hui entrées dans le langage de
I’anthropologie philosophique moderne. Celle-ci, se servant d'une ter-
minologie ethnologique, sociologique, psychoanalytique et structuraliste,
cherche a retrouver l'unité du monde humain ainsi qu'une formule uni-
verselle qui puisse rendre compte du phénoméne humain %. Ainsi, le
théatre de Horzyca est devenu un associé naturel de cette discipline de
la pensée moderne. Rien d’étrange en cela puisque ce theéatre, comme
chaque art véritable, posait d’inlassables questions relatives a la place
et au role de ’homme dans le monde, questions concernant sa personnali-
té, son essence et son existence, aussi bien que ses rapports avec le genre
humain, avec la société et avec I’histoire; Horzyca lui-méme l’avait for-
mulée comme question concernant «la fin derniére de 1’homme» 7,
Théatre de recherche incessante. Théitre qui se voulait responsable de
ce que 'homme peut et doit devenir en son époque, responsable aussi
du monde dans lequel ’étre humain crée et existe.

Traduit par Aleksander Labuda

,SYMBOLIKA SRODKA” W TEATRZE WILAMA HORZYCY
STRESZCZENIE

Niniejszy artykul stanowi prébe wigzania dwoéch izolowanych, jak dotad, w ba-
daniach naukowych dyscyplin: religioznawstwa i teatrologii. Prébujemy tutaj
przeszczepié metody wypracowane na gruncie innych nauk, w szezegblnobei reli-

6 Cf. W. Osinski, Antropologia filozoficzna — mnowa nauka o ezlowieku,

«Znak» 1963, No. 11 (113), pp. 1253-1271.
8" W. Horzyca, Wieszcz wolnej Polski, [dans:] Dzieje Konrada. Biblioteka

«Drogi», t. 1, Warszawa 1930, p. 24.
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gioznawstwa i lingwistyki strukturalnej, na grunt analizy zjawisk teatralnych.
Materialem egzemplifikacyjnym sluzgcym do tego procederu metodologicznego jest
teatr Wilama Horzycy, ujmowany jako okre§lona struktura przejawiajgca sie
w wypowiedziach teatralnych lub — jak by powiedzial wychowany na lingwi-
styce po-Saussure’owskiej jezykoznawca — w pewnym zbiorze teatralnych aktéw
»parole”, Aby bylo mozliwe blizej okresli¢ te strukture, trzeba przede wszystkim
wyodrebni¢ skladajgce sie na nia stale, inwariantne elementy oraz rozszyfrowaé
ich funkeje w ramach spektaklu.

Poprzez analize niektérych, regularnie powtarzajgcych sie elementéow struktu-
ralnych w wypowiedziach teatralnych Horzycy dochodzimy do okreélenia ,,0sobo-
wosci twoérezej”, rozumianej jako wspélny podmiot dziel teatralnych. Poprzesta-
lismy w artykule — z koniecznoéci — na interpretacji zaledwie kilku wybranych
z systemu znakéw ikonicznych (schody, prospekt, §wiatlo), zwréciliémy uwage na
funkeje kompozycji sceny (zar6wno w przekroju wertykalnym, jak i horyzontal-
nym), méwimy dalej o slowie w funkeji pierwotnego ,Logosu” i roli aktora jako
symbolicznego ,antropokosmosu”. Analiza doprowadza do stwierdzenia o wyraZnie
symbolicznym sposobie uzycia jezyka teatralnego przez Horzyce; symboliczny sens
posiadajg tutaj poszczegbélne wypowiedzi w calej swojej strukturze, jak i organi-
zujace te wypowiedzi elementy. Interpretacja taka ma charakter zdecydowanie
opozycyjny wobec wiekszoéci sposréd dotychezasowych prac krytycznych o ,teatrze
Horzycy”, w ktérych autorzy — uwalniajge sie od analizy semantyeznej obiektu —
traktujg wyraznie znaczace elementy wylacznie jako efektowns ornamentyke, po-
zbawiong istotnego znaczenia. Horzyca ksztaltowal (i uksztaltowal) na przestrzeni
calej swojej tworczosei — wspdlnie z Leonem Schillerem, Andrzejem Pronaszka
i innymi — wyraZnie romantyczny model teatru: ,Polski Teatr Monumentalny”,
u ktérego podstaw znajdowal sie romantyczno-dionizyjski model postawy i kté-
ry — w przypadku Horzycy — stanowil klasyczng egzemplifikacje i wyraz mito-
logicznej idei ,Centrum” — ,Symbolu Srodka” (w znaczeniu nadanym temu ter-
minowi przez Mircea Eliade, czolowego dzisiaj w religioznawstwie przedstawiciela
tzw. szkoly mitu i §wietoéci).

Wyraznie dionizyjska koncepcja §wiata i sztuki doprowadzila Horzyce do
zdecydowanego opowiedzenia sie: za steatrem sferycznym’” pozwalajgecym trakto-
waé symbolicznie wszystkie elementy w strukturze dziela teatralnego i nawigzu-
jacym bezposredni kontakt z publiczno$cig, wychodzac z zalozenia, ze widz juz
poprzez sam fakt swojego wspéluczestnictwa w spektaklu jest jednoczeénie tego
spektaklu wspéltwoérea; a przeciwko — ,teatrowi kubicznemu”, zrodzonemu z apol-
lifiskiej koncepeji §wiata i przedstawiajacemu wycinek z zycia w oparciu o stale
1 jednoznaczne elementy.

Teatr Horzyey byt wiec w calej rozciagloéci teatrem Dionizosa, a kazdy spek-
takl stanowil w nim swoista aktualizacje mitu dionizyjskiego. Nieprzypadkowo tez
Narodziny tragedii z ducha muzyki, odkrywcze dzielo Nietzschego traktujace
0 Wwspdlistnieniu i walce ducha dionizyjskiego z apollifiskim, stanowily ,dekalog
teatru lwowskiego za dyrekeji Wilama Horzycy”. Mit dionizyjski byl tutaj rodza-
jem mostu miedzy przeszlodcia, terazniejszoscia a przyszloScia. Mial on bowiem
odniesienie zaréwno wspélczesne, jak i historyczne. Wianie ta ,struktura perma-
nentna”, odnoszaca mit jednoczeénie do terazniejszodci, przeszloei i przyszlosci,
bozwala go nieustannie aktualizowaé, pozwala przypisywaé mu kazdorazowo nowe
tresci, jesli sprzyja temu kontekst kulturowy.
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Dionizos jest jednocze$nie bogiem radosSci i zaloby, narodzin i katastrofy, po-
czatku i konca, aprobaty zycia i ucieczki przed nim w ponure rytualy misteriow.
,»Totez mit jemu poswiecony — jak podkresla M. Glowifiski — pozwala ogarngé
sytuacje najbardziej skomplikowane, zlozone ze sprzecznych elementéw, pozwala
wyrazi¢ najbardziej przeciwstawne sobie postawy, od bezmyslnej radosci z dnia
dzisiejszego po przerazenie wizjg zaglady Europy i jej kultury”. Ten syntetyczny
charakter mitu dionizyjskiego decydowal takze o jego wartosci dla Horzycy, ktory
wyrazal poprzez swoje dziela teatralne postawy sprzeczne, ambiwalentne, oscy-
lujace pomiedzy skrajnosciami.

Horzyca troche na podobiefistwo Hansa Castorpa z Czarodziejskiej géry Toma-
sza Manna, ktéry nie mégt przyjaé ani drogi Lodovico Settembriniego, ani tez drogi
Naphty, wyznaczy! sobie owo miejsce w zyciu i teatrze, gdzie przeciwiefistwa wza-
jemnie sie niweczg i lgcza w nowg jednoéé. Droga teatralna Horzycy to bezustanne
poszukiwanie syntezy i przezwyciezenia doktrynalnych krafcowosci, to szukanie
»Srodka”, gdzie spotkajg sie przeciwiefistwa, gdzie §wiatlo miesza sie z cieniem.
Stad tak bliski byl mu dionizyjski mit o Odyseuszu, ktéry, poruszajgc sie po-
miedzy Scylla i Charybdg kontrastéw, trzyma sie Srodkowego nurtu. Jest to idea
§rodka, dzieki ktérej czlowiek staje sie panem przeciwienistw przez niego samego
powolanych do istnienia; czlowiekowi udaje sie je przezwyciezyé, co, byé moze,
oznacza: sta¢ sie od nich madrzejszym, a z pewnoécig — pelniejszym. Taka wlaSnie
byla postawa poznawcza Horzycy. Typowa postawa Srodka. Dzieki niej Horzyca
nie mogl podpisaé¢ sie pod zadng z doktrynalnych krancowoéci: ani pod ,teatrem
kofcielnym” Osterwy, ani tez pod nazbyt dla niego agitacyjna koncepcja teatru,
postulowang w pewnym okresie przez Leona Schillera. Zmuszony zostal do poszu-
kiwania wilasnej drogi, wlasnej idei teatru, ktéra okazala sie dionizyjska ideg
§rodka, Horzyca szedl zresztg dalej od Schillera w negacji teatru mieszezansko-
-pudelkowego, a jego cala droga artystyczna i kierunek poszukiwan odznaczaly sie
znacznie wiekszg konsekwencja niz droga inscenizatora Dziadéw i Pociqgu pan-
cernego. !

Nietrudno przy tym zauwazyé, Ze owe permanentne nawroty do mitu dioni-
zyjskiego nie sg tu sprawag przypadku, lecz stanowia wewnetrzng potrzebe Wilama
Horzycy, znajdujgca pelne uzasadnienie w jego sposobie myslenia i dzialania tea-
tralnego. Potrzebe zwigzana przy tym bezposrednio z ideg ,sSrodka”.

Intuicje Horzycy, wyrazane przezen jezykiem symbolu i metafory w artykulach
krytycznych, a przede wszystkim w jego dzielach teatralnych, weszly dzi§ do je-
zyka wspblczesnej antropologii filozoficznej, ktéra — w terminach jezykoznawstwa,
etnologii, strukturalnej analizy mitu, psychologii analitycznej, socjologii — poszu-
kuje jednodci $wiata ludzkiego i uniwersalnej formuly na okreSlenie fenomenu
ludzkiego. W taki sposéb teatr Wilama Horzycy stal sie jak gdyby naturalnym
sojusznikiem tej dyscypliny filozofii. I nic w tym dziwnego. Byl to przeciez teatr,
ktéry, podobnie jak kazda prawdziwa sztuka, zadawal bezustanne pytania o: miejsce
czlowieka w $wiecie, powolanie czlowieka, jego esencje i egzystencje, stosunek
jednostki do gatunku ludzkiego, spoleczefistwa i historii, pojecie osobowoéci; sam
Horzyca formulowat je jako pytanie ,0 ostateczny cel czlowieka”. Teatr nie usta-
jacy w poszukiwaniu, §wiadomy przy tym odpowiedzialnoéei za to, czym czlowiek
moze i powinien byé w swojej epoce, a takze odpowiedzialnoéei za §wiat, w ktérym
istnieje i w ktérym tworzy.

Zbigniew Osinski



