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I. PREMISSES 

Une recherche ayant pour objet l'acte 
de la reception du spectacle est possible, 
etant donne qu'il s'agit de relations sociales 
existantes et que, outre son contenu spe­
cifique, cet acte represente un processus 
aux multiples implications dans toutes les 
spheres de la vie des individus, des 
groupes, des classes. L'objet de la recep­
tion serait, donc, le spectacle qui, dans le 
cadre du flux social, est mis en contact 
direct avec les sujets, ceux-ci pouvant 
l'accepter ou le refuser, en creant une 
ambiance specifique, une atmosphere qui 
s'integre dans l'ensemble. La reception est 
etroitement unie a l'acte interpretatif, on 
peut meme affirmer qu'elle fait partie du 
spectacle, en contribuant a sa permanente 
construction et reconstruction. 

La pratique sociale inclut non seule­
ment des faits concretises dans des objets 
palpables, mais aussi des evenements pou­
vant etre enregistres dans le temps et des 
relations d' ou resultent, selon Marx, non 
seulement un objet pour le sujet, mais 
aussi un sujet pour l'objet. Le spectacle 
est un tel evenement, dans la mesure ou 
il determine une relation entre la scene 
et le public, chaque representation contri­
buant au developpement des facultes de 
!'individu, a sa capacite de representation, 
la valeur specifique theâtrale etant le pro­
duit de ce contact. La reception de l'art 
du spectacle s'integre, par sa nature syn­
thetique (sensorielle, affective et ration­
nelle), dans les modalites qui permettent 
a l'homme de rapporter l'esthetique a la 
pratique, etant constituee au point de vue 
historique comme une des relations socia­
les validees par le temps. 

Evidemment, afin de pouvoir com­
prendre l'importance de la reception theâ­
trale dans l'ensemble de l'attitude artisti­
que, nous prendrons pour point de 
depart la source du spectacle, c'est-a-dire 
son emetteur, qui est de nature collective 
(texte, mise en scene, interpretation, sceno­
eraohie. musiaue) ainsi aue la tvoo-

L'ACTE DE LA RECEPTION DU 
SPECTACLE 

logie des recepteurs, en observant les con­
ditions ou a lieu le contact entre ces deux 
facteurs et ensuite les processus d'assimi­
lation, d' appreciation, de hierarchisation et 
d'interpretation realises par les spectateurs. 
I1 est certain que ces moments ne sau­
raient etre distingues que sous l'aspect 
methodologique, de meme qu'ils ne sau­
raient etre isoles d'autres moments lies au 
mode d'existence, a la circulation, au 
râle, a la sanction sociale et aux effets 
du spectacle, qui constitue, en fin de 
compte, l'objet du processus de recep­
tion. 

Definir le statut social de la reception 
du spectacle c'est essayer de determiner 
intrinsequement la nature de cet acte, afin 
d'en pouvoir caracteriser extrinsequement 
les implications sociales-humaines, en cher­
chant des concepts operationnels pour 
la description sociale et esthetique de 
ce processus. Nous trouverons de nom­
breuses etudes qui ont en vue, sur un 
plan plus general, la fonction culturelle 
du loisir, la structure du processus cul­
turel de masse, le râle des differents arts 
dans l'education esthetique, et nous nous 
refererons a des techniques et a des metho­
des sociologiques differentes, appliquees 
aussi a d'autres domaines: l'analyse (quan­
titative. du contenu. structurale. information_ 

Ion Pascadi 
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nelle, typologique), pour le spectacle, l'en­

quete, la recherche comparative historique, 

experimentale, le choix de l' echantillon, le 
modelage, la taxonomie, pour son public. 

II. LE SPECTACLE 

L'emission du spectacle vers son recep­
teur est un processus actif, non mediat 
(d'une meme nature dans le theâtre, dans 
le ballet, dans la musique) ou mediat, 
quand intervient une chaîne de trans­
mission (film, radio, television). C' est le 
contact direct qui est ideal pour le cas 
qui nous preoccupe, comme etant le 
seul a transformer le public en un par­
ticipant au deroulement du spectacle, non 
seulement par l'ambiance qu'il cree, mais 
aussi par ses representants directs (le 
chceur antique ou l'appel a la reaction du 
public exprimee d'une maniere specta­
culaire). La selection et la hierarchisation, 
le choix du repertoire et des program­
mes de la transmission sont determines 
des le debut par un point axiologique, 
dont il est impossible de ne pas tenir 
compte. Puisque l'orientation, la frequence, 

la distribution peuvent etre deja etablies 
par l'emetteur (du moins en ce qui 
concerne le debut), il est evident qu'elles 
serviront d'indices operationnels, pouvant 
etre analyses au point de vue de la qualite 
autant que de celui de la quantite. Ceci 
concerne moins la politique du reper­
toire (soumise aux debats, analysee, pesee) 
que, surtout, la politique du spectacle 
meme, laisse en proie au subjectivisme 
ou a d'autres criteres strictement com­
merciaux, voire au hasard. 

Le statut social de l'emetteur direct -
du spectacle - peut aussi constituer un 
objet d'investigation pour etablir l'influ­

ence, le prestige, les conditions dans les­
quelles il emet, la structure de son orga­
nisation et ses parametres - la place tenue 

dans le contexte de la culture, ses possibi­
lites d'intervention, son degre d'indepen­

dance relative - pourront etre naturelle-

ment observes par differentes voies. L'in­
vestigation que fait l'emetteur pour eta­
blir son influence sur la reception ne 
sera, bien sur, qu'un point de vue initial, 
puisque l'on ne saurait determiner la 
qualite, le sens et l' ampleur de la reception 
en partant seulement d'ici, mais qu'il 
n' en est pas moins significatif de suivre 
la transition du direct a !'indirect, Ies 
changements qui surviennent dans le 
râle des createurs, l'influence des trans­
formations sociales sur le statut du theâtre, 
le râle de la revolution techno-scienti­
fique pour ce qui est des moyens utilises. 
La recherche de l'immense appareil ins­
titue a la suite des transformations revo­
lutionnaires, afin de faciliter le processus 
de la reception, ainsi que les possibilites 
de diffusion des biens culturels est reve­
latrice. 

Le probleme de la relation demande -
offre dans le domaine de la culture est, 
peut-etre, !'element fondamental que nous 
devans analyser lorsque nous nous refe­
rons au statut social du spectacle consi­
dere soit comme une unite, soit dans la 
diversite de ses composants (texte, mise 
en scene, interpretation, scenographie, 
effets sonores). Les moyens utilises au­
jourd'hui en ce but sont extremement 
rudimentaires et, d'ailleurs, l'etendue de 
la recherche ainsi que les aspects pour­
suivis sont tres limites, ce qui fait que 
les conclusions restent empiriques. 

D'apres les quelques donnees recueil­
lies on observe pourtant un phenomene 
en apparence paradoxal: les spectateurs 
ayant un niveau de culture plus eleve, 
base sur une formation litteraire, s'in­
teressent presque exclusivement au texte, 
tandis que le gros du public, meme s'il 
est moins bien prepare au point de vue 
esthetique, est mieux place pour avoir 
une vision synthetique du spectacle, resul­
tant de la tonalite de ces composants. 11 
n'en est pas moins vrai que l'absence 
d'une formation specialisee l' empeche de 
retenir la signi ficat ion differenciee des ele­
ments du spectacle, de discerner !'aspect 
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esthetique du decor, des costumes, des 

sons, de sorte qu'il doit se limiter souvent 
a des associations extra-artistiques, de­
pourvues de signification. 

Dans les recherches effectuees sur le 
spectacle il est important de depister et 

de signaler le cade specifique utilise, plus 

exactement la correspondance entre les syste­

mes de codes qui le composent. Au point 
de vue sociologique ceci a de l'impor­
tance moins pour determiner la valeur 
esthetique que pour assurer la capacite 

d'assimilation de ce qui est transmis. 
D'ailleurs, en dehors de la structure de 
l' emetteur, nous considerons necessaire 

un sous-systeme pour la reglementation des 

relations emetteur-public, justement par la 

decouverte de moyens pour apprendre 

ce code. 

III. LE PUBLIC 

Une etude sociologique du recepteur 
semble plus abordable parce qu'elle offre 

de nombreux indices pouvant etre quan­
tifies ou, du moins, faciles a constater. 

Une gamme comprenant l'âge, le sexe, 

l' occupation, la formation culturelle generale 

et de specialite, le milieu environnant, aux­
quels on pourrait ajouter des investiga­

tions sur le standard de vie et sur les loisirs 

dont on dispose, est assez facile a etablir 
et a suivre mais, malgre toutes les infor­
mations qu' elle nous fournit, reste insuf­

fisante. Le manque d'homogeneite d'un 
public qui, outre les donnees qui sont a 
peu pres les memes, presente une grande 

variation individuelle, rend les testes 

difficiles, d'autant plus que la psycholo­
gie de l'art offre, tout au plus, des indices 

pour tester les aptitudes creatrices et non 
celles de reception. 

Dans l'acte de la reception du spectacle 
nous faisons une distinction entre une 

reaction individuelle et une reaction collec­

tive (influencee par la mode, par la pres­

sion du contact, par la nature collective 

de l'acte de reception meme). Dans les 

deux cas nous devans prendre pour 
point de depart l'homme concret, avec ses 

gouts et ses preferences, avec sa sensibilite 

artistique specifique et les ideaux artis­
tiques et generalement sociaux qui le gui­
dent. Cette reaction, meme si elle n'a 

qu'un caractere partiel d' empathie, pos­

sede une vive teinte affective, son carac­
tere etant en premier lieu axiologique. 

L' explication de la reaction specifique 
theâtrale est extremement revelatrice, 

dans la mesure ou elle reussit a 
rendre evidentes les motivations des 

opinions artistiques qui les ont guidees 
et, en derniere instance, la base sociale 
de ce phenomene. 

La decouverte de la nature des motiva­

tions (de culture generale, de conformisme 

social, ludique ou specifiquement artis­

tique) a une grande valeur euristique. Nous 

dirions meme que tout le processus de 

la reception theâtrale est intensement 

influence par la nature de ces motiva­
tions, puisque le contact, l'assimilation 
et meme l'appreciation en dependront. La 
mesure dans laquelle - au moyen de 

l' enquete, de l'interview, de l' observation 

directe, de la comparaison analogue, etc. -

le sociologue reussira a leur appliquer un 

diagnostic esthetique correct sera deter­
minante pour la marche a suivre de la 

recherche, qui est loin de s'arreter en ce 
point. Les differenciations qui s' etablis­

sent a partir de ce point sont des phe­
nomenes tout a fait naturels, qui contri­

buent a detruire le mythe classique, 
subsistant encore, d'un pretendu recep­

teur universel, pouvant effectuer un acte 

abstrait d' enregistrement des biens cul­
turels qui s' offrent a lui. 

Le recepteur a - comme tout systeme 
humain - une grande capacite d'auto­

reglage, ce qui fera que ses reponses soient 

nuancees et qu'une investigation en masse 

soit difficile; neanmoins, les recherches 
statistiques nous apprennent qu'a partir 

d'un certain niveau la loi des grands nom­

bres reste valable, meme pour ce domaine 

« ineffable » et, pour d'aucuns, inacces- 5 
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sible avec des moyens rigoureusement 

scientifiques. Il y a aussi des micro­

groupes qui peuvent avoir des reactions 

identiques, mais une recherche des moti­

vations s'impose car, au-dela de l'homo­

geneite sociale et culturelle, c' est une 

autre homogeneite qui peut agir, apparue 

ad-hoc, comme suite d'une participation 

empathique collective au spectacle et 

pouvant reunir pour un instant des gens 

ayant des formations, des sensibilites et 

des interets artistiques extremement dif­

ferents. 

IV. L'ACTE COMMUNICATIF 

Le contact entre l'objet et le sujet 

s'etablit pendant la transmission de l'emet­

teur au recepteur, qui est un processus de 

communication realise. Le contact est ab­

solument necessaire pour la constitution 

de la piece en tant que f ait social ne 

d'une relation et n'existant d'une maniere 

permanente que dans son cadre, de sorte 

que le resultat de la communication ne 

sera jamais identique avec ce qui a ete 

transmis. L'investigation peut se fixer 

aussi bien aux deux extremites du flux, 

pour constater ce qui a ete transmis ou 

capte, que sur le contexte qui se constitue 

au point de vue esthetique dans l'acte 

du spectacle. 

L'investigation du processus de commu­

nication peut s'accomplir soit en appli­

quant la theorie de l'information, pour 

etablir le nombre de « bits » transmis, 

soit par la methode structurale, pour 

surprendre le message et l' organisation 

du langage utilise, ou semiotique, pour 

etablir le repertoire des signes, et, enfin, 

a l'aide de la sociologie, pour suivre la 

vision transmise sur le monde (Lucien 

Goldmann), la maniere dont elle s'insere 

dans la pratique (J. Leenhardt), son rap­

port avec les recepteurs, en tant que 

public potentiel et actuel. 

Dans tous ces cas on opere avec un 

concept de coherence, transmis en tota-

lite - puisque l'ceuvre n'existe qu'en tota­

lite et ne vit qu'en tant que manifestation 

d'un ensemble unitaire - , meme s'il est 

capte de fa~on diachronique et disconti­

nue. L'investigation scientifique doit par 

consequent depasser le caractere frag­

mentaire des reactions individuelles ainsi 

que le caractere unilateral propose par 

chacun des elements qui composent le 

spectacle. 11 ne faut pas oublier que -

malgre le fait qu'ils tendent vers un 

effet unique - ces elements presentent 

de grandes diff erences, par leur nature 

meme: la declamation ou la recitation du 

texte transmet par la voie sonore des si­

gnifications inscrites dans la parole, le 

decor - reste relativement immobile pen­

dant un certain temps - visualise des 

significations plus diffuses, la musique qui, 

quand elle est suffisamment expressive, 

reussit tout au plus a suggerer une am­

biance. Leur unification doit etre effec­

tuee par le spectateur, s'appuyant sur la 

coherence du spectacle ainsi que sur sa 

propre capacite de synthetiser. 

L'acte de communication du spectacle 

depassera inevitablement la sphere d'une 

relation stricte entre objet et sujet, puis­

qu'il se situe au niveau de la pratique et 

que le domaine de l'art ne saurait etre 

isole des domaines politique, juri­

dique, ethique, philosophique, scientifique, 

constituant en meme temps une modalite 

d'etre rapporte a la realite qui, meme si 

elle n' est pas existentielle, ne fait pas 

moins partie d'un mode de vie. Le 

concept essentiel dans le theâtre est le 

contexte. Son investigation est basee sur 

un critere synchronique ou diachronique, 

spatial ou temporel et utilise les parame­

tres suivants: la densite culturelle, la fre­

quence du retour, l'intensite de la relation. 

Comme il s'agit d'un processus de 

communication, tous les principes gene­

raux de la theorie des communications 

sont applicables. Toutefois, bien que 

dans le domaine du theâtre la transmission 

ne s'effectue pas par l'intermediaire d'une 

chaîne qui modele et qui filtre meme le 
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message, elle est en un certain sens in­
directe. Le processus de decodage se 
heurte a une construction de nature conno­
tative et, sur le plan spirituel, ce fait agit 
comme une mediation, en depit du contact 
non mediat et du fait qu'apparemment 
le spectacle se trouve devant la vie meme. 

Le cadre non organise ou, par contre, 
le caractere institutionnel de l'acte specta­
culaire a une importance de premier 
ordre non seulement en ce qui concerne 
son ef ficience, mais le reglage meme de la 
reception comme telle, dans le sens que 
cette derniere peut etre selon le cas, en 
profit ou en perte. En tout cas, le theâtre 
suppose une spontaneite, meme s'il ne 
peut pas eviter un caractere institutionnel 
qui, dans Ies conditions d'aujourd'hui, 
s'avere necessaire aussi dans le cas des 
amateurs, pour assurer la circulation nor­
male des valeurs. 

V. LANGAGE ET ASSIMILATION 

La reception de l'art suppose la com­
prehension et l'approbation, dans le sens 
de processus actif, ayant une reaction posi­
tive d' approbation et d' acceptation inte­
rieure; le refus, l'inadequation, la com­
prehension erronee sont, naturellement, 
des reactions existantes et non moins 
significatives, puisqu'ils constituent juste­
ment les indices de la non realisation du 
processus de reception. Ils pourront etre 
analyses pour etablir non seulement la 
cote de popularite d'un spectacle, mais 
aussi les causes de son inacceptation ou 
bien d'une acceptation dans des cercles 
restreints. La comprehension et l'assimi­
lation du spectacle elevent l'important 
probleme de son accessibilite. Nous pre­
ciserons qu'il ne peut s'agir d'une acces­
sibilite abstraite, consideree comme at­
tribut intrinseque de l'ceuvre, ni d'un 
public receptif par principe ou, par 
contre, difficile, meme si Ies deux pâles -
le spectacle et celui qui y assiste - ont 
un statut social. 

La comprehension et l'assimilation ar­
tistique du spectacle impliquent de la 
part du public une connaissance du cade 
utilise pour sa realisation, c' est-a-di re du 
langage speci fique theâtral dans lequel il 
est communique. Par consequent, nous 
ne commettront aucune erreur en affir­
mant que la reception ne saurait s'arreter 
au stade de la contemplation et qu'elle 
doit s' efforcer de comprendre le spectacle 
en le decodant, aussi bien dans l' ensemble 
que dans Ies parties qui le composent. 

Le processus de decodage ne doit pas 
etre compris 
sortir d'une 
comme une 
donne qu'il 

- ainsi qu'il pourrait res­
description theorique -

operation abstraite, etant 
represente le moment du 

contact actif et intense avec l'ceuvre, 
comportant une participation affective et 
non la dissection a froid d'un objet 
neutre. L'empathie, qui suppose un flux 
psychologique ininterrompu vehiculant Ies 
significations de la piece vers son recep­
teur, fait que le decodage soit plus ou 
moins spontane, a condition que le flux 
ne s'interrompe pas. Le decodage exige 
la connaissance d'un repertoire de signes 
ainsi que des configurations ou ils sont 
structures. De par sa specificite, le theâtre 
comporte des repertoires de signes, situes 
dans des registres differents (litteraire, 
plastique, musical) et dont la synthese 
donne une image unique. 

Ainsi que dans d'autres cas, il est 
difficile d' effectuer une investigation di­
recte du decodage, mais il est neanmoins 
possible de suivre son image inverse 
(decodage aberrant) ou ses effets. Precisons 
d'abord que le decodage aberrant est 
absolument normal dans une communi­
cation et peut etre facilement constate 
en sociologie ou en psychologie. Selon 
la classification d'Umberto Eco, ses for­
mes seraient, en principe, les suivantes: 
a) le recepteur ignore le code; b) le code 
se superpose a un message etranger; 
c) nous avans affaire a des traditions her­
meneutiques differentes; d) la tentative 
d'appliquer le propre code a des ceuvres 
ayant une tradition culturelle differente. 7 
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Ajoutons-en deux autres: e) l'intervention 
d'une sene nouvelle, ayant un cade 
autre que celui traditionnel; f) une reac­
tion axiologique negative bloque le deco­
dage. Les effets sont egalement interes­
sants: a) incomprehension; b) compre­
hension apparente; c) essai de rendre le 
tout adequat a l'experience, aux gouts et 
a la capacite de comprehension person­
nelle; d) le refus. Une investigation des 
motivations socio-psychologiques de ces 
effets est revelatrice. 

Un moment absolument necessaire dans 
l'assimilation de l'art du spectacle est 
celui de la simulation. Nous ne nous refe­
rons pas a une mimique superficielle de 
la comprehension, mais a la necessite 
psychologique d'accepter ce qui est nouveau 
par analogie et par des associations men­
tales, en faisant appel au bagage spirituel 
existant, non seulement sur le plan de 
l'art mais aussi de la vie meme, que le 
theâtre imite. L'assimilation artistique im­
plique l'adaptation du nouveau cade et 
du nouveau langage a un langage person­
nel, voire un moulage de la personnalite en 
conformite avec les structures nouvelles. 

Sous l'aspect sociologique, une assi­
milation authentique peut etre constatee 
directement ou indirectement: par ce qui 
est accepte ou par ce qui est refuse, par 
ce qui s' oppose a une offre ou par ce 
qui s'y associe, en !'integrant. L'assimi­
lation artistique s'accomplit au moment 
ou elle se transforme en habitude et 
conviction artistique, c' est-a-dire quand 
elle arrive a determiner une serie d'habi­
tudes quasi-reflexes. Evidemment, les ha­
bitudes artistiques peuvent etre reglees 
selon des criteres sociaux, mais elles im­
pliquent un processus educatif intense et 
souvent de duree, l'une de ses phases 
les plus importantes etant celle instruc­
tive, offerte par le systeme d'enseigne­
ment et par les moyens de communi­
cation de masse. Les indicateurs analy­
tiques de la solidite des convictions et des 
habitudes artistiques seront: la repetition, 
l'intensite de la reaction, le budget du temps 
effectue, la mesure dans laquelle celles-ci 
prennent un caractere institutionnel. 

VI. LE JUGEMENT DE V ALEUR 

C'est surtout a ce moment axiologique 
que l'on peut parler de reception du 
spectacle puisque la selection, la mise en 
valeur, la hierarchisation et l'inscription 
dans une table de valeurs sont des attitudes 
sociales par excellence, pouvant etre etu­
diees aussi bien sous l'aspect de leur 
determination que sous celui de leur 
râle et de leur position. L'appreciation 
est obligatoire dans tout acte de recep­
tion de l'art, etant donne que cette recep­
tion ne saurait s'arreter (comme il arrive 
souvent en science) a une simple consta­
tation et que, par contre, elle implique 
un accent axiologique prononce. 

Le concept d'interet artistique est des 
plus revelateurs pour l'appreciation de 
l'acte theâtral. L'investigation des inte­
rets pour la comprehension des attitudes 
humaines en general est un acquis theo­
rique qui s'avere extremement fertile 
comme methode; la curiosite, l'afflux, la 
recherche de certaines ocuvres ou manifesta­
tions artistiques, la mode, leur choix parmi tant 
d'autres, sont des phenomenes a relever. 

Une selection en fonction des interets 
peut etre specifique a la nature du theâtre 
ou, par contre, extra-artistique, et nous 
ne saurions ignorer les grandes differences 
de plans qui interviennent ici. La mise 
en valeur suppose non seulement un 
choix, mais aussi un jugement emis sur 
le spectacle choisi, dane une transition 
du stade spontane (eventuel) a un stade 
necessairement conscient. L'acte de valo­
risation contient sans doute dans le 
theâtre un coefficient plus grand de sub­
jectivite collective et momentanee, qui est 
plus difficile a surprendre et a formuler 
sans etre pour autant depourvue d'expli­
cations objectives ou pouvant etre ob­
jectivees. 

Une hierarchisation des valeurs des 
spectacles comporte non seulement une 
simple appreciation les concernant, mais 
aussi la capacite de Ies comprendre dans 
un systeme, en Ies rapportant aux ele­
ments de ce systeme et a son principe 
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generateur. Afin d'etablir des hierarchies 
rigoureuses, le recepteur doit se main­
tenir dans le cadre du meme genre ou 
de la meme branche artistique, ne pas 
comparer des ceuvres faisant partie de 
series artistiques differentes et tenir compte 
du systeme d'ensemble de la culture. 

L'acte de l'appreciation - considere 
sous ses aspects fondamentaux - corres­
pond au premier moment ou la passi­
vite du spectacle a ete depassee, se trans­
formant en attitude active, clonc person­
nelle des sujets. Le but de l'education 
esthetique est justement de developper 
cette « attitude appreciative », de deter­
miner un rapport conscient avec l'ceuvre 
theâtrale et d' exiger une justification des 
options faites qui - meme si elle demeure 
diversifiee - ne saurait et ne doit etre 
uniformisee. 

VII. L'INTERPRET A TION 

Dans l'acte de reception du theâtre l'in­
terpretation est impliquee directement - en 
tant qu'execution d'un texte dramatique -
aussi bien qu'indirectement, dans le sens 
ou il s' agit d' une multitude de visions et 
de perspectives possibles, en fonction de 
l'optique utilisee, ou d'une intervention du 
recepteur. Nous avans affaire, comme on 
le voit, a un moment createur au plus 
haut degre, puisque, directement ou in­
directement, la reception est poussee 
jusqu'au bout, l'ceuvre etant realisee 
dans une multitudes de variantes possibles. 

L'interpretation du metteur en scene 
et de l'acteur a une fonction « ontolo­
gique » directe, c' est-a-dire qu' elle contri­
bue a la genese reelle du spectacle qui, 
jusqu'alors, n'avait existe que par le 
texte et Ies intentions de ses realisateurs. 
Elle est une forme specifique de la crea­
tion mais - en un autre sens - elle est 
aussi une premiere modalite de recep­
tion. On objectera que l'interpretation est 
un acte de creation au meme titre que la 
redaction du texte dramatique et que, 
par consequent, sa place n'est pas dans 
le cadre de la reception. Nous l'y avans 

cependant incluse en pensant a I' ama­
teurisme qui fait qu'une masse humaine 
toujours plus grande (approximativement 
un million dans natre pays) est a la fois 
une masse de createurs et d'interpretes. 
L'avenir appartient en bonne mesure, 
croyons-nous, a cette modalite de prati­
quer l'art ou d'entrer en contact avec lui. 

L'interpretation intervient indirecte­
ment dans le spectacle d'abord dans le 
sens qu'elle essaye de detacher maintes 
significations de l'ceuvre en se basant sur 
son plurisymbolisme inherent, sur son am­
biguîte fonciere. L' anal yse scientifique 
revele, a son taur - et toujours a l'usage 
des recepteurs - , Ies diverses virtualites 
de l'ceuvre, ce qui fait que la lecture 
structurale de Racine par Barthes ou par 
Goldmann, ou celle mathematique de 
Caragiale par Solomon Marcus ne sont 
point depourvues d'interet de par leur 
nature meme. 

Le recepteur ideal parcourt tous Ies 
moments indiques, celui de l'analyse 
scientifique y compris, et nous sommes 
obliges de nous referer a la possibilite 
d'un acte de reception parcourant tout 
le chemin que nous venons de decrire. 
Ce qui n'a pas ete realise sur le parcours 
de la reception, Ies disjonctions axiolo­
giques et specifiquement esthetiques, a, 
en general, des causes qui peuvent etre 
depistees par des methodes sociologiques 
si l'investigation est complexe et ne s'ar­
rete pas seulement au domaine spirituel. 
L'introduction du processus de la recep­
tion dans l'etude du theâtre ne m'appa­
raît pas comme une concession faite au 
public, mais comme une necessite scien­
tifique, puisque dans une vision marxiste 
Ies phenomenes sont etudies dans la 
dialectique de la creation de la reception. 

L'acte de la reception du spectacle, 
dont nous venons d'etudier Ies phases, 
se constitue lui aussi dans le temps, 
etant integre dans l'ensemble de la pra­
tique historique. Son integration dans 
le contexte general socio-culturel de natre 
epoque et de natre societe, devra consti­
tuer le fondement de toute investigation 
en ce sens. 9 
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Considere du point de vue historique, 

social, esthetique, l'art de l'acteur s'avere 

etre l'une des valeurs constantes du 

theâtre roumain. Affirme au debut du 

siecle dernier, anticipant la constitution 

meme de la dramaturgie ou de la mise 
en scene professionnelle, il a represente, 
depuis toujours, l'un des elements fon­

damentaux par lequel le theâtre a mani­

feste son programme social et esthe­
tique, l'adhesion permanente et fidele au 
progres de la culture roumaine moderne. 

Au cours du developpement historique 
de natre theâtre, l'acteur a toujours 

garde la perspective de l'evolution inin­

terrompue de son râle social et esthe­

tique. La disponibilite pour l'actualite, la 
synchronisation avec le theâtre moderne 
europeen, la permeabilite aux modalites 
nouvelles d'expression, la recherche d'un 

langage propre aux resonances histori­

ques sont autant de donnees caracteristi­
ques du developpement de l'art de l'ac­

teur roumain. 

Pour mettre en evidence l'art de l'ac­
teur contemporain, l'historien doit envi­

sager l' evolution du systeme d'images 

artistiques, la fa<;:on dont changent et 
s'enrichissent les formes d'expression du 
theâtre selon le perfectionnement des 

moyens d'interpretation. La temeraire 

action de caracteriser l'art de l'acteur 
contemporain, en pratiquant le descrip­

tivisme ou la classification rigide, ne sau­

rait donner des resultats satisfaisants. 
Le jugement axiologique exige, en prio­
rite, l'etablissement du substrat typolo­

gique et stylistique a travers l' evolution 
historique, par des etapes qu'on peut 
difficilement distinguer dans le cadre d'une 

classification rigide mais qui deviennent 
saisissables des qu'on rapporte le concept 

de l'art interpretatif a la nouvelle drama­

turgie representee, a la capacite grandis­
sante des interpretes de dechiffrer les 
structures dramatiques. 

Le revirement theâtral qui se produit 
apres 1944 est determine par l'ensemble 

NOUVELLES MODALITES 
D'EXPRESSION DE L'ACTEUR DANS 

LE TliEÂTRE ROUMAIN 
CONTEMPORAIN 

du processus revolutionnaire, social, scien­
tifique, culturel. Les metteurs en scene 
et les acteurs ont compris, au premier 
abord, que le theâtre « n'est pas un 

moyen commode de recueillement, de 
contemplation » mais « un champ de 

bataille ». Protestant contre le theâtre 
« digestif », « anatomique », Ion Sava 

avouait: « Nous voulons re-theâtraliser le 

theâtre, le redonner a la poesie de nos 
âmes, brisees comme la foudre de la 
poesie dans laquelle on entend resonner 
d'un bruit metallique les appels de l'epo­
que » 1 . Les innovations de l'art scenique 
reunissent, cette fois-ci comme toujours 
dans l'histoire du theâtre roumain, l'as­
sentiment et l'appui des personnalites 
de natre culture. « La creation artistique, 
ecrivait Tudor Vianu, assume des res­
ponsabilites, pareillement a chaque action 
de la societe ( ... ) Parmi tous Ies arts 
humains, l'art de l'acteur exerce la force 
de suggestion la plus etendue et la plus 
profonde ( ... ). C'est dans le jeu d'un 
acteur anime par une conscience que la 
societe trouve l'un des exemples dont 
elle a le plus besoin » ~. Dans le meme 
sens, Tudor Arghezi voit, au-dela du 
texte, de la scene, de la salle, du decor 
et des accessoires, l'acteur « qui synthe­
tise le spectacle et demeure le seul ele-

Simion Alterescu 

ment valable sur la scene » 3 • 11 
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L'acte de creation est implique dans un 
phenomene de constitution de la culture 
du spectacle. Pour George Călinescu « les 
nouveaux metteurs en scene et acteurs se 
dirigent vers un but dont nous revions 
jadis: la possibilite, par la culture, de 
s'elever au niveau du role interprete» 4• 

Si l'acteur demeure le facteur essentiel 
du theâtre, son art se developpera a 
l'interieur d'une nouvelle conception esthe­
tique. La reforme de l'art de l'acteur, ainsi 
que toute la revision du theâtre contem­
porain, demarre par l' ebranlement des 
inerties des conventions artistiques, par 
la tentative passionnee de reconsiderer 
les concepts theâtraux selon l'essence de 
la nouvelle dramaturgie et de l'expres­
sion artistique respective. 

Une multitude de tendances qui carac­
terisent l'art de l'acteur d'entre les deux 
guerres (romantisme, verisme, naturalisme, 
realisme psychologique) prennent leurs 
sources dans une periode situee au-dela 
de la guerre. On peut deceler, dans ces 
tendances, aussi bien l' element conser­
vateur conventionnel que l' element tra­
ditionnel de continuite ou les elements 
reformateurs. Le monde des acteurs pre­
sente, dans la yc decennie, une grande 
variete de types. Les acteurs formes dans 
l'esprit de la compagnie Davila (Lucia 
Sturdza-Bulandra, G. Storin, V. Maxi­
milian, I. Manolescu) sont encore en 
pleine maturi te artistique. Aupres d' eux 
il y a Ies adeptes de Nottara (G. Calbo­
reanu, Al. Critico, G. Vraca, V. Valen­
tineanu, N. Brancomir). L'ecole de come­
die classique et, surtout, celle qui con­
tinue la tradition de la comedie de Cara­
giale (Sonia Cluceru, Maria Filotti, G. Ti­
mică, Al. Giugaru, N. Atanasiu, C. An­
toniu, Gr. Vasiliu-Birlic), amplifie, dans 
le theâtre contemporain, son potentiel 
comique et realiste. 11 y a aussi les acteurs 
de l'ecole moderne d'art interpretatif d'en­
tre Ies deux guerres (Aura Buzescu, 
N. Bălţăţeanu, I. lancovescu, M. Popescu, 
I. Finteşteanu, J. Cazaban, A. Munteanu, 
Eliza Petrăchescu, F. Etterle) qui sont les 

adeptes de la poesie lucide, de la technicite 
subordonnee a la finalite de l'acte de jeu. 

La nouvelle generation, affirmee vers 
la fin de l'entre-deux-guerres (St. Ciubo­
tăraşu, Clodi Bertola, Beate Fredanov, 
Nineta Gusti, R. Beligan, Irina Răchi­

ţeanu) est la plus receptive au nouvel esprit 
du theâtre. Des l'avant-guerre, les acteurs 
de cette generation reprochaient aux gene­
rations anterieures d' etre ecrasees par le 
pathos du jeu, de ne pas faire appel a 
la lucidite et a la raison, de ne pas se 
constituer, dans la conscience sociale, en 
temoin de l' epoque. R. Beligan cherche 
dans l'art « une perspective integrale de 
la realite objective et subiective », une 
« vision synthetique < ... >, la densite 
philosophique » qui est « l'atmosphere, le 
ton dont le theâtre a besoin a present »5• 

Les professions de foi surgissent de la 
necessite d' eclairer les concepts a travers 
la nouvelle philosophie de vie. 

Dans le theâtre contemporain ont 
apparu des mutations esthetiques fonda­
mentales qui ont determine le change­
ment qualitatif de l'art de l'acteur. L'acti­
vite de creation de l'acteur a connu, tout 
d'abord, une comprehension nouvelle sur 
le spectacle et sur l'art interpretatif; le 
concept d' art theâtral integral s' est affirme 
et impose. 

Les premieres annees apres 1944 repre­
sentent une premiere etape de l'evolu­
tion de l'art interpretatif durant laquelle 
apparaît le processus de revision de la 
conception et de la methode de creation. 
C'est une etape qui - s'etendant sur une 
periode d'environ 10 a 15 ans - ne 
connaît pas une evolution lineaire con­
tinuelle, un progres ininterrompu. Les 
efforts concentres des gens de theâtre 
(metteurs en scene, acteurs, critiques, 
theoriciens), s'entendent pour revivifi,er 
l'acteur, apres avoir depasse la ques­
tion si l'art de l'acteur est un art d'imita­
tion, de reproduction, fonde sur un simple 
phenomene d'empathie. Au commence­
ment, lorsque le contact des generations 
mures d'acteurs avec le nouveau reper-
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Fig. I. - Ion lancovescu dans 
Henri IV, de L. Pirandello. 
Theâtre « Modern », Bucarest. 

Fig. 2. - Lucia Sturdza-Bulandra, Victor Rebengiuc et Anca Vereşti dans Mamouret, de J. Sarment. 
Theâtre Municipal, Bucarest. 13 
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toire a cree des moments d'incompre­
hension ou des processus difficiles d'adap­
tion a la nouvelle substance dramatique, 
les efforts se sont engages dans la voie de 
la de-theâtralisation de l'interpretation. La 
nouvelle relation etablie entre Ies acteurs 
et Ies metteurs en scene a eu le râle pre­
ponderant dans ce processus. Malheu­
reusement, I. Sava, V. I. Popa, A. I. Mai­
can, les metteurs en scene qui avaient 
apporte - entre les deux guerres mondi­
ales - Ies idees les plus significatives pour 
la structuration de l' ecole moderne inter­
pretative, ne vecurent, apres 1944, que 
peu d'annees pour continuer leur besogne. 
Ils ont eu, pourtant, quelques realisa­
tions notables: Macbeth et La Belle endor­
mie (I. Sava), Disciple du diable (V. I. Popa), 
Henri IV, de Pirandello, Minerii (Les 
Mineurs) de M. Davidoglu, Argile et 
porcelaine de Grigulis (A. I. Maican). Les 
metteurs en scene sont preoccupes, tout 
d'abord, par l'organisation de l'etude du 
râle par l'acteur. S. Alexandrescu exige 
que « chaque action reponde a une neces­
site logique », le grand merite de Marietta 
Sadova est celui de savoir suggerer a 
l'acteur « les elements essentiels pour 
portraiturer », M. Ghelerter « permet le 
declenchement de l' energie creatrice de 
l'acteur » 6

, I. Olteanu, Al. Finţi temoi­
gnent de remarquables vertus pedagogiques 
dans l'education des acteurs de l'ancienne 
generation et la formation des jeunes. Les 
acteurs attendent des metteurs en scene, 
au cours de cette premiere etape, plutât 
« un effort d'orchestration, d'harmoni­
sation ». C' est le cas des acteurs qui consi­
derent que «le comedien est une individuali­
te independante, pensante, a laquelle le met­
teur en scene est cense faire des conces­
sions < .•• > Je n'ai jamais trouve ailleurs -

dit G. Calboreanu - un appui plus sur 
que le texte» 7 • Dans un registre semblable, 
se penchant pourtant beaucoup plus sur 
les preoccupations modernes du theâtre, 

G. Vraca sera l'un des premiers inter­
pretes qui essaieront de reviser leur propre 
jeu; il affirme que la nouvelle conception 

« nous conduit vers la necessite d'un 
theâtre de la verite de la vie, un theâtre 
dont Ies racines profondes surgissent de 
la realite » 8• 

Aux tentatives de certains metteurs en 
scene d'imposer des pratiques qui igno­
rent la personnalite de l'acteur on repli­
quera en proclamant le droit individuel 
de creation de celui-ci, tout en colla­
borant avec le metteur en scene. « Je 
n'accepte pas d'endosser, des le commen­
cement, une armure confectionnee d'a­
vance < ... > il me faut refoire, a mon 
tour, tout le chemin, accumuler, participer, 
offrir; la creation est organique et reelle 
seulement lorsque metteur en scene et 
acteur 'grandissent' ensemble » 9• 

L'adoption du systeme Stanislavski a 
eu, au commencement, le sens d'une 
option pour une methode de creation 
regeneratrice du realisme de l'acteur. Un 
systeme qui etait « la ligne droite qui 
traverse les zigzags des autres geometries 
theâtrales », dont le realisme constituait 
« une reaction contre toutes les deforma_ 
tions du style theâtral: depuis le faux 
romantisme jusqu'au naturalisme » 10 ; la 
mise en pratique a converti ce systeme en 
son contraire. Loin de revivifier l'art de 
l'interprete, les lectures sans fin, le travail 
autour de la table, depourvu de perspective, 
ont conduit a l'uniformite, ils ont eloigne 
l'acteur des stimuli d'essence theâtrale et, 
partant, ils ont prolonge le cycle du theâtre 
naturaliste qui aurait pu prendre fin 
plutât. 

Le systeme de Stanislavski a generalise, 
dans le theâtre d'apres-guerre, la notion 

de l' etude d'une piece; il a accru le degre 

de connaissance de l'acteur dans sa ren­

contre avec le personnage interprete, il a 

inculque plus de souplesse et de diversite 

aux acteurs qui jouaient exclusivement des 

râles qui leur allaient « comme un gant ». 

« Ne serait-ce que l'idee d'etude, de 

comprehension complete d'un râle, de la 

richesse dans la creation des types, de la 

poesie de certaines subtilites dans les 
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nuances, et nous ne devrions pas 
hesiter » 11 devant les merites de l'appli­
cation du systeme Stanislavski. 

Au cours de cette premiere etape on 
a realise des spectacles memorables par 
leur homogeneite, par la modalite artis­
tique dont ils ont mis en evidence Ies 
relations sociales et la valeur humaine des 
heros: Trois Sreurs (1949/1950), L'Oncle 
Vania, Romeo et Juliette (1948/1949), sous 
la direction de M. Ghelerter, Les Derniers, 
de Gorki (1947 /1948), La Mouette (1946/ 
194 7) sous la direction de Marietta Sa­
dova, Minerii (Les Mineurs, 1948/1949) et 
Argile et porcelaine, sous la direction de 
A. I. Maican, Le Train blinde, de V. S. Iva­
nov (1949/1950), La Rupture, de B. Lavren­
niev (1950/1951), sous la direction de 
Al. Finţi. 

L'alternative theâtre d'identification -
theâtre de representation s'est averee ne 
pas etre un dilemme en soi et nous avons 
tort de l'avoir interpretee comme un 
probleme des generations. Sous l'impul­
sion de la nouvelle mise en scene, des 
principes varies de creation, les acteurs 
rendront possible le passage du theâtre 
des emotions spontanees, des sentiments, 
a un theâtre d'idees. <, L'identification 
est devenue un facteur composant, elle 
n' est plus un but, la diction et le geste 
ont acquis leur dimension naturelle, deve­
nant des moyens d'expression, le decor 
n' est plus decoration mais le messager 
des significations, la musique ne cree 
plus seulement des etats d'esprit mais elle 
souligne des sens. Partant, le spectacle 
a gagne une grande force de propagation 
et d'attraction » 12

• 

Peu a peu, au cours des sixieme et 
septieme decennies, une plus grande con­
cordance s'etablit entre le dramaturge, 
l'acteur, le metteur en scene et le 
public, leur communication etant fondee 
sur des affinites communes. Une nou­
velle relation apparaît entre l'acteur et le 
public. Le theâtre acquiert de plus en 
plus le caractere d' evenement public, 
tant par son contenu que par ses formes. 

La mise en evidence des personnages, de 
l' action, devient plus directe, plus signi­
ficative, plus intelligible et captivante par 

Ie caractere synthetique, concentre, de 
l'image scenique. 
L'interpretation de l'acteur est main­

tenant un stimulant qui entraîne le spec­
tateur dans l'action. Le renoncement aux 
stereotypies va de pair avec la tendance 
des acteurs a decouvrir un systeme de 
signes a la mesure de notre theâtre, par 
lequel on pourrait provoquer « une reac­
tion humaine vraiment contemporaine, 
capable de se developper dans des cadres 
absolument reels, parce que le monde du 
theâtre n'est pas un monde de l'imitation 
mais « de l'imagination et de la fantaisie, 
dans lequel la realite subit des transfor­
mations » 13. Historiquement parlant, ces 
idees avaient ete enoncees des la periode 
d'entre les deux guerres. Le râle createur 
de l'acteur avait ete reconnu surtout dans 
son rapport avec le drame, vis-a-vis duquel 
celui-la garde « une autonomie relative » 14• 

L'acteur des trois dernieres decennies 
aborde un repertoire ou il rencontre les 
valeurs consacrees - universellement et 
sur le plan national - des classiques, 
mais aussi la dramaturgie originale et 
universelle contemporaine qui impose de 
nouvelles analyses sous l'angle social­
politique et des structures dramatiques. 
Est-ce que les acteurs roumains ont reussi 
a trouver la forme d' expression et le 
moyen d'interpretation adequats aux nou­
velles modalites dramatiques? 

On essaie, maintes fois, d'expliquer la 
diversite des modalites artistiques des 
acteurs en Ies rapportant aux generations 
presentes dans le paysage theâtral, mais 
l'histoire de l'art de l'acteur n'est pas l'his­
toire d'une succession de generations. Les 
generations - qu'on delimite, d'ailleurs, 
assez dif ficilement - ne sont pas homo­
genes, elles pratiquent des styles varies, 
leurs representants ont des formations 
diverses et, souvent, opposees. 11 serait 
necessaire de parler d'une coexistence des 15 
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Fig. 3. - Oina Cocea et George Calboreanu dans Egor Boulyt­

chev et Ies autres, de M. Gorki. Theâtre National, Bucarest. 

Fig. 5. - Ştefan Ciubotăraşu dans Les Revenants, de H. Ibsen. 
Theâtre Municipal, Bucarest. 

Fig. 4. - Grigore Vasiliu-Birlic dans Scenes de carnaval, de 
I. L. Caragiale. Theâtre National, Bucarest. 

Fig. 6. - Emil Botta dans Fausse accusation de I. L. Caragiale. 
Theâtre National, Bucarest. 
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Fig. 7. - Fory Etterle et Beate Fredanov dans 

Cher menteur, de J. Kilty. Theâtre « Lucia Sturdza­

Bulandra », Bucarest. 

Fig. 8. - Willy Ronea et Octavian Cotescu dans 

Riedennann et les incendiaires, de M. Frisch. Theâtre 

'' Lucia Sturdza-Bulandra », Bucarest. ► 

Fig. 9. - Irina Răchiţeanu - recital de poesie. 

Fig. 10 - Beate Fredanov et Marcela Rusu dans 

Christophe, sois sage, de Aurel Baranga. Theâtre « Lucia 

Sturdza-Bulandra », Bucarest. 

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



18 

genres plutât que des generations. La 
diversite de natre theâtre, sous l'incidence 
du grand patrimoine d'acteurs, est le 
resultat des transformations qualitatives 
qui interviennent dans l'art des repre­
sentants des generations anciennes et nou­
velles, dans l'element de continuite qui 
existe dans l'evolution meme de l'art de 
l'acteur, dans les rapports organiques du 
theâtre traditionnel avec le theâtre mo­
derne. Il s'agit d'un processus historique 
naturel de maturation artistique et non 
pas de la succession juxtaposee des gene­
rations. Mais, quelle que soit la caracteris­
tique generale des acteurs, quelle que soit 
la generation, il convient de relever le 
besoin permanent de se depasser, de se 

perfectionner. 

A la fin de la guerre le theâtre roumain 
avait « une generation d'or » representee 
par: Lucia Sturdza-Bulandra, Maria Fi­
lotti, Mărioara Voiculescu, G. Storin, 
V. Maximilian, I. Manolescu, Şt. Brabo­
rescu, R. Comăneanu, G. Ciprian. La 
generation mure fait son entree, a la fin 
de la deuxieme guerre mondiale, dans la 
nouvelle etape de l'histoire du theâtre 
avec un nombre impressionnant de noms 
prestigieux: Aura Buzescu, N. Bălţăţeanu, 
G. Calboreanu, G. Vraca, G. Timică, 

C. Ramadan, C. Antoniu, I. Finteşteanu, 
J. Cazaban, Marietta Sadova, G. Kovacs, 
I. Lascăr, Gh. Popovici, Margareta Baciu, 
N. Brancomir, F. Etterle, J. Constanti­
nescu, M. Constantinescu, Eliza Petră­

chescu, les comiques Al. Giugaru, I. Tali­
anu, N. Atanasiu, I. Manu, Gr. Vasiliu­
Birlic, Silvia Dumitrescu, Ionescu Ghiberi­
con, Miluţă Gheorghiu. C' est a eux que 
se rallient la generation d'entre les deux 
guerres: M. Popescu, Maria Botta, Eugenia 
Popovici, Şt. Ciubotăraşu, A. Munteanu, 
N. Tomazoglu, Clodi Bertola, Tanţi Cocea, 
Dina Cocea, Beate Fredanov, Elvira Go­
deanu, Neli Sterian, Marietta Deculescu, 
Lili Carandino, Marga Anghelescu, E. Botta, 

R. Beligan, Irina Răchiţeanu, et, des 
les premieres annees apres la guerre: 

L. Ciulei, Marcela Rusu, I. Lucian, Carmen 
Stănescu, T. Caragiu, I. Necşulescu, C. 
Anatol, Gh. Leahu, Sara Manu, etc. Des 
dizaines et des centaines d'acteurs, person­
nalites distinctes, uniques, « des person­

nalites vigoureuses, capables d'une re­
flexion ample et dialectique du monde 
dans la conscience », des personnalites 
dont « l'intensite dramatique suit l'am­
pleur de la sphere de la conscience et 
son horizon de connaissance » 15• 

On sentait, a cette epoque, le besoin 
d'une nouvelle methode de travail, pour 
eviter les erreurs du passe, l'uniformite 
et la deterioration du processus de travail 
dans le theâtre. Il etait grand temps que 
l'activite des repetitions devienne « un 
travail d'exploration et de mise en valeur 
des moyens nouveaux et insoup<;onnes, 
capables de conduire a une augmentation 
de l'expressivite, de son inedit, a une veri­
table invention scenique ». Il etait necessaire, 
aussi, que Ies repetitions se transforment 
en « laboratoires de verification » des 
multiples hypotheses d'interpretation, 
qu' elles offrent, a la fois, le repit exige par 
l'invention d'un vocabulaire theâtral nou­
veau et personnel et la possibilite d'ap­
precier chaque element expressif « selon sa 
puissance de communiquer l'idee, son 
efficacite, sa force de choc dans le climat 
contemporain » 16. 

Il existait encore, dans le style de cer­
tains acteurs de l'ancienne generation, des 
formes rhetoriques usees qui annulaient 
la vie spirituelle des heros interpretes 
ainsi que la personnalite de !'interprete. 
C'est pour eux qu'apparaît la necessite 

d'innover le langage artistique, de trans­

former les structures de jeu fondamentales. 

Le style rhetorique denaturait la logique 

et l'emotion de l'acteur, il aneantissait le 

resultat esthetique de l' effort interpretatif 
de transposer et de projeter l' existence 

immediate dans un personnage imaginaire. 

Pour les acteurs dont la formation artis­

tique se rattachait a l' esprit des ecoles de 

Davila et Gusty, l'art de l'acteur etait, 
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Fig. 11. - Marcela Rusu, 
Radu Beligan, Costel Con­
stantin et Valeria Seciu 
dans Qui a peur de Vir­
ginia Woolf?, de E. Albee. 
Theâtre National, Bucarest. 

Fig. 12. - Stela Popescu et Ion Lucian dans Homme Fig. 13. - Victor Rebengiuc, Olga Tudorache 
pour homme, de B. Brecht. Theâtre de Comedie, et George Constantin dans Tango, de S. Mrozek. 

Bucarest. Theâtre « Mic », Bucarest. 19 
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d'abord, un art de la diction. Ils etaient 
preoccupes surtout par la voix et les 
moyens de l'utiliser, pour capter l'atten­
tion du public par la variete harmonique, 
par la communication qu'etablit le mot 
entre l'acteur et le spectateur. A l'encontre 
des acteurs qui declamaient, les adeptes 
de la diction pretendaient que la voix 
etait un moyen de reconstitution authen­
tique de la vie. Parmi ceux-ci il y avait 
G. Calboreanu, Lucia Sturdza-Bulandra, 
Maria Filotti, G. Vraca. I. Manolescu, 
G. Storin, Sonia Cluceru. G. Calboreanu, 
Lucia Sturdza-Bulandra, I. Manolescu, 
G. Vraca, Maria Filotti, representant autant 
d'hypostases de l'art de l'acteur fonde sur 
la diction, sur la science de dire les paro­
les. Chacun d'eux possede une modalite 
d'expression propre, selon l'attitude per­
sonnelle envers l'emission vocale, envers 
la coîncidence entre la representation vocale 
et celle de la scene. Ils s'approchent de 
l'harmonie du rapport mot-comportement 
scenique, essayant d'obtenir par la voix 
et par la diction une reconstitution des 
plus veridiques de la realite. 

G. Calboreanu perpetue la solennite et 
la gravite vocale. De la meme famille, 
acteur de voix, manieriste jusqu'a la deuxi­
eme guerre mondiale, G. Vraca subit une 
transformation radicale au cours de la 
periode dont nous nous occupons. 11 
revise tous ses moyens d'expression, il 
comprend que « l'interpretation pourrait 
etre monocorde si elle reposait seulement 
sur un pathos dechaîne » 17 et il decide 
de graduer et de nuancer les moments. 

Ce processus d'innovation de la moda­
lite de creation est caracteristique pour 
beaucoup des acteurs prestigieux de la 
grande ecole realiste. Lucia Sturdza-Bulan­
dra, Maria Filotti, Sonia Cluceru, G. Ste­
rin, I. Manolescu ajoutent aux succes de 
leur carriere de nouvelles realisations qui 
constitueront un element d' equilibre et 
un exemple pour les generations futures. 
Leur personnalite, formee pendant l' entre­
deux-guerres, se paracheve apres la guerre. 
G. Timică, l'acteur qui avait ete le modele 

et l'ideal artistique de la generation de 
R. Beligan, nous laisse quelques precieuses 
miniatures, exemplaires par leur composi­
tion delicate. Ion Iancovescu, structure 
par excellence sat1nque, acteur d'un 
grand aplomb, a une propension explicable 
a un genre de lazzi contemporains; il 
finit sa carriere - beaucoup trop tot, 
malheureusement - avec Henri IV de 
Pirandello. 11 en traduit le melange de 
sarcasme et de cynisme par une caricature 
tragique, par une derision amere, qui trahis­
sent le tragisme du comique et l'hilarite 
du tragique. Mais Iancovescu est un cas 
singulier a cette epoque-la. C' est plus 
tard, seulement, que les vertus d'une 
telle interpretation apparaîtront chez les 
acteurs qui auront decouvert la drama­
turgie de Eugene Ionesco, Diirrenmatt, 
Mrozek ou le theâtre de T. Mazilu, 
I. Naghiu, etc. 

Ion Finteşteanu est un acteur cerebral 
dont l'art interpretatif respire toujours la 
sobriete de l'expression. Persuade que 
« l'acteur est un createur d'images » 18, il 
construit, pour chacun de ses personnages, 
a la suite d'une etude perspicace, une 
image globale composee d'une multitude 
d'images, creees avec minutie, ayant une 
manifeste tendance a particulariser le per­
sonnage. Dans la meme lignee, J. Cazaban 
considere que tout personnage exige un 
haut degre de vitalite scenique. Lui, qui 
en 1959 ne divise plus le role en mo­
ments de mimique, de pantomime, de mot 
avait erre jadis dans les contrees de 
l'effet habilement prepare qui « rempla­
<;ait la profondeur et l' emotion » 19• Pour­
tant il ne renonce pas au jeu base sur 
l'improvisation, sur la spontaneite, distil­
lant un melange tragi-comique plein de 
fantaisie, charge d'humanisme. On a pu 
saisir la modification qualitative de son 
jeu dans la modalite d'aborder des roles 
d'une grande diversite psychologique dont 
le noyau ardent fut toujours un sourire 
amer. Les personnages representes par 

Cazaban exprimaient un immense desire 
de purete, une delicatesse brisee qui 
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Fig. 14. ·-- Gina Patrichi et Virgil Ogăşanu dans 

Victimes du devoir, de E. Ionesco, Theâtre « Lucia 
Sturdza-Bulandra », Bucarest. 

refusait la resignation. Parmi eux il y a 
eu d'innoubliables creations: Arkaşka (La 
Foret, de A. Ostrovski, 1950/1951), Tuches­
tone (Comme i[ vous p[aira), Malvolio (La 

Nuit des rois), le commis voyageur Willy 
Lomann (La Mort d'un commis voyageur), 
Alfred 111 (La Visite de [a vieiHe dame, 

s. 1960 / 1961), Po bedonosikov (Le Bain, 
de Mai:akovsky). Cazaban n'a pas ete un 
cas isole. Dans le meme esprit de theâtre 
se manifestent A. Munteanu, J. Constan­
tinescu, N. Tomazoglu, interpretes de la 
famille spirituelle des acteurs joailliers, 
ciseleurs, dont la vocation artistique se 
confond avec la necessite intime de repre­
senter Ies essences humaines. Leur presence 
scenique trahit le regard interieur etonne 
qu'ils tournent vers la vie du dehors. 
Leurs manifestations vocales ou gestuelles 
expriment la surprise du contact avec la 
vie, la confrontation silencieuse des senti­
ments outrages ou l'incapacite d'adapta­
tion. La creation de ces artistes est meti­
culeuse, profondement reflechie. La cons­
truction du personnage a de la vigueur 
professionnelle, le « heros » est etudie 
jusque dans les plus petits details de la 
voix, du geste et du mouvement. Ils sont 
plutât des rationalistes rnelancoliques qui 
revelent les sentiments les plus discrets 
avec delicatesse, au nom d'un monde qui 
refuse la brutali te, la vulgari te, l' osten­
tation. 

On a affirme, maintes fois, que notre 
theâtre est presque depourvu de tragediens. 
Nous oublions, probablement, qu'a cette 
epoque evoluaient sur natre scene N. Băl­
ţăţeanu, M. Popescu, Aura Buzescu, Eliza 
Petrăchescu, Maria Botta, Tanţi Cocea, 
Dina Cocea, F. Etterle, E. Botta, Clodi 
Bertola, Irina Răchiţeanu, Marga Anghe­
lescu et beaucoup d'autres encore. 

Fig. 15. - Dumitru Furdui et Toma Caragiu 

dans Scenes de carnaval, de I. L. Caragiale. Theâtre 

« Lucia Sturdza-Bulandra », Bucarest. 

N. Bălţăţeanu presente une modalite 
interpretative qui ennoblit l'art de l'acteur. 
Qu'il soit Sbilţ (Patima roşie, La Passion 
rouge, de M. Sorbul, 1945 / 1946) ou 
l'entraîneur de Go[den Boy, de Clifford 
Odets (1946 / 194 7), Papa Giulio (Michel 

Ange, de Al. Kiriţescu, 1947 /1948) ou le 
Baron (Les Bas-fonds, 1948 / 1949), Ver­
chinine (Trois St:Eurs, 1949/1950) ou Tar­
tuffe, Don Juan ou Don Salluste (Ruy 

Blas), Bălţăţeanu nous paraît etre l'acteur 
de toutes les possibilites. 
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Aura Buzescu, lucide et rationnelle, 
prefere les moyens d'expression incisifs 
mais retenus. Sa force de representation 
est dominee par l'intelligence et la sobriete. 
Dans les râles d'Olga (Trois socurs), de 
Maria Buznea (Anii negri, Les Annees 
sombres, de Aurel Baranga et N. Moraru, 
1951 /1952), de Madame Bohn (Ceux de 
Dangaard, de Martin Andersen Nexă, 

1954/1955), de Suzanne Manea Voineşti 

Fig. 16. - Gilda Marinescu et Alexandru Repan 

dans Un Mois a la campagne, de I. S. Tourgueniev. 
Theâtre « C. I. Nottara », Bucarest. 

(Arborele genealogic, L' Arbre genealogique, 
de Lucia Demetrius, 1957 /1958), de Claire 
Zachanassian (La Visite de la vieille dame, 
1963/1964), l'actrice nous offre un jeu 
subtil, discret, vibrant, qui rayonne dans 
l'espace scenique, polarisant des tensions 
autour de sa personnalite. 

Şt. Ciubotăraşu, G. Kovacs, F. Etterle, 
Oina Cocea, Maria Botta, E. Botta, Tanţi 
Cocea, Clodi Bertola, G. Mărutză, Beate 
Fredanov, V. Ronea, des acteurs en plein 
epanouissement, d'une rare conscience 
professionnelle, elargissent le cercle des 
artistes dramatiques qui possedent une 
culture du spectacle, qui elevent l'art inter­
pretatif au niveau des preoccupations 
intellectuelles et artistiques contempo­
raines. En tant que personnalites artistiques 
ils sont, pourtant, assez differents. Pour 
Şt. Ciubotăraşu, les râles sont des parti­
tions qui l'incitent a executer un complexe 
exercice intellectuel-artistique converti en 
humanite, en simplicite. A la recherche 
d'une forme de synthese interpretative, 
F. Etterle, G. Kovacs, G. Mărutză, Ciocli 
Bertola ou Beate Fredanov tentent d'ex­
trapoler Ies caracteristiques et Ies senti­
ments du personnage au-dela de la struc­
ture litteraire dramatique. Artisans de la 
composition, creant le personnage en 
dehors de leur propre personnalite, ils 
impregnent le heros de leurs personnalite 
intellectuelle. Le jeu scenique est un jeu 
de l'esprit et, ulterieurement, du corps 
et de la voix. La composition physionomi­
que, I' expressivite accentuee sont le resul­
tat de la spiritualite des artistes. 

La typologie des acteurs congeneres se 
diversifie constamment. Oina Cocea con­
vertit Ies moyens de creation en une 
prestance de souche classique dans le 
theâtre historique ou dans la tragedie. 

Fig. 17. - Leopoldina Bălănuţă et Constantin 

Codrescu dans Seulement une crise, de Ionel 
Hristea. Theâtre « Mic », Bucarest. 
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L'art de E. Botta, acteur qu'on pourrait 
difficilement situer dans un genre preetabli, 
represente l'hypostase d'une antinomie. 
Cet artiste est une personnalite singuliere 
ciont le registre interpretatif est domine 
par une grande sensibilite 20 • Tellement 
inspire lo::squ'il recite, par exemple, Joc 
secund, du poete Ion Barbu, l'acteur pro­
voque des reveries lyriques (Le Baladin 
de l'Occident, Verchinine, Mercutio) ou 
des reveries tragiques (Matei, de Citadela 
sfărîmată, La Citadelle demolie, de Horia 
Lovinescu, Ion, de Năpasta, Fausse Accu­
sation, de I. L. Caragiale). E. Botta est 
unique dans la representation du drame 
de Caragiale. En interferant folie et sub­
strat conscient, son jeu engendre un drama­
tisme retenu. Les moyens en sont les 
accents et ks cadences poetiques, subtiles. 
Le regard absent - tourne vers l'exterieur 
- qui resplendit a l'interieur de son fragile 
equilibre psychique, le geste de confession 
incontrâlee, l'identification avec les vete­
ments impersonnels, abîmes - suivant la 
personnalite du heros - imposent une 
nouvelle fa~on d'acquerir la conscience 
du tragique ou l'on devine « l'aspiration 
la plus profonde de l'existence humaine, 
< ... > l'aspiration de l'individua la cons­
cience authentique » 21 . 

Pendant Ies deux premieres decennies 
apres la guerre, les acteurs se sont pase le 
probleme que Tudor Vianu a denomme 
« la reconstruction des ideaux humains ». 
Reconstruction « qu'on a essaye d'en­
treprendre non pas en depit du realisme 
mais a ses câtes, en utilisant toutes ses 
conquetes et, specialement, ce gout et ce 
courage de la verite dont l'absence renci, 
aujourd'hui, seche et doucereuse n'importe 
quelle production litteraire (artistique) » 22 • 

A la fin de la VI<' decennie « le nouveau 
realisme s'imposait par les imperatifs de 
son essence meme, par ce qu'il y avait de 
plus profond en lui » 23 • On redecou­
vrait une methode de reaction, un lan­
gage nouveau, rajeuni, purifie, a l'aide du­
quel on pouvait elargir les limites du reel. 

A l'epoque, le phenomene correspond 
a ce que la critique theâtrale, les acteurs 
et surtout les metteurs en scene appelaient 
theâtralisation ou re-theâtralisation. Ce sont 
les saisons de la creation du Reviseur 
(1952/1953), de Ziari-ştii (Les Journalistes, 
de Al. Mirodan, 1956/1957), L'Alouette 
(1957 /1958), L'Homme au fusil, de N. Pa­
godin (1958/1959), La I're Brigade de 

cavalerie, de Vichnevski (1959/ 1960), 
L'Ombre, de E. Schwartz (1962/1963), 
Rhynoceros (1963/1964), La Cantatrice 
chauve (1964 / 1965), L' Opera de trois sous 
(1964 / 1965); les annees ou les metteurs 
en scene manifestent des initiatives de 
creation et les acteurs, qui donnaient « la 
bataille contre l'inertie < ... > ciont la 
ferveur, la devotion et la fidelite perpe­
tuent la jeunesse du theâtre, s'enflamment 
aupres d'eux » 24 • 

L'affirmation des generations d'acteurs 
d'apres guerre est etroitement liee a la 
formation artistique imprimee par la nou­
velle pedagogie theâtrale mais elle fot 
conditionnee, en priorite, par la presence, 
dans l'activite de creation, des jeunes met­
teurs en scene qui ont stimule la variete 
de genres et de modalites artistiques. 

Olga Tudorache, Liliana Tomescu, Sil­
via Popovici, Ileana Predescu, Leopoldina 
Bălănuţă, Eva Pătrăşcanu, Sanda Toma, 
Gina Patrichi, Vasilica Tastaman, Irina 
Petrescu, Draga Olteanu, Tamara Buciucea­
nu, Gilda Marin~scu, Silvia Ghelan, Dorina 
Lazăr, G. Constantin, Gh. Dinică, M. Mo­
raru, Marga Barbu, Violeta Andrei, O. Co­
tescu, Şt. Bănică, V. Rebengiuc, Fl. Piersic, 
V. Niţulescu, D. Furdui, Gh. Cozorici, 
C. Codrescu, G. Motoi, C. Dumitraş, 

V. Ogăşanu, I. Caramitru, Valeria Seciu, 
Al. Repan, Şt. Iordache, Ilinca Tomoro­
veanu, Mariana Mihuţ, Fl. Pittiş, D. Nuţu, 
FI. Zamfirescu, N. W olcz, M. Diaconu, 
P. Paulhofer et beaucoup d'autres encore 
ont ceci de commun, en depit des diffe­
rences d'âge (on peut distinguer, dans 
natre enumeration, au moins deux gene- 23 
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rations), qu'ils sont impliques, d'une fa<;on 

specifique, nouvelle, a l'essence de l'acte 

scenique. Ils ont des rapports de collabo­

ration creatrice, harmonique, avec le diri­

geant du spectacle, rapports qui permet­

tent a chacun d'entre eux de garder sa 

liberte d'opinion et son propre discer­

nement. Cette nouvelle relation est confir­

mee resolument et, maintes fois, avec 
reconnaissance. Gina Patrichi, O. Co­

tescu, M. Moraru avouent que lorsqu'ils 

travaillent avec L. Pintilie ils ressentent un 

etat de grande fertilite du talent. Les repe­

titions dirigees par D. Esrig constituent 

« ... un programme vaste qui se deroule 

sur plusieurs niveaux et qui impose le 

changement radical de toutes les habi­

tudes » 25• R. Penciulescu « donne a l'ac­

teur l'impression qu'il travaille seul, dans 

l' explosion de l'immense joie de creer » 26• 

L. Ciulei « exige qu'on joue la situation, 

le geste apparaissant d'une fa<;on naturelle, 
de lui-meme », conception qui a beau­

coup aide Cotescu a « mettre entiere­

ment en valeur ses possibilites d'expres­
sion » 27 • 

Dans son travail commun avec les met­

teurs en scene de la nouvelle generation, 

l'acteur est gagne par la maniere dont ceux­

ci con<;oivent le processus de formation 

de l'image scenique, par la fa<;on dont 

« son intelligence artistique est sollicitee 

et activee »; il est aujourd'hui, « plus que 

jamais, un facteur primordial dans sa 

creation » 28• Les acteurs saisissent, dans 

leur collaboration avec les metteurs en 

scene, l' effort de gagner en authenti­

cite, en expressivite; ils sont persuades 

que la presence de ceux-ci les protege 

contre la fausse theâtralite ou l'intimisme 

manieriste. 

Cette collaboration, qui a engendre les 

formes de spectacle les plus precieuses 

de natre theâtre et qui a transpose l'art 

scenique dans le domaine du theâtre mo­

derne, reprend, d'une certaine fa<;on, un 

moment semblable de l'histoire du theâtre 

d'entre les deux guerres, lorsque les acteurs 

de la jeune generation de l'epoque (Şt. 

Ciubotăraşu, M. Popescu, N. Tomazoglu, 
Eliza Petrăchescu, R. Beligan, Irina Ră­

chiţeanu) avaient adhere, sans conditions, 

a l'esprit et aux methodes d'un A. I. Mai­

can, I. Sava ou V. I. Popa. 

« Le resultat le plus precieux de la fer­

tile collaboration des acteurs et des met­

teurs en scene appartenant a la nouvelle 

generation a ete la spontaneite obtenue 

comme moyen de faire ressortir, lucide­

ment, les possibilites de l'acteur » 29• 

Pourrait-on trouver un temoignage plus 

concluant de l'elevation du processus de 

creation de l'acteur que cette confession 

des deux interpretes du Neveu de Rameau, 

M. Moraru et Gh. Dinică « nous vivons, 

a natre compte, la volupte du dialogue phi­
losophique » 30 ? 

Le nouveau langage scenique est la 

consequence de l'apparition d'une nou­

velle psychologie de creation, de nouvel­

les conditions de jeu. Le placement de 

l'acteur dans d'autres espaces de jeu, le 

changement des rapports acteur-public et 

la modification des moyens de communi­

quer avec le spectateur, la penetration 

dans le monde interieur substantiel de 

l'ceuvre dramatique - comme ceuvre ou­

verte - et du personnage - comme per­

sonnage ouvert - tous ces elements nou­

vea ux conduisent a l'aneantissement des 

inhibitions et des automatismes du jeu 

de l'acteur. 

L'acteur devient maître de soi, de son 

affectivite, de ses attitudes corporelles, 

mais sa finalite est judicieusement preci­

see: la mise en valeur de la su bstance de 

l'ceuvre dramatique. I1 s'integre tout a 
fait dans le spectacle, dans la structure 

de la mise en scene, parce que, a la suite 

de la nouvelle vision du metteur en scene, 

il peut obtenir une representation hu­

maine vraiment contemporaine, il peut 

realiser un acte de jeu qui ne connaisse 

plus « la separation entre la pensee et le 

sentiment, le corps et l'âme, le conscient 

et l'inconscient, la vision et l'instinct, 

le sexe et l'esprit » 31 • La contempora-
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neite de l'acteur ne se rattache pas seule­
ment a l'experimentation theâtrale, a l'in­
novation en soi, mais aussi a la revela­
tion absolue de l'essence humaine. Gro­
tovski a inspire le travail des metteurs 
en scene tout d'abord par ses principes 
fondamentaux, et, subsidiairement, par 
sa methode de creation. On reconnaît 
cela au fait que l' element primordial 
pour la jeune generation de metteurs en 
scene est l' acteur comme essence humaine; 
« tout ce que l'acteur realise doit etre 
en rapport avec le monde environnant, 
rattache a son contexte culturel » 32• La 
maniere de presenter !'individu sur la 
scene, le message de l'acteur, correspond 
de plus en plus aux necessites profondes 
de la communaute sociale. « La vraie, la 
noble contemporaneite est celle du mes­
sage de l' acteur < ••. > c' est par lui, et 
non pas en reanimant les defuntes expe­
riences des metteurs en scene, que nous 
exprimons les necessites les plus elevees, 
spirituelles et morales, de l'epoque de 
l'edification du socialisme. La reussite 
ou l'echec sont relies, d'une maniere 
presque mathematique, au pourcentage 
de participation, au spectacle, des acteurs 
modernes, contemporains ». 33 

C' est l' etape ou on redecouvre le 
theâtre, lorsque L. Ciulei, L. Pintilie, 
D. Esrig, R. Penciulescu, C. Teodorescu, 
L. Giurchescu et plus tard, A. Şerban, 

A. Manea, A. Visarion, Cătălina Buzoianu 
accordent la premiere place, a câte du 
message de la mise en scene du specta. 
ele, a la valeur de l'interpretation. Des 
spectacles avec les pieces Troilus et Cres­
sida (1964/1965), L'opera de trois sous 
(s. 1964/1965), Nu sînt turnul Eiffel (Je 
ne suis pas la Tour Eiffel, de Ecaterina 
Oproiu, 1965/1966), Opinia Publică (L'Opi­
nion publique, de Aurel Baranga, 1966/ 
1967), Le Neveu de Rameau (1968/1969), 
Homme pour homme (1969/1970), Le Roi 
Lear (1970/1971), Hamlet (1973/1974), 
Năpasta (Fausse Accusation 197 3 / 197 4) 

sont les resultats de la nouvelle conception 
sur les spectacles conjuguee avec l' equi-

valence contemporaine des moyens de 
l'acteur. C'est un moment ou l'on scrute 
la conscience artistique, les vues, la 
revision des moyens de comportement 
de l'artiste: « lorsque je reflechis a l' evo­
lution de Dinică et que j'etudie, en pro­
fessionnel, sa creation de Rameau, j'ai 
la sensation aigue d'avoir gaspille beau­
coup de temps et je me sens coupable, 
d'abord, envers moi. J'espere de tout 
mon cceur que j'aurai l'occasion de tra­
verser, moi aussi, un purgatoire sem­
blable et je suis dispose a peiner pour 
cela » 34• 

La contemporaneite de notre theâtre 
reside, en premier lieu, dans le mode de 
concevoir l' expressivite scemque, dans 
la diversite des points de vue que la 
representation d'une ceuvre dramatique 
suscite, dans le fait que les metteurs en 
scene et les acteurs cherchent un langage 
personnel, selon la resonance historique 
et sociale de chaque ceuvre, par rapport 

a l'actualite. 
La representation moderne de l'ceuvre 

classique comporte de nouvelles asso­
ciations. L'imitation des acteurs tradi­
tionnels, de l'intonation et des manifesta­
tions exterieures (( ne fait que perpetuer 
la maniere». Les formes theâtrales sont des 
categories historiques, modifiables, toute 
forme doit etre repensee, dit Peter Brook35

• 

Les acteurs abordent les ceuvres classi­
ques, dans leur autonomie feconde, de 
fai;:on qu'ils « peri;:oivent tous les rap­
ports que les ceuvres etablissent avec le 
monde, avec l'activite inventive d'une 
epoque entiere » 36• C'est ce qui est 
arrive aux nouvelles mises en scene de 
Caragiale (D-ale carnavalului, Scenes de 
carnaval, 1966/1967, O scrisoare pierdută, 

Une Lettre perdue, 1971/1972, O noapte 
furtunoasă, Une Nuit orageuse, 1973/1974, 
Năpasta, Fausse accusation, 1973/1974) 
ou metteurs en scene et acteurs se sont 
detaches des mises en scene classiques 
traditionnelles non pas pour nier la tra­
dition, mais pour developper et enrichir 25 
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Fig. 18. -- Vasile Niţulescu dans Le Do· 

mestique, d~ H. Pint~r. Theâtre « Mic>, 
Bucar~st. 

Fig. 20. - Mircea Albulescu, Gheorghe 

Dinică et Dem. Rădulescu dans Troilus 

et Cressida, de W. Shakespeare. Theâ-
tre de Comedie, Bucarest. 

◄ Fig. 19. - Mitică Popescu et Carmen Galin dans Woy7Pck. de 

G. Buchner. Theâtre de la Jeunesse, Piatra Neamţ. 
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l'ceuvre de Caragiale de nouvelles signi­
fications. L'interprete de la comedie de 
Caragiale, R. Beligan essaye de realiser 
le contrepoint des leitmotive, l'alternance 
des explosions verbales et des silences 
subtiles, le commentaire violent, ironi­
que, des phrases faussement pathetiques. 
11 voit dans l'ceuvre de Caragiale « une 
polemique contre ce theâtre ou les gestes 
sont peu nombreux et les manifestations 
spontanees » 37 • Les interpretes des nou­
veaux spectacles - T. Caragiu (Iancu 
Pampon, Tipătescu), Gina Patrichi (Miţa 
Baston), Rodica Tapalagă (Didina Mazu, 
Zoe), Şt. Bănică (Pristanda, Iordache), 
L. Ciulei, V. Ogăşanu (Agamiţă Danda­
nache), O. Cotescu (Caţavencu, Nae Giri­
mea), Dem. Rădulescu (Farfuridi) - « se 
detachent de leurs râles comme s'ils 
mettaient le texte entre de perfides guille­
mets » 38 ; ils enfreignent les tics de 
comportement, corporels et verbaux, tra­
ditionnels, devenus inexpressifs par la 
saturation. 

Le repertoire classique universel a connu 
une nouvelle interpretation. On a demon­
tre, une fois de plus, que Shakespeare 
inspire et domine les reformes theâtrales: 
Troilus et Cressida (1964/1965), Le Roi 
Lear (1970/1971), La Nuit des rois (1972/ 
1973), Mesure pour mesure (1971 /1972), 
Hamlet (1973/1974) sont autant de te­
moignages de l'initiative des metteurs 
en scene d'impregner l'acteur d'une lec­
ture nouvelle du drame shakespearien. 
Les auteurs des spectacles dont nous 
venons de parler ont exalte le jeu des 
acteurs, ils ont amplifie le mouvement, 
utilise une nouvelle disposition des 
surfaces de jeu, du relief scenique. M. 
Moraru (Patrocle), Gh. Dinică (Thersite), 
M. Albulescu (Achilie), M. Pălădescu 

(Nestor), Dem Rădulescu (Ajax), Vasilica 
Tasta man (Helene), dans Troi"lus et Cressida, 
G. Constantin (Lear), Silvia Popovici 
(Goneril), Eliza Plopeanu (Regan), Valeria 
Seciu (Cordelia), G. Rauţchi (le bouffon) 

dans Le Roi Lear, P. Paulhofer (Angelo), 
C. Dumitraş (Lucio), I. Vîlcu (le Duc), 

dans Mesure pour mesure, V. Ogăşanu 

(Malvolio), Irina Petrescu (Viola), dans 
La Nuit des rois, Şt. Iordache (Hamlet) 
offrent un nouvel etat de creation qui, 
loin de fuir le reel, oblige le spectateur 
de saisir le reel total. Lear - G. Constan­
tin n' est plus un symbole abstrait « il 
me presente man histoire, natre histoire, 
ma verite au-dela des temps, a travers 
un temps allant au-dela du temps, rejoi­
gnant une verite universelle, impitoya­
ble » 39• Lear (au Theâtre National de 
Bucarest), Woyzeck (au Theâtre de la 
Jeunesse de Piatra Neamţ), Danton de 
Biichner (au Theâtre « Lucia Sturdza­
Bulandra »), Hamlet (au Theâtre « Not­
tara ») n'apparaissent plus comme des 
heros figes - historiquement parlant - , 
conventionnels. La representation des per­
sonnages a entrepris de suggerer et d'im­
poser une nouvelle optique sur chaque 
heros, pour en faire un moyen de parti­
cipation et d'influence sociale. 

Le repertoire de la derniere decade, 
ainsi que la nouvelle mise en scene, a 
fourni aux acte urs l' occasion de ren­
contrer les modalites artistiques les plus 
variees. Interpretes du theâtre de Brecht, 
du theâtre de documentation (Rolf 
Hochuth), du theâtre d'Eugene Ionesco, 
de Mrozek, Diirrenmatt et Frisch, du 
theâtre de Miller, Albee, Camus et 
Genet et, surtout, de la nouvelle drama­
turgie roumaine (Horia Lovinescu, Aurel 
Baranga, Paul Everac, D. R. Popescu, 
Paul Anghel, Iosif Naghiu, Teodor Ma­
zilu, Ion Băieşu), les acteurs ont temoigne 
d'une grande capacite d'adaptation a la 
modalite dramatique, de l'aisance dans 
le choix et dans l'adequation des moyens 
de jeu, conformement aux vues du met­
teur en scene. 

Apres avoir parle, maintes fois, de 
l'incomprehension de nos acteurs pour 
le theâtre epique - voire meme d'une 
contradiction entre le drame brechtien 
et la spiritualite de l'acteur roumain -
ceux-ci ont demontre l'apparition d'ele­
ments qualitatifs nouveaux parmi leurs 27 
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possibilites d 'interpretation, dans des 
spectacles comme: Mutter Courage (Mar­
cela Rusu, Margareta Baciu, Gilda Ma­
rinescu, Sanda Toma), Homme pour homme 

(Stela Popescu, I. Lucian), L'Opera de 

trois sous (T. Caragiu, Clodi Bertola, 
G. Mărutză), La Prodigieuse carriere d' Arturo 

Ui (Şt. Mihăilescu-Brăila). L'effet de 
distanciation, qui se traduit dans l'in­
terpretation de l'acteur par l'adoption 
d'une technique qui n'engendre pas l'ad­
hesion emotionnelle, pouvait etre realise 
suivant les indications memes de Brecht, 
a savoir deux modalites: soit par une 
identifi,cation magique, soit par le jugement 

collectif critique. Nas acteurs ont aborde 
avec souplesse la dichotomie brechtienne 
et, dans leur tentative de ne pas provo­
quer - a travers les heros du theâtre 
epique - une identification affective, ils 
ont garde une attitude critique, de deta­
chement, suivant l'esprit de l'auto-con­
trâle, preconise par Diderot et repris par 
Brecht. Au moment ou l'acteur <levint 
lucide, rationnel, il fut en etat d'affron­
ter le repertoire epique d'une maniere 
propre qui nuance les personnages brech­
tiens en leur conferant le caractere des 
etres vivants, charges de significations, 
capables de provoquer l'effervescence des 
consciences. 

Le theâtre d'Eugene Ionesco represente 
une autre hypostase, qui propose a l'acteur 
de renoncer au processus d'identification 
avec le personnage mais qui evite, en 
meme temps, la maniere par trop didacti­
que. Les acteurs roumains ont prouve 
leur originalite - dans ce domaine aussi -
individuellement ou en groupes de crea­
tion. Ce n' est pas par hasard si Eugene 
Ionesco reconnaît que la meilleure inter­
pretation de Berenger et de la piece 
Rhynoceros a ete celle de R. Beligan et de 
la troupe du Theâtre de Comedie de 
Bucarest. Nos acteurs ont compris que 
les antinomies tragique et farce, prosa1que 

et poetique, realisme et fantastique, banal 

et etrange sont Ies principes contradic­
toires sur lesquels reposent les fondements 

du theâtre d'Eugene Ionesco; ils ont 
compris que la voie qui les conduit a la 
representation de l'anti-heros de Ionesco 
leur est familiere et que l'acteur ne doit 
etre ni « trop maître de son personnage » 

ni « en dehors de son personnage » 40• 

Dans Rhynoceros R. Beligan a conserve la 
forme concrete, reelle, du personnage, 
il a exprime son humanite par des moyens 
simples, communicatifs. Tandis que, dans 
Victimes du devoir, V. Ogăşanu, M. Albu­
lescu, Gina Patrichi ont converti le comi­
que en tragique, dans Les Chaises Ileana 
Predescu et C. Rauţchi convertissent le 
tragique en comique, conformement a 
l'esprit le plus fidele de l'acception de 
Ionesco. 11 y a un autre aspect interessant 
dans La Cantatrice chauve (Olga Tudorache, 
Doina Tuţescu) ou le melange de tragique 
et de farce coincide non seulement avec 
la parodie des personnages, mais aussi du 
theâtre lui-meme. Pour les interpretes de 
Caragiale et de la comedie originale con­
temporaine, il n' etait pas difficile de trou­
ver la modalite la plus convaincante pour 
demontrer que, parfois, « la parole ne 
constitue qu'un des elements de choc 
du theâtre » 41 , meme lorsqu'il plonge 
dans la banalite et se desintegre en cliches. 

Dans l'acception nouvelle du mot, le 
theâtre est autre chose que le parler; il 
adopte une nouvelle attitude envers le 
langage. L'acteur contemporain est cense 
« conferer une nouvelle vie au langage 
scenique, enrichir les termes d' expres­
sion < ... >, se detacher des co~textes 
preetablis, ecrit R. Beligan - voila une 
action ineffable et valable < ... > qui peut 
devenir une petite revolution artistique »42• 

Une nouvelle technique apparaît dans 
le processus de creation de l'acteur au 
moment du passage de celui-ci de la 
connaissance a la creation. La simulta­
neite du geste et du mot est pleonastique 
ou, d'apres Andre Villiers, elle est une 
surimpression denuee d'interet. Pour arriver 
a l'ecriture dramatique, l'acteur doit passer 

du geste au mot. Jacques Lecoq consi-
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dere le geste, le mouvement, comme l'un 
des facteurs vivifiants du theâtre. Dans 
le theâtre moderne il ne saurait exister 
une discrimination geste-mot. « Le geste 
scenique doit refleter la vie d'un univers 
poetique concret, il doit elargir l'aire 
du developpement du spectacle, en le 
prolongeant, d'une fa<;on suggestive, dans 
le temps et l'espace ». 43 Les performances 
cinetiques des interpretes du Roi Lear 
ne sont pas spectaculaires par elles­
memes, elles ne constituent pas une 
acrobatie en soi, au contraire, elles ont 
des rapports dialectiques avec la trame 
du texte, avec le mot, en amplifiant leur 
force de suggestion. Le geste complete le 
mot, il l'accomplit ou le remplace. 

Dans W oyzeck, l' espace scenique est 
entraîne et domine par le mouvement; 
il devient un facteur ambiant emotionnel, 
sans avoir a recourir au decor. La patrouille 

Fig. 22. ~ George Constantin et Anda Caropol 

dans Henri IV, de L. Pirandello. Theâtre « C. I. 
Nottara », Bucarest. 

Fig. 21. ~ Gheorghe Dinică dans Le Neveu de 

Rameau, de D. Diderot. Theâtre « Lucia Sturdza­
Bulandra », Bucarest. 

en marche, aux regards diriges dans 
toutes les directions, engrene - sans paro­
Ies - espace et acteurs dans une image 
scenique globale d'une grande puissance 
de generalisation exterieure. Dans Le Roi 
Lear il y a un rapport inverse OLI le mou­
vement se concentre en dehors de l' es­
pace, sur un foyer d'interet dramatique. 
Le mouvement y est concentrique et 
l'acteur - delivre du costume qui pre­
cise la fonction, le rang, l'apparence - a 
le râle de mettre en relief, symbolique­

ment, un acte dramatique, de reveler la 
substance humaine du heros principal. 

Dans Hamlet (au Theâtre National de 
Timişoara, 1960-1961), le mouvement 
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de certains interpretes est soutenu par 
le masque qui devient un auxiliaire de 
l'acteur, pour suggerer la rigidite, l'im­
mobilite de l'expression univoque, l'at­
titude invariable, deshumanisante, des 
interpretes. Nous retrouverons le melange 
masque-physionomie dans Mesure pour 
mesure (Theâtre Giuleşti, 1971 -1972); 
il y communique l'impersonnalite et la 
rigidite des juges mais, cette fois-ci, le 
masque gigantesque anime par l'acteur 

acteurs en partisans de l'identification ou 
adeptes de la composition rationnelle, de 
nos jours il y a beaucoup de modalites 
de conjuguer, dialectiquement, le theâtre 
d'identification et le theâtre de repre­
sentation 44• 

Aujourd'hui, comme toujours, l'acteur 
depend de la dramaturgie representee, 
mais il devient autonome vis-a-vis du 
texte; il depend des nouvelles preceptes 
du travail avec le metteur en scene, mais 

Fig. 23. - George Constantin et Constantin Rauţchi dans Le roi Lear, de W. Shakespeare. Theâtre 
National, Bucarest. 

remplace ce que l'interprete ne peut plus 
exprimer a la dimension du symbole 
hyperbolique de l'oppression et du cy­
nisme. Les exemples de techniques uti­
lisees pourraient etre multiplies mais il 
serait impossible d' etaler ici tous Ies 
moyens de la symbolique contemporaine 

de l'acteur. 
11 est difficile d'etablir des criteres 

pour classifier les acteurs contemporains, 
groupes selon les styles et les ecoles, parce 
que, de nos jours, la diversite typolo­
gique des artistes dramatiques est trop 
grande. Si, dans le passe, de telles tenta­
tives aboutissaient aux dichotomies de­
pourvues de souplesse, a la division des 

la personnification demeure son attribut; 
il depend du cadre plastique de la sceno­
graphie du spectacle, mais le decor, le 
costume, le masque « sont seulement des 
signes de liaison » 45 avec le milieu. 

Une diversite ignoree dans le passe 
caracterise l'immense reservoir de forces 
artistiques des acteurs contemporains. Le 
large evantail de râles est double d'une 
palette multicolore de moyens artisti­
ques. La variete de genres des acteurs 
de toutes les generations s'accompagne 
de la multiplicite des hypotheses de crea­
tion d'un meme acteur. Cette diversite, 
surgie d'une grande force d'invention, 
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atteste le sens d' orientation ascendante de 
l'art interpretatif. Spectacles et râles se 
rencontrent dans des visions personnel­
les, originales et variees. O scrisoare pier­
dută (Une Lettre perdue) perpetue sa 
modalite traditionnelle dans l'interpreta­

tion des acteurs du Theâtre National 
(1948 /1949) pour reapparaître dans une 
lumiere nouvelle, jouee par la troupe 
du Theâtre « Lucia Sturdza-Bulandra » 

(1971 / 1972). L'image d' Aga miţă Danda­
nache, presente dans la conscience des 
spectateurs, est celle de Vasiliu-Birlic, 
mais elle a ete enrichie, plus tard, par 
R. Beligan et, recemment, elle a revetu 
une autre hypostase, dans l'interpretation 
de L. Ciulei. Iancu Pampon de D-ale car­
navalului (Scenes de carnaval) est Al. Giu­
garu mais il est, egalement, T. Caragiu. 
Zoe c'est Elvira Godeanu et Carmen 
Stănescu mais, aussi, Rodica Tapalagă. 

Crăcănel ne sera jamais oublie dans les 
habits de Vasiliu-Birlic, mais les jeunes 
generations de spectateurs en decouvri­
ront un nouvel et grand interprete dans 
M. Moraru. R. Beligan a cree une remar­
quable image de Cerchez (Ziariştii, Les 
Journalistes) mais le heros de Mirodan 
a trouve en V. Ogăşanu une nouvelle 
representation originale possible. Lear a 
ete G. Storin mais il est, egalement 
G. Constantin; Henri IV a ete I. lanco­
vescu mais il est, egalement, G. Con­
stantin. L' enumeration pourrait conti­
nuer avec Malvolio - J. Cazaban et V. 
Ogăşanu, Juliette - Maria Botta et Silvia 
Popovici, Anca (Năpasta Fausse accusa­
tion) - Irina Răchiţeanu et Dorina Lazăr, 
Dragomir - T. Dimitriu et C. Dumitraş 
et ainsi de suite. Chaque generation avait, 
couramment, son modele pour la repre-

1 Ion Sava, Pitic manifest teatral, in Demo­

craţia, 21 janvier 1945. 
2 Tudor Vianu, Responsabilitatea actorului, in 

Teatrul, 1956, n° 2, p. 3 - 5. 
3 Ibidem. 

t George Călinescu, Despre teatru, in Con­

temporanul, n° 12(962), 19 mars, 1965. 

sentation d'un heros dramatique. Au­
jourd'hui, au-dela des decalages dans le 
temps, les theâtres offrent, simultanement, 
des images differentes du meme heros. 
Elle est notoire, deja, l'evolution de l'art 
interpretatif roumain vers des visions de 
plus en plus originales, vivifiees d'une 
grande force imagtnative reposant sur 
une profonde connaissance de la pro­
fession, doublee de l'intelligence artis­
tique. 

L'art de l'acteur a ete influence, dans 
le passe, par divers styles et ecoles. Tout 
au long du processus de constitution des 
ecoles de theâtre, les acteurs ont ete, 
taur a taur, marques par le classicisme 
et le romantisme, par le naturalismc 
du theâtre frarn;:ais et le verisme du theâ­
tre italien, par l' ecole d'interpretation de 
Vienne ou le traditionalisme de la Come­
die frarn;:aise. Cependant, le theâtre rou­
main a toujours prouve une grande 
faculte d'assimilation lorsqu'il s'agissait 
de trouver Ies formes propres, conve­
nables au moment historique. Dans le 
theâtre contemporain, egalement, on peut 
parler d'apparentements de styles, de 
l'emprunt de certains principe,s de crea­
tion des ecoles modernes de theâtre, 
mais la caracteristique du theâtre rou­
main, au cours de son developpement 
historique, a ete la capacite de trouver, 
jadis comme aujourd'hui, la forme spe­
cifique, originale 46 . 

L'acteur vit, avec chaque râle, une 
nouvelle existence; lui, !'artiste le plus 
prodigue, qui offre son esprit et son 
corps a un art tellement evanescent, a 
fait don au theâtre roumain des 30 der­
nieres annees de sa noble passion et de 
son entier devouement de citoyen. 

5 Radu Beligan, Pretexte şi subtexte, Bucarcst, Notes 
1968, p. 232. 

6 Voir Radu Beligan, Dialoguri desj,re teatru 

cu Radu Beligan, de Valentin Silvestru, in Teatrul, 
1959, nO 5. 

7 Voir George Calboreanu, Itinerar în problemati­

ca actorului, de Ileana Popovici, in Teatrul, 1968, n° 8. 31 
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8 George Vraca, Actorul şi arta sa, in Teatrul, 
1956, nO 5. 

9 Voir Irina Răchiţeanu, Itinerar în proble­

matica actorului, de Ileana Popovici, in Teatrul, 
1968, nO 8, p. 8. 

10 Victor Eftimiu, Stanislavski şi alţii, in 

Teatrul, 1956, n° 2, p. 30. 
11 Camil Petrescu, Repetiţii plicticoase, obosi­
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Les classiques, souvent caches par Ies 
lambeaux des traditions defuntes, sont 
difficiles a atteindre. Des avant la guerre, 
le mouvement theâtral roumain aspirait 
a rejeter ces couches accumulees et a 
decouvrir l' organisme vivant des chefs-

TRADITION ET MODERNITE DANS 
LA MISE EN SCENE DES AUTEURS 

CLASSIQUES 

d'reuvres du passe. Cherchant une for-
mule personnelle - et la trouvant -, tout 
en s'appropriant les plus recentes acqui-
sitions de la pratique et de la pensee 
europeenne, diverses modalites de mise en 
scene appliquees aux classiques (Shakes-
peare, Moliere, Calderon, Beaumarchais, 
Gogol, Ibsen, Tchekhov, Alecsandri, Ca-
ragiale, Delavrancea) ont abouti a de re-
marquables et surprenants spectacles -
signes Soare Z. Soare, V. I. Popa, A. I. 
Maican, I. Sava ou bien I. Şahighian -, 
qui temoignaient d'une vision inedite, 
moderne, tant en esprit qu'en expression, 
sur les grands ecrivains d'antan. Se situant 
sur des positions moins temeraires, plus 
respectueuses de certains modeles inter­
pretatifs, un V. Bumbeşti, un Vasile 
Enescu, un Sică Alexandrescu (ce dernier, 
deja preoccupe par le projet de retablir 

Liliana Pavlovici Alexandrescu 

« le vrai style Caragiale ») cultivent meme 

La verite est universelle, elle ne m'aJ>­

partient pas, elle appartient a tout le 

monde; c' est moi qui lui appartiens, 

ce n' est pas elle. Ma propriete, c' est 

la forme, elle seule constitue 

individualite spirituelle. 

mon 

Karl Marx 

dans la mise en scene des auteurs classi- reverberation interieure, le dernier pre-
ques un realisme scenique desireux de fi.gure ce realisme explicite, cette volonte 
perpetuer l'art des predecesseurs. Les de se situer dans le social qui caracte-
prem1eres annees d'apres-guerre perse- rise l'etape suivante. 
verent dans ces deux voies majeures. En effet, a partir de 1948, dans une 
On joue du Shakespeare, du Moliere, du perspective historique radicalement mo-
Victor Hugo, du Gogol, ensuite des au- difiee, mettre en relief Ies implications 
teurs roumains tels Alecsandri, Davila, sociales du texte dramatique devient un 
etc. Quelques spectacles font naître un programme ideologique, ainsi que la lutte 
echo durable: La Force des tenebres par (momentanee) contre les innovations for-
Tolsto:i dans la mise en scene de A. I. melles en faveur du fonds d'idees. A 
Maican (1944/1945, Theâtre Moderne), propos des Trois Sreurs de Tchekhov, 
le Macbeth aux masques de I. Sava (1945/ qu'il a mise en scene en 1949/1950 au 
1946, Theâtre National de Bucarest), Theâtre National de Bucarest, Moni 
L'Oncle Vania de Tchekhov dans la mise Ghelerter dira plus tard que la piece 
en scene de Moni Ghelerter (1945/1946, venait a un moment ou « dans le theâtre 
Theâtre National de Bucarest). Un subtil roumain se posait le probleme du spectacle 
changement de timbre paraît cependant < ... > cree en partant du systeme Sta-
pressentir les futures metamorphoses. Si nislavski » 1. Pour les interpretes, cela 
le premier et le deuxieme des spectacles signifiait l' effort de « vivre » le person-

cites plus haut sont la projection d'une ,_. ~,,_ nage, de s'identifier au heros litteraire 
recherche artistique et morale d'une ample•'\~ et de trouver ce « second plan » psycho- 33 
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logique et social qui constitue le « sous­
texte » de l'cruvre et qui, tout en la 
pla<;ant dans l'histoire, la ramene dans la 
conscience du spectateur contemporain. 
11 fallait d'ailleurs mobiliser ce spectateur 
en vue des tâches du present, aussi le 
message venu de la scene devait-il etre 
le plus clair possible, dans sa forme et 
dans son contenu. L'on preconise dane 
fermement, exclusivement un style a l'abri 
des exces, base sur l'etude de la psycho­
logie quotidienne et eduque dans l'esprit 
des traditions interpretatives les plus soli­
des et les plus eprouvees. L'ecole du 
metteur en scene Paul Gusty, par ses 
eleves et continuateurs, met son em­
preinte sur cette periode, conjuguee avec 
la le<;on de la psycho-physique stanislav­
skienne. Representer « des passions sur­
humaines < ... > dans une forme sobre 
et extremement simple » avait ete un 
desideratum de Stanislavski concernant la 
dramaturgie de Shakespeare 2

• La sobriete, 
le naturel alternant avec des eclats de 
pathetisme, l'identificatoin a la fois ar­
dente et laborieuse aux sentiments des 
heros, les vetements somptueux, les decors 
de suggestion monumentale evoquant 
l'ambiance d'une epoque, tout cela defi­
nit les spectacles shakespeariens de cette 
epoque (Romeo et Juliette, par exemple, 
dans la mise en scene de Mani Ghelerter, 
ou bien Othello dans la mise en scene 
de N. Massim, toutes les deux en 1948/ 
1949, au Theâtre National de Bucarest, 
ou encore Le Roi Lear, en 1957 /1958, au 
Theâtre National, dans la mise en scene 
de Sică Alexandrescu). Les memes preoc­
cupations interpretatives se font jour, 
autrement nuancees, dans la reprise d'au­
tres grands ecrivains: Schiller (Intrigue et 
amour, 1955/1956, Theâtre Ouvrier Giu­
leşti, mise en scene - N. Al. T oscani; 

Don Carlos, 1955 / 1956, Theâtre Munici­
pal), Ostrovski (La Fonit, 1950/1951, The­
âtre Municipal; Les Coupables innocents, 
1950/1951, Theâtre Ouvrier Giuleşti; La 
Tempete, 1956/1957, Theâtre d'Etat de 
Galaţi, mise en scene - Valeriu Moi-

sescu), Tchekhov (La Mouette, 1948/1949, 
Theâtre Municipal, mise en scene 
Marietta Sadova; Trois Sreurs, 1949 /1950, 
Theâtre National de Bucarest, mise en 
scene - Mani Ghelerter; La Cerisaie, 
1957 /1958, Theâtre Municipal, mise en 
scene - Marietta Sadova; La Mouette, 
1958/1959, Theâtre National de Bucarest, 
mise en scene - Mani Ghelerter), Alecsan­
dri (La Fontaine de Blandousie, 1955 / 1956, 
Theâtre de l' Armee, mise en scene -
I. Şahighian; Despot Vodă, 1955/1956, 
Theâtre de l' Armee, mise en scene -
Gh. Cheţa, Theâtre National de Jassy, 
mise en scene - Dan Nasta), Hasdeu 
(Răzvan et Vidra, 1955/1956, Theâtre 
Municipal, mise en scene - I. Olteanu), 
Davila (Vlaicu Vodă, 1955/1956, Theâtre 
de l' Armee, mise en scene - I. Şahighian), 
Delavrancea (Crepuscule, 1955/1956, 
Theâtre National de Bucarest, mise 
en scene - Marietta Sadova; L'Orage, 
1957 /1958, Theâtre de la Jeunesse, mise 
en scene - C. Sincu, Theâtre National de 
Cluj, mise en scene - Marietta Sadova, 
Theâtre d' Etat de Piteşti, mise en scene -
I. Olteanu). Dans une scenographie qui 
reconstitue minutieusement une atmo­
sphere par des details de costume et 
d'ameublement, on joue Tchekhov avec 
le soin de ne pas reduire le texte a un seul 
niveau problematique et de relever, par 
le jeu des acteurs, les plans caches en pro­
fondeur, selon l'esprit du realisme psy­
chologique de filiation stanislavskienne. 
La fa<;on de representer les drames tires 
de l'histoire nationale est generalement 
tributaire a une certaine tradition rhe­
toricienne tant dans le jeu souvent decla­
matoire que dans la surcharge des costu­
mes et du cadre architectonique, d'un 
decorativisme qui estompe les lignes prin­
cipales de la piece. Quant aux comedies 
classiques (Machiavelli, Calderon, Lope 
de Vega, Shakespeare, Moliere, Beau­

marchais, Goldani, Gogol, Alecsandri, 
etc.), on y observe le meme realisme 

gestuel et psychologique, qui se propose 
cependant une attitude critique vis-a-vis 
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du personnage et en souligne la fonction 
satirique dans le contexte social donne. 
L' Inspecteur general de Gogol, mis en 
scene par Sică Alexandrescu (1952/1953, 
Theâtre National de Bucarest) a ete l'un 
des succes de l'epoque, servi par une 
brillante equipe d'acteurs, dans des decors 
realistes aux couleurs vives et d'amusants 
costumes 1830. 11 a manque cependant, 
a cet excellent spectacle campase en 
pleine lumiere, le mystere, la marge 
d'ombre, entrevue (peut-etre) par G. Cal­
boreanu, ancien interprete de Hlestakov, 
lorsqu'il appelait ce personnage « le Ham­
let de la comedie ». Presente par le The­
âtre National de Bucarest au Festival 
Goldani de Venise (1957), Les Rustres, 
toujours dans la mise en scene de Sică 

Alexandrescu, a remporte tous les suf­
frages par son rythme alerte, par le jeu 
savoureux des acteurs, par la scenogra­
phie gracieuse et fraîche. 

C'est aussi le moment ou l'on reprend 
la grande serie des spectacles de Cara­
giale: Une Lettre perdue (1948 / 1949), Une 
Nuit orageuse (1949/1950), Scenes de car­

naval (1950/1951) au Theâtre National de 
Bucarest, montes par Sică Alexandrescu. 
L'ambition, depuis longtemps avouee, du 
metteur en scene a ete de « rendre au 
peuple le vrai Caragiale », en retablissant 
la tradition de l' ecole interpretative cara­
gialienne. Au-dela de cette pretention, 
bloquant, en quelque sorte, le temps 
autour de l'effigie d'un Caragiale desor­
mais seul « veritable », il a resulte, entre 
autres, la memorable Lettre perdue (repre­
sentee en 1956 au Theâtre des Nations), 
qui pendant plus de dix ans a ete le 
modele des mises en scene caragialiennes. 
Le spectacle se promettait d'eviter a la 
fois le vague historique et la charge, 
l'apolitisme et le comique voyant, et de 
redonner « leur etat civil » aux person­
nages corn;us non pas comme des « cari­
catures », comme des « fantoches », mais 
comme des representants de leur classe 
sociale, « boi:ards, bourgeois, piliers du 
pouvoir ou domestiques » 3• En 1962, a la 

reprise festive des spectacles Caragiale 
dans la mise en scene de Sică Alexan­
drescu, on louera la conscience profes­
sionnelle de celui-ci, son serieux, son 
academisme de « bon alai ». Un autre 
temps cherchera son « vrai Caragiale » 

dans d'autres formes sceniques, moins 
simplifiees, moins rutilantes, plus char­
gees d'une poesie dure et trouble. C'est 
peut-etre a une telle approche des zones­
limite du monde que pensait Stanislavski 
lorsqu'il commentait les preparatifs faits 
autrefois pour monter Beaucoup de bruit 

pour rien: « Je m'imaginais alors que le 
metteur en scene doit etudier et ressentir 
l'aspect veridique et quotidien de la vie, 
des râles et de la piece, afin de la pre­
senter au spectateur, qu'il veut obliger 
de vivre dans le meme aspect quotidien, 
comme chez soi. Plus tard j'ai compris 
le sens veritable de ce qu'on appelle 
realisme: le realisme finit la ou commence 
la surconscience » 4• 

Vers 1954 commence a se faire jour, 
d'abord dans la scenographie, mais en 
modifiant ensuite toute la structure du 
spectacle, une tendance de renouvelle­
ment de la forme theâtrale. Plus qu'un 
support docile, correct (jusque dans les 
menus, les suffocants details) de l'action 
dramatique, le decor vise a etre presence 
visuelle, participation a la metaphore sceni­
que. En rejetant le poids souvent vetuste 
et pesant d'un verisme dont la vibration 
s' est eteinte, le metteur en scene, le peintre 
vont degager l'espace de jeu, imposer le 
dessin gestuel, styliser Ies formes d'expres­
sion. Une preoccupation accentuee pour 
le decor et ses facultes actives agite les 
plumes des gens de theâtre, des chroni­
queurs et des historiens d'art, donnant 
lieu a de veritables duels esthetiques. Ce 
debat theorique ne fait que refleter un 
processus en cours au niveau de la crea­
tion. Les articles parus dans les revues 
de l'epoque deplorent le naturalisme plat 
de certains decors, mais remarquent aussi 
le visible revirement qui se manifeste 
dans l'art de nos scenographes, leurs 35 
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« multiples et temeraires recherches », et 
le genre « nouveau, moderne, stylise » que 
1' on voit « ces derniers temps » dans les 
spectacles. Le drame historique lui-meme, 
ciont la matiere est issue de la tradition 
et plonge dans la legende, se trouve soumis 
a ce rajeunissement des moyens d'expres­
sion theâtrale. Despot Vodă represente au 
Theâtre National de Jassy (1957 /1958, mise 
en scene - Dan Nasta ) est considere par 
Florian Patra comme un « essai d'adapter 
a natre fa,;on de raisonner et a natre 
sensibilite le texte d'Alecsandri » 5, en 
abregeant cette piece du XIXP siecle, en 
allegeant Ies decors, en stylisant les cos­
tumes et generalement en usant de la 
metaphore scenique. Ovide cependant, du 
meme auteur, monte au Theâtre National 
de Bucarest (1957 /1958) par Marietta 
Sadova est, aux yeux du metteur en scene 
Crin Teodorescu, d'un « realisme sans 
ailes », oscillant entre le verisme et le 
symbole conventionnel. Ainsi « le pro­
bleme des moyens d'expression (appro­
pries a natre gout de l'an 1957) efficaces 
pour les genres sublimes demeure ou­
vert » 6

• Dans une plus ample etude sur 
L' Innovation dans le decor des pieces clas­
siques, I. Frunzetti remarque la tentation 
naturaliste des scenographes qui a la 
place d'une image artistique ont mis une 
« doublure de la realite », en restant clonc 
prisonniers de cette realite. Envisageant 
ensuite trois spectacles: La Locandiera de 
Goldani (1958/1959, Theâtre National de 
Bucarest, mise en scene - Sică Alexan­
drescu), Les Querelles de Chioggia du 
meme (1958/1959, Theâtre Nottara, mise 
en scene - Mihai Raicu, scenographie -
Toni Gheorghiu) et La Cerisaie de Tche­
khov (1958/1959, Theâtre Municipal, mise 
en scene - Marietta Sadova), il note, en 
ce qui concerne le premier et le dernier, 
une hesitation, un melange de styles, 
tandis que le decor des Querelles de Chiog­

gia est une spirituelle stylisation fort sug­
gestive, la piece etant con,;ue comme une 

« pantomime caricaturale », comme un 
« grand ballet continu » d'allure grotes-

que 7• L'image de ces annees, vers 1960, 
nous apparaît, malgre ses inconsequences, 
toujours plus fermement dirigee vers une 
revalorisation des principes de la mise en 
scene. Caricatural, grotesque, pantomime, 
commedia dell'arte, importance toujours 
croissante du visuel, stylisation du geste 
et du decor, construction du spectacle 
autour d'une metaphore, sur tout cela 
flotte comme une banniere un mot qui 
unit et nomme: retheâtralisation. Surgi dans 
la fievre des recherches, deduit de la 
terminologie theâtrale de l' entre-deux-guer­
res, le mot est rempli de significations 
actuelles et utilise pour definir une orien­
tation 8

• Les divergences entre les defen­

seurs de la tradition et les promoteurs 

d'une nouvelle theâtralite deviennent de bat 

organise al' occasion d'un spectacle shakes­

pearien: Comme il vous plaira, mis en 

scene par Liviu Ciulei en 1960 -1961 
(au Theâtre Municipal). Comme il vous 
plaira allait marquer une etape dans la 

maniere de mettre en scene Ies classiques 

chez nous, par la desinvolture poetique 

de la vision scenique. · Le proscenium 

prolonge fort avant dans la salle, cherchant 

un contact plus etroit avec le public, la 

delicate parabole de l'arriere-plan, le petit 

balcon aux musiciens suspendu au-dessus 

de la scene, les luxuriants embran­

chements des danseurs-arbres, la grime, 

les costumes, l'evolution des heros comme 

dans un jeu d'echecs, tout proclamait la 

visualite, la stylisation, la retheâtralisation. 

Dans un article polemique intitule: Une 

mise en scene atl service du texte ou bien une 

demonstrat ion de mise en scene? 9 , consi­

derant le monde qui se meut dans ce 

spectacle - fortement codifie au niveau 

des signes - comme un « monde in­

humain et caricatural », l'un des critiques 

de la revue Le Theâtre insinuait le reproche 

de formalisme. Ciulei a voulu non une 
« reconstitution » mais un spectacle 

contemporain, et il s'est trompe (affirmait 
peremptoirement le chroniqueur) en pre­
tendant caracteriser ses personnages par 
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Fig. I. - Les Rustres de Goldoni, Theâtre National de Bucarest (I 956/ 195 7). 

l'interpretation et le costume. L'abus de 
scenographie a etouffe les idees du texte 
et d'ailleurs tout, masques, gestes, vete­
ments, a contribue a creer une impression 
de feerie, de conte en dehors de la realite. 
Ciulei repondit dans les pages de la meme 
revue par l'article: Une critique au service 
du thecître ou bien une demonstration de 

critique? Le metteur en scene y accusait le 

chroniqueur de refuser non seulement la 
« maniere grotesque » mais « toute la 
maniere metaphorique, le langage theâtral 
meme » du spectacle 10 • Dans cette ceuvre 
de Shakespeare tout parle de la realite, de 
la vie, mais par l'intermediaire de la con­
vention. En soulignant, par ce proscenium 
(incrimine), son caractere populaire, son 
appel au public, le spectacle s'est propose 

Fig. 2. - Comme il vous 

plaira de Shakespeare, 
Theâtre Municipal (1960/ 

1961). 37 
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de determiner ce public de croire non 
pas a une realite scenique immediate mais 
a la realite comprise dans la metaphore 
de la piece. Pourquoi n'ai-je pas monte 
le spectacle selon la tradition? se deman­
dait Liviu Ciulei en repondant a un 
reproche. Mais quelle est la modalite de 
faire un spectacle traditionnel sur une 
piece de Shakespeare? « Il y a eu le theâtre 
elisabethain ou l'on jouait en costumes 
elisabethains, que portaient aussi Ies spec­
tateurs dans la salle < ... >. Le grand acteur 
Garrick (171 7 -1779) a eu comme parte­
naire une lady Macbeth, et meme Ies 
sorcieres de cette piece, vetues de crino­
lines, la tete couverte de perruques pou­
drees. Le pantomime Grimaldi (1779 / 
1837) a joue la scene du poignard de 
Macbeth dans ses habits de clown. On 
dit que Flek a joue en 1790 Othello dans 
un uniforme de hussards ... » Il y a 
bien sur la possibilite de considerer comme 
style traditionnel shakespearien le style 
instaure par le XIXe siecle. « Mais est-ce 
que nous nous adressons au public d'a­
lors? » 11 concluait le metteur en scene. 
Vaiei clonc, une fois de plus, mise en 
relief la relativite du concept de tradi­
tion, son caractere contradictoire, sa dia­
lectique. Car qu'est-ce que la tradition 
sinon une suite d'actualites devenues his­
toire. Cependant c' est justement natre 
penchant historiste, qui nous fait regarder 
le passe comme quelque chose d'autre 
que nous, qui doit etre reconstitue comme 
dans un musee de fîgures de cire. Tandis 
qu'autrefois, d'un geste candide, l'acteur 
prenait dans sa garderobe son costume de 
dimanche et, ainsi vetu comme a la 
fete, montait sur les planches pour y 

celebrer, en crinoline, habits de clown ou 
uniforme de hussards, la passion selon 
Shakespeare. Pour en revenir a la discus­

sion autour de Comme il vous plaira, elle 

faisait voir les differences de mentalite 
entre le createur de theâtre et son com­
mentateur. Un debat ulterieur, organise 

par la revue Le Theâtre et publie dans 
deux numeros successifs 12 , a provoque 

de fort utiles prises de pos1t1on. Des cri­
tiques, des theoriciens et des gens de 
theâtre (ciont Lucian Pintilie et David 
Esrig) ont expose leurs points de vue, en 
optant generalement, meme avec des reser­
ves, pour la conception du spectacle. 

Nous avans insiste sur ce moment Comme 
il vous plaira parce qu'il marque un accom­
plissement et parce qu'il est un moment 
de delimitation esthetique et morale. « Il 
faut comprendre qu'un classique doit etre 
mis en scene autrement qu'au temps des 
Tudors » 13 , exclamait Lucian Giurchescu. 
Et, en se referant au moyens de creation: 
« Nous avans depasse la phase de l'expres­
sion artistique naturaliste, qui tentait de 
se cacher maladroitement sous le nom de 
realisme ... » 14. En fait la situation etait 
plus compliquee, et lui-meme s'etait heur­
te, en montant Moliere, contre ce que 
maintes fois avaient signale les chroni­
queurs dramatiques a partir de 1956: les 
inconsequences stylistiques, le manque 
d'unite, la discontinuite, par exemple, 
entre un decor « stylise » et un jeu « natu­
raliste » (le materie! humain etant plus 
resistant, plus conservateur, moins mallea­
ble que la toile ou le carton), entre le 
decor et les vetements des acteurs, ou 
entre deux modes d'interpretation. En 
analysant Le Bourgeois gentilhomme monte 
par Giurchescu (1960 / 1961) au Theâtre de 
Comedie (decor et costumes - Dan Nem­
ţeanu), B. Elvin avait dechiffre comme 
intention fondamentale de la mise en 
scene celle d'imposer la convention, « l' ex­
ces voulu » dans les caracteres, le carica­
tural. Pourtant, remarquait le critique, 
Giurchescu s' est pratiquement engage 
« dans deux voies », certains personnages 
etant corn;us en se distarn;ant d'eux, 
d'apres « Ies vues des gens d'aujour­
d'hui » 15 , et d'autres selon la tradition du 
role « vecu », de l'acteur qui entre dans 
la peau du heros. Au cours de la saison 

precedente (19 59 / 1960), en montant une 
comedie de Shakespeare: Deux Gentils­

hommes de Venise (Theâtre Ouvrier Giu­
leşti, scenographie Sanda Muşatescu), 
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Lucian Giurchescu etait alle franchement 
vers la pantomime, 
commedia dell'arte. 

l'improvisation, la 
Toujours dans la 

lumiere crue, dans les arabesques gra­
cieuses de la comedie de l'art (masques, 
arlequins, colombines, gesticulation meri­
dionale, bouffonades), mais avec un son­
dage dans les implications sociales et 
psychologiques du comique, se pla<;ait le 
spectacle La Nuit des rois, mis en scene 
au Theâtre National de Jassy par Crin 
Teodorescu (1963/1964, scenographie -
Hr. Cazacu). Un grotesque plus pousse, 
une teinte plus intense apportent une vi­
rulence accrue dans l'atmosphere des :rie­
ces classiques montees en ce moment. 
Travaillant a la mise en scene de la 
comedie Scenes de carnaval, Valeriu Moi­
sescu decbrait en 1962, a un colloque 
ayant pour theme l'actualite de Caragiale, 
qu'il sentait le besoin d'un commentaire 
scenique plus actif, ou les couleurs du 
texte apparaîtraient « plus violentes » que 
d'habitude. L'idee « d'une telle violence » 
lui p:iraissait applicable aussi a d'autres 
pieces caragialiennes. Au meme colloque, 
Dinu Cernescu parlait du dilemme entre 
l'adherence immediate de tout metteur 
en scene roumain au theâtre de Caragiale 
et « la peur des grands modeles qui ont 
repandu l'ceuvre en faisant naître autour 
d'elle une sorte de tradition de repre­
sentation ». Mais il avouait aussi l'impul­
sion finale, creatrice: « etre en desac­

cord avec eux, etre soi-meme, etre 
aujourd'hui » 16• Tout cela annonce une 
certaine tension specifique des recherches 
theâtrales apres 1964 (evidemment, le de­
coupage de ces « tranches de temps », 
meme correspondant a une evolution des 
phenomenes, est plutât d' ordre metho­
dique: la tentative de penser d'une maniere 
ordonnee un flux continu). 

La polychromie du decor, la ligne den­
telee, savamment ponctuee, un alphabet 
scenique exuberant, incluaient des le debut 
le danger d'une possible inflation des 
elements visuels au detriment du con­
tenu intellectuel du spectacle. Apres la 

consommation de cette periode de styli­
sation « flamboyante » - qui, en des for­
mes attenuees, subordonnees a l'idee ou, 
au contraire, exercees dans le vide, per­
siste jusqu' a ce jour - le langage theâtral 
s' est trouve appauvri, son style s' etant 
degrade en formule ornementale, sa ma­
tiere s' etant diluee, edulcoree. Pour desi­
gner une certaine phase de decomposition 
du realisme, Lucian Pintilie avait parle a 
un moment donne de « naturalisme mie­
vre ». Esrig applique la meme epithete aux 
stylisations faisandees. Jetant un regard en 
arriere, au debut de 1965, il reconnaît 
que, « il y a dix ans », dans la lutte pour 
se debarrasser des decors surcharges de 
details « vrais », l' elan vers la couleur, 
vers l' expression calligraphique etait une 
necessite vitale, mais il constate, d'accord 
en cela avec Liviu Ciulei, qu'a present 
« le râle purificateur de la theâtralisation 
a pris fin» et que l'effort d'aboutir a un 
nouveau langage metaphorique, malgre ses 
reussites artistiques (par exemple Comme 
il vous plaira) a finalement echoue dans 
une stylisation inconsistante. Cette styli­
sation superficielle (et non pas la con­
vention comme telle) « eloigne l'atten­
tion des lignes essentielles du spectacle, 
met le public a l'abri des chocs, enveloppe 
d'ouate les images sceniques, arrondis­
sant les contours jusqu'a la mievrerie » 17 • 

La meme annee, ayant l'intention de mon­
ter le chef-d'ceuvre de Caragiale Scenes de 
carnaval, Pintilie disait: « Je ne peux pas 
m'imaginer maintenant, en 1965, un spec­
tacle qui ferait de cette piece un pretexte 
de coloriages, une occasion de deploie­
ment plastique et de couleur » 18 • En 
parlant du « realisme plat, en fait, an­
tirealisme » et du principe - dechu - de 
la stylisation, il repousse egalement ces 
deux tendances, precisant que pour les 
mises en scene de Caragiale aussi ont 

fonctionne les deux « chargements d'idees 
fixes »: le realisme rudimentaire, super­

ficiel, et le conventionnalisme superfi­
ciel. Aussi, en ce qui le concerne, il se 
rendra a « l'invitation au realisme » dechif- 39 
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free dans le texte, un realisme de sub­
stance, qui part d'une meditation sur Ies 
rapports humains dans des conditions 
sociales donnees et auquel la forme par 
ou il s'inscrit dans l' espace est indifferente, 
parce que la forme ne doit pas etre un 
critere: « Le realisme est un probleme 
d'attitude, et non pas d'expression. 
N'importe quelle vision me paraît pos­
sible, si elle exprime d'une maniere trans­
figuree une verite. Je m'imagine une liberte 
totale de la forme, rigoureusement deter­
minee par les lois de la verite du spec­
tacle » 19• Ciulei lui-meme s'affirme comme 
un partisan avoue du theâtre d'idees, 
tandis que Radu Penciulescu exige du 
heros dramatique la capacite de reflechir, 
de suggerer, de se contrâler dane « de 
devenir interessant par ce qu'il sait dis­

simuler, non par ce qu'il declare ... » 20• 

La preference de Crin Teodorescu va elle 
aussi vers la realisation d'un langage 
theâtral « en meme temps simple et 
tendu » 21 • Ce sera toujours lui qui pro­
posera en 1970, un nouveau mat d'ordre: 
revitaliser le theâtre, par un jeu scenique 
extreme engageant de force le public 22• 

II y a dane un recul presque general 
de la mise en scene par rapport a l'exte­
riorite chromatique, a l'exhibition stylis­
tique, aux broderies spectaculaires. Inde­
pendamment de la forme par ou elle se 
concretise sceniquement, la verite re-
cherchee maintenant est celle des zones les 
plus profondes de l'~uvre, issue de l'ob­
servation morale et messagere d'une atti­
tude. Realisme sublime, poesie, cerebralite, 
violence, sensorialite grave constituent 
ainsi un climat commun, caracterise 
(par-dessus la diversite des styles) par 
la maturite dans la creation, par la rigueur 
de l' expression theâtrale. Troilus et Cres­

sida, Richard II, W oyzeck, Scenes de carnaval, 

La Cerisaie, La Mort de Danton, Leonce 
et Lena, Le Roi Lear, Mesure pour mesure, 

Hamlet sont les etapes d'une epoque 
brulante. Riche de l'experience, des suc­
ces et des erreurs d'une vingtaine d'annees, 
!'interprete de theâtre roumain - acteur, 

metteur en scene, peintre - est a la fois 
resolument, passionnement engage dans 
le circuit mondial d'idees et de recherches 
esthetiques. Des spectacles comme Ser­
viteur de deux maîtres de Goldani, joue par 
Piccolo Teatro dans la mise en scene de 
Strehler (1960), Georges Dandin de Moliere, 
presente par le Theâtre de la Cite de 
Villeurbane dans la mise en scene de Roger 
Planchon (1963), l'Electre de Sophocle et 
la Medee d'Euripide dans l'interpretation 
du Theâtre Piraikon, avec l'inoubliable 
Aspasia Papathanasiou-Mavromati (1963), 
ou bien Le Roi Lear de Peter Brook avec 
la Royal Shakespeare Company (1964) 
sont des evenements qui ont ouvert des 
horizons tentateurs pour la pensee theâ­
trale de chez nous et pour une lecture 
moderne des classiques. D'autre part, 
les gens de theâtre roumains participent 
aux seminaires et discussions internatio­
nales sur divers themes, parmi lesquels la 
modernite des classiques est a l'ordre du 
jour. En concluant sur les debats d'un 
colloque ITI (II-eme Festival International 
de Theâtre, Madrid, 1971), le professeur 
Mihnea Gheorghiu distinguait pour nous 
« deux chances » de nous rapprocher des 
classiques: penetrer a travers eux dans 
leur societe et leur temps ou bien penetrer 
a travers eux dans natre societe et natre 
temps, c'est-a-dire « rendre le temps qui 
a cree les classiques a ce temps-la ou 
bien Ies rendre eux a natre temps » 23• 

II s'agit dane, en tout cas, d'entamer un 
dialogue avec les classiques et d'y prendre 
position, vis-a-vis d'eux et de natre epoque. 

« Nas lectures des auteurs clas-
siques - ecrit le critique Nicolae Mano­
lescu - sont toujours une forme de nous 
detacher d'eux ... Nous les reinventons ... 
Nous nous laissons seduire jusqu'au bout 
ou nous nous permettons une liberte 

absolue. La litterature classique est un 
scenario ideal pour les contemporains » 24• 

Ce « detachement », cette « reinvention », 

au fond cette actualisation des classiques 
ont eu lieu, chez nous et ailleurs, a des 
degres et dans des modalites diverses. 
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La tragedie antique, Shakespeare ou Biich­
ner, peuvent ainsi devenir, si le metteur 
en scene et l'equipe d'acteurs dirigent 
l'ceuvre en ce sens, un theâtre politique 
dans la plus noble acception du mot. 
« . . . Lorsque quelqu'un interprete Elec­
tre comme un necessaire etat de mecon­
tentement continuel sous un regime de 
terreur comme celui instaure par Egiste 
et Clytemnestre, la fonction pedagogique 
et politique du texte classique se mani­
feste de fa<;on evidente », constate le 
critique George Banu dans son etude Le 
texte qui sert. Et il ajoute: « Au fond, le 
metteur en scene qui adopte vis-a-vis 
du texte classique une telle pos1t1on 

eduque le public en vue de la lecture sociale 
et politique de n'importe quelle situation 
< ... >. Un spectacle politique peut sus­
citer l'angoisse, mais il n' est jamais depri­
mant < ... >: la politique au theâtre ne 
peut etre qu'une le<;on de prometheisme. 
Le theâtre nous revele par l'intermediaire 
des classiques natre responsabilite et le 
droit d'intervenir sur les evenements » 25 • 

La lecture actuelle d'un classique peut clonc 
l' engager le plus etroitement possible 
dans l'histoire contemporaine. Comment 
a-t-elle ete pratiquee chez nous pendant 

les dix dernieres annees? Generalement, 
ainsi que nous le disions plus haut, cette 
lecture a ete foite dans la profondeur du 
texte, afin d' en extraire graduellement les 
significations fondamentales, traduites 
apres coup en significations pour nous. 
Elle n'a cependant pas atteint toujours 
au meme niveau, s'arretant parfois a 
l' ecorce de l'ceuvre, autrefois par contre 
faisant jaillir de son noyau une vision 
unique et eblouissante. 

Un coup d'ceil jete sur l'epoque nous 

permet de voir une grande affluence de 
pieces classiques dans le repertoire des 
theâtres dans tout le pays. L'on joue du 

Shakespeare, du Moliere, du Caragiale, 
des drames historiques roumains, ensuite 
les dramaturges de l'antiquite, et puis 
Racine, Goldani, Beaumarchais, Goethe, 

Gogol, Biichner, Ibsen, Strindberg, Tche­
khov, Alecsandri. Ce dernier continue 
generalement a etre cantonne dans les 
stylisations et la farce bouffe. Si, en 1953, 
Coana Kiritza (personnage ridicule de 
plusieurs de ses pieces) entrait en scene 
sur un bel etalon blanc « naturaliste » 
(Coana Kiritza 1953/1954, Theâtre Ou­
vrier Giuleşti, mise en scene - Horea 
Popescu et Lucian Giurchescu), en 1963 
elle paraît montee sur un grand cheval 
de bois a roulettes (Kiritza en province, 
1963/1964, Theâtre pour les enfants et 
les jeunes, mise en scene - Sanda Manu) 
et en 1970 sur un cheval-tricycle, dans un 
spectacle reecrit par l' ecrivain Tudor 
Muşatescu (Coana Kiritza, 1970/1971, The­
âtre National de Bucarest, mise en scene -
Horea Popescu, scenographie - Radu Bo­
ruzescu), devenu une pure feerie decora­
tive. Pourtant Le Carnaval a ]assy et 
Millo directeur du meme auteur, montees 
par Dinu Cernescu (1961/1962, Theâtre 
Regional de Bucarest, scenographie - Paul 
Bortnowski) ou, plus recemment, Le Car­
naval a ]assy dans la mise en scene de 
Cătălina Buzoianu (1972/1973, Theâtre 
National de Jassy, scenographie - M. Mă­
descu) representent des tentatives interes­
santes d'atteindre au plan de la reflexion 
grave. Moliere a eu un sort plus ou moins 
ressemblant: joue d'habitude avec une 
verve et une gesticulation de commedia 
dell'arte, il est rarement sorti d'une sty­
lisation en fin de compte esthetisante. 
Shakespeare a enregistre certaines etapes 
dans la mise en scene, Gogol, Tchekhov, 
Caragiale de meme. Moliere, malgre d'ex­
cellents spectacles, n'a pas encore atteint 
cette limite enivrante ou l'azur tourne au 
noir et le comique a la tragedie. Il y a 
eu cependant l' Avare interprete par Rama­
clan (1954/1955, Theâtre de l'Armee, 
mise en scene - Gh. Jora), l'Avare joue 

par Birlic (1963 / 1964), Theâtre National 
de Bucarest, mise en scene - Sică Alexan­

drescu) et, depuis peu, Le Malade ima­
ginaire au Theâtre National de Jassy 
(1970/1971, mise en scene - Cătălina 41 
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Buzoianu, scenographie - Smaranda Cre­
ţoiu) qui, dans une atmosphere baroque 
de farce populaire et de visions carna­
valesques, a insinue !'idee de complicite 
generale dont Argan est victime et, a la 
fin, a mis une note sombre dans le cere­
monial des medecins, veritable « messe 
noi re » (Moliere n' est-il pas mort dans le 
role du Malade imaginaire?). Mais le 
geste decisif, le geste qui calcine l'ceuvre 
pendant une seconde afin d'en degager 
ensuite I' etre spirituel, n' est pas encore fait. 

Dans les drames roumains a sujets 
tires de l'histoire nationale (drames dont 
les auteurs appartiennent au XIXe siecle): 

Despot Vodă par V. Alecsandri, Răzvan 

et Vidra par B. P. Hasdeu, Vlaicu Vodă 
par A. Davila, Crepuscule, L'Orage, L'Etoile 
du matin par B. Delavrancea, les tentatives 
de renouveler l'interpretation ont mene 
a un jeu plus serre, plus quotidien, moins 
« heroi:que », plus impulsif pourtant dans 
les moments de crise, a un decor et a 
des costumes simplifies, parfois sur un 
fond de fresque, faits de materiaux rusti­
ques: bois fruste, gros cuir, fourrures de 
mouton ou de chevre, tissus et tapis pay­
sans, qui donnent a natre civilisation 
feodale son cachet ethnique et en meme 
temps une saveur de moyen-âge campa­
gnarde et populaire. 

Quant aux anciens, ils continuent a 
etre presentes sur toutes les scenes, a 
Bucarest ainsi qu'a Jassy, a Cluj ainsi 
qu'a Craiova, Timişoara, Petroşani, Bacău 
ou Constanţa. La dimension existentielle 
du heros tragique grec, sa resistance a un 
destin qui peut l'aneantir mais que, inte­
rieurement, il pense et il corrige, son refus 
de l'amorphe et du confus au nom de la 
conscience active, tout rapproche ce heros 
de la problematique moderne. Une chroni­
que du spectacle Les Troyennes d'Euripide 
(1963/1964, Theâtre d'Etat de Craiova, 
mise en scene - Georgeta Tomescu) con­
siderait la piece comme un modele de 
« theâtre engage, hier et aujourd'hui, dans 
la lutte contre les desastres qui menacent 
l'humanite » et comme un supreme « appel 

a la vigilance » 26 • « Theâtre de propa­
gande » dira-t-on de la meme tragedie 
d'Euripide dans la mise en scene de Anca 
Ovanez (1968/1969, Theâtre National de 
Jassy), qui fait de la piece une « cantate de 
la souffrance », un requiem pour Ies 
vaincus 27, interprete dans une formule 
rituelle, de ceremonial sombre. La vehe­
mence du ton, la gesticulation exasperee 
caracterisent le spectacle de Aurel Manea: 
Philoctete de Sophocle (1968/1969, Theâtre 
National de Jassy, scenographie - Marga 
Ene Bădărău). Dans un decor desole, gris, 
tache a la fin par un jet de lettres sanglantes 
presageant la ruine de Troie, dans une 
atmosphere de bivouac militaire, se derou­
le brutalement, avec des atrocites et des 
eclats grossiers, en costumes de soldats 
presque modernes, un drame de la consci­
ence humaine opposee a la guerre et 

a la cruaute. 
La tragedie classique frani;:aise a ete 

representee surtout par les pieces de Ra­
cine: Britannicus, Phedre, Andromaque. Un 
Britannicus monte en 1959 (Theâtre de la 
Jeunesse, mise en scene C. Sincu, decor -
I. Mitrici) avait paru decolare, devita­
lise. Dix ans apres, un nouveau Bri­
tannicus, un Britannicus « noir », monte 
par Aurel Manea au Theâtre de la Jeunesse 
de Piatra Neamţ, semble appliquer la 
theorie de Barthes (de nuance brech­
tienne), en distani;:ant Racine de nous, par 
le rejet de toute image deja acceptee. 
Britannicus devient ainsi un spectacle-choc, 
de cruaute et de violence, ou la meta­
phore est toujours litteralement trJduite 
en geste scenique par Ies costumes (Neron 
porte une visiere metallique et des gants 
noirs), par Ies mouvements (contorsions, 
hieroglyphes physiques comme dans le 
theâtre oriental), par le cade des accessoires 
(afin de montrer, par exemple, le lien 
matrimonial qui unit Neron a Octavie, 
ils sont attaches ensemble par une carde). 
On sent, dans cette maniere de concevoir 
la mise en scene, surtout la le<;on de visua­
lite passionnee et d '« athletisme affectif » 
d'Artaud. 
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Fig. J. ~· Britannicus de Racine, 
Theâtre de la Jeunesse de 

Piatra Neamţ (1969/1970). 

C' est peut-etre toujours d' Arta ud que 
provient la reapparition de Biichner 
sur les scenes contemporaines. (Sur 
la liste des auteurs recommandes 
par Artaud figurait Biichner avec son 
drame W oyzeck, « a titre d' exemple de 
ce que l'on peut tirer sceniquement 
d'un texte precis ») 28 . Brecht citait lui 
aussi Biichner parmi Ies trois personnali­
tes qui ont eu sur lui la plus grande influ­
ence. Chez nous, Biichner (apres un pre­
mier W oyzeck joue au Theâtre Juif d' Etat 
de Bucarest, 1965) s'est impose par La 
Mort de Danton, montee par Liviu Ciulei 
au Theâtre Bulandra (1966/1967) dans une 

Fig. 4. - Leonce et Lena de 
Buchner, Theâtre Bulandra 

(1969/1970). 

v1s1on en quelque sorte epique, qui s' est 
deroulee sur une scene tournante, avec des 
masses de gens se mouvant ici et la, 
poussees par la grande vague revolution­
naire. Toujours Ciulei monte, quelques 
annees plus tard (1969/1970), la piece 
Leonce et Lena (Theâtre Bulandra, sceno­
graphie - L. Ciulei), spectacle d'un dessin 
calligraphique, fait de legerete et de sar­
casme, avec un petit « theâtre dans le 
theâtre » au milieu de la scene, ou pene­
trent, pour y jouer leurs râles, Ies acteurs 
venant d'une zone laterale visible. 
Ainsi le metteur en scene obtient-il l'ef­
fet de distance destine a souligner les 
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automatismes parodiques de cette come­
die lyrique et amere. Enfin W oyzeck est 
represente au Theâtre de la Jeunesse de 
Piatra Neamţ dans la mise en scene de 
Radu Penciulescu (1969/1970), scenogra­
phie - M. Mădescu), spectacle d'une 
exceptionnelle tension interieure, dans une 
scene vide, prolongee vers la salle, l'aire 
de jeu etant ce grand podium de planches 

sombres, longuement lave au debut par 

Fig. 5. - Scc11es de carnaval de Caragiale, Thcâtre 
Bulandra (1966/1967). 

Ies interpretes, tel le pont d'un navire. 
Ce geste humble et abject qui est comme 
un prologue de la piece, Ies couleurs 
mortes du decor et des costumes, Ies 
gestes lents et d'une violence concentree, 
Ies silences, I' orgue de Barbarie desac­
cordee qui joue a la foire, l'atmosphere 
oppressante, tout prepare l'explosion tra­
gique, tout mene au meurtre et a la dis­
parition finale du heros sous un immense 
drap blanc engloutissant la scene tel une 
grande nappe d'eau. 

Une poesie du derisoire, du sordide, 
d'un grotesque lamentable, s'exhale de 
la piece Scenes de carnaval montee par 
Lucian Pintilie (1966/1967, decor - Liviu 
Ciulei, costumes Ovidiu Bubuleac). 
Contredisant l'image epigonique d'un Ca­
ragiale vaudevillesque, le metteur en scene 
dilate Ies intentions de l'auteur, « en 
decrivant de nouveaux cercles autour du 
noyau central de chaque figure »29

• Sous 
la farce gaie peree le ricanement d'un 
monde laid et cruel, qui consume ses 
drames mesquins dans un bovarisme de 

Fig. 6. - Une Lettre perdue, Theâtre Bulandra (1972/1973). 

Fig. 7. - La Cerisaie de Tchckhov, Theâtre Bulandra (1967/1968). 
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deux sous. Expliquant sa conception du 
spectacle, Pintilie ecrivait: « C' est juste­
ment <;a qui est formidablement comique 
et un peu triste dans la piece: les per­
sonnages terriblement indigents qui se 
forgent tous seuls l'illusion de feeriques 
amusements. . . Et je pense que jusqu'a 
present les decors et les costumes ne 
transcrivaient point l'ambiance reelle des 
heros caragialesques, mais son image idea­
lisee, ainsi que se la figuraient ces heros -
alors que, en fait, ils se trouvaient dans 
une immense cloaque ! » 30 • Cet effort 
d'explorer en profondeur le discours dra­
matique de Caragiale, cette tentative de 
trouver une image plus sensible, plus 
complexe de ses personnages apparais­
sent aussi dans Une lettre perdue (1971 / 
1972, Theâtre Bulandra, mise en scene -
L. Ciulei, scenographie - L. Ciulei et 
Dan Jitianu), spectacle plus proche, du 
point de vue formei, de la « tradition » 

Sică Alexandrescu mais avec un contour 
inedit des personnages, plus richement 
etoffes. La recente reprise du drame 
Fausse Accusation (Theâtre Giuleşti, 197 3 / 
1974, mise en scene - Alexa Visarion, 
scenographie - Vittorio Holtier) nous fait 
voir un Caragiale net, rigoureux, d'une 
remarquable force dramatique. 

Ainsi que pour Caragiale, en montant 
un Tchekhov: La Cerisaie (1967 /1968, 
Theâtre Bulandra, decor Paul Bort­
nowski) Lucian Pintilie entreprend la meme 
recherche dans la vie concrete, dans la 
vie profonde du texte, en creant un 
spectacle d'une grande transparence et 
poesie, d'un realisme planant a quelques 
centimetres du sol. Ce qu'il y a de 
« neuf » dans ce Tchekhov est plus cache, 
plus interieur, cela tient a un subtil 
glissement des plans, a une ombre, au 
deplacement d'un accent musical. 

Nous terminons cette demarche zig­
zaguee a travers le paysage theâtral de ces 
dernieres annees (demarche motivee par les 
besoins de l'argumentation) avec Shakes­
peare, colonne vertebrale, tentation 
permanente pour les interpretes de theâtre 

d'en reveler un autre aspect, un autre 
sens. De la foule des mises en scene 
shakespeariennes nous ne choisissons que 
quelques-unes, celles qui nous ont paru 
avoir resonne avec un timbre propre et 
etre arrivees a une cristallisation. Troilus et 
Cressida marque ainsi une premiere « rein­
terpretation » de Shakespeare, dans une 
formule originale (1964/1965, Theâtre de 
Comedie, mise en scene - David Esrig -
scenographie - I. Popescu Udrişte) et en 
meme temps un grand succes sur les 
scenes internationales (Theâtre des Na­
tions, 1965, ensuite tournees presque a 
travers toute l'Europe). La piece est con<;ue 
comme un pamphlet politique contre la 
guerre, sous la forme d'une caricature 
acerbe des heros homeriques militaires -
grossiers, vetus de peaux de betes, rus­
tres et brutaux -, en renfor<;ant jusqu'au 
paroxisme la satire et en ignorant delibe­
rement les quelques moments lyriques. 
Monte pour la premiere fois chez nous, 
Richard II dans la mise en scene de Radu 
Penciulescu (1966/1967, Theâtre « Mic », 

scenographie - Toni Gheorghiu et Traian 
Niţescu, costumes - Dan Nemţeanu) a 
ete un spectacle aux lignes pures, baignees 
de lumiere et d'ombre, un spectacle 
d'une troublante dimension meditative, 
dont le poids retombait sur les acteurs, 
dans une scene videe d'accessoires, a 
l'exception d'un element ou d'un autre 

(arbre, miroir, trâne) a valeur symbolique. 
Le Roi Lear, monte par Penciulescu au 
Theâtre National de Buca rest (1970 / 1971, 
scenographie - Florica Mălureanu) a de­
clenche un veritable duel polemique, une 
vehemente dispute autour des concepts 
de « tradition » et de« modernite », remis, 
une fois de plus, en question. Cette « que­
relle des anciens et des modernes », au 
cours de laquelle s'est deployee une grande 
diversite d'opinions critiques et morales, 

a ete, au fond, un debat sur les principes 
memes de la creation theâtrale et sur les 

droits et les devoirs de l'interprete vis-a­
vis du texte classique 31 • Ainsi pour Traian 
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Fig. 8. - Troilus et Cressida de Shakespeare, Theâtre Bulandra ( 1964/ 1965). 

Fig. 9. - Richard II, de Shakespeare, Theâtre «Mic» (1966/1967). 

Fig. 10. - Le roi Lear de Shakespeare, Theâtre National de Rucarest 
(I 970/ 1971). 

brise l'image « traditionnelle » de Lear 
« pour remettre la piece dans ses don­
nees majeures et universelles » 32 , pour 
Mircea Alexandrescu il a signifie un 
changement d'angle sur le phenomene 
theâtral « et l'inauguration d'un style » 33 , 

tandis que pour Andrei Strihan il est 
devenu un « repere dont le theâtre rou­
main tiendra compte dans ses tentatives 
de decouvrir une voie personnelle de 
s'affirmer dans le mouvement theâtral 
contemporain » 34 • Le poete Marin So­
rescu ecrivait: « Lear est reste pour nous, 
depuis des generations, un monarque du 
desespoir, investi de tous Ies attributs 
exterieurs : couronne, manteau royal, 
grand, tres grand faste. Epees, tambours, 
soldats, peuple. < ... > Et maintenant Pen­
ciulescu vient nous dire que tout <;a 
c' est des fanfreluches. La beau te de cette 
piece qui a comme heros principal une 
tempete doit ressortir du simple enchaî­
nement des evenements, du conflit: son 
dramatisme reel ne tient pas aux trucs en 
carton. On devra s'habituer a cela » 35 . 

Se deroulant sur une scene presque vide, 
dans des costumes modernes, uniformises 
par un registre chromatique reduit (blanc, 

noir, brun, gris), faisant appel a un jeu 
visuel, ou Ies corps a corps ont des fonc­
tions dramatiques multiples, avec des 
eclats visceraux (le rire hysterique, atroce, 
des deux filles aînees, Regan et Goneril), 
le spectacle troublait, captivait, irritait, 

provoquait certaines reactions, for<;ait a 
une prise d'attitude, derangeait le specta­
teur de son indifference, l'engageait vio­
lemment dans le destin de Lear (admirable­
ment interprete par George Constantin) 
qui dans la souffrance decouvre sa condi­
tion humaine. Plus elabore, plus froid, 
dans une mise en scene ambitieuse, le 
spectacle de Dinu Cernescu Mesure pour 

mesure (1971 / 1972, Theâtre Giuleşti, sce­
nographie - Sorin Haber - musique, 
Ştefan Zorzor) apporte un point de vue 
radical, un Shakespeare selon Jan Kott. 
La piece est envisagee comme une piece 
politique, une piece de la repression, ou 
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tout est pollue. L'idee est realisee par 

des moyens sceniques grotesques, cauche­
maresques, avec masques et statues 
en plâtre, et silhouettes surelevees (afin 
de marquer le gigantisme abusif de l'op­
presseur). Hamlet, depuis peu mis en 
scene toujours par Cernescu (1973/1974, 
Theâtre Nottara), developpe la meme 
idee du po;_ivoir d'Etat repressif qui pene­
tre peu a peu dans toute la societe, 
Hamlet lui-meme devenant une victime 
politique, prise dans l'engrenage du Grand 
Mecanisme de l'histoire. Jan Kott disait: 
« Hamlet est le drame des situations impo, 

sees. C' est en quoi se trouve la def de 
son interpretation contemporaine » 36 • 

Nous nous sommes efforces, le long 
de cette incursion dans le temps, de tracer 
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I1 n'y a pas longtemps, le professeur 
Tony Aubin, membre de l'Institut de 
France et president de l'association « Les 
amis de Georges Enesco » de Paris, me 
faisait part de son enthousiasme double 
de quelqu'incontestable surprise en cons­
tatant l'importance et la diversite de la 
vie musicale de Bucarest. Si nous quittions 
un instant la vie musicale de la Capitale 
pour laisser natre imagination vagabonder 
dans maintes autres villes du pays, dont 
les unes au debut du siecle encore n'avaient 
aucun horizon artistique et si nous ajou­
tions les memorables festivals « Georges 
Enesco » (le vre date de septembre 1973) 
ou les Fetes Musicales de Cluj, Timi­

şoara, Braşov, Tîrgu-Mureş, Sibiu, Piatra­
Neamţ, nous commencerions peu a peu 
a nous former une image d'ensemble sur 
l'activite continuelle et trepidante deployee 
a travers tout le pays pour la diffusion de 
l'art des sons. Dans des circonstances ou 
des recherches a caractere de bilan vien­
nent s'ajouter a l'interet analytique fonde 
sur une observation de chaque instant, 
evitons de nous trouver dans la situation 
de Monsieur Jourdain qui faisait de la 
prase sans le savoir, mais rendons-nous 
compte que les musiciens de la Roumanie 
Socialiste se trouvent a beaucoup de 
points de vue dans une situation privi­
legiee, a valeur d'exemple. C'est celle, en 
effet, ou chaque force spirituelle sent 
qu' elle peut s' engrener dans un processus 
createur et qu'elle est appelee a deployer 
largement ses ailes, en d'autres mots que 
ce qu'elle est a meme de donner - con­
tribution personnelle modeste ou ecra­
sante - est attendu et desire, a sa raison 
d'etre sociale et morale bien etablie. 
D'une presentation, aussi sommaire qu'elle 
soit, des realites du developpement 
de l'art de l'interpretation musicale en 
Roumanie, la constatation de certains etats 
de fait ne saurait y manquer, puisqu'ils 
constituent une premisse generale sans 
la connaissance de laquelle les aspects 
particuliers, specifiques de ce developpe­
ment ne pourraient etre envisages sous leur 

L'INTERPRET ATION MUSICALE 
ROUMAINE - QUELQUES ASPECTS 

ACTUELS 

veritable jour. C'est, par ailleurs, sur cette 
base que s' est edifie le prestige toujours 
croissant, acquis a travers le monde, des 
musiciens roumains maîtres de leur art. 
Dans le passe, de grands noms - Georges 
Enesco, Dinu Lipatti, Georges Georgesco 
- ont ete de brillants messagers du 
genie musical roumain. Actuellement, leur 
succede une impressionnante pleiade de 
talents, en pleine maturite ou encore jeunes, 
qui temoignent de l'ampleur d'une culture 
musicale de l'interpretation couvrant tous 
les rameaux du domaine. Certes, c'est 
peut-etre aux chanteurs roumains que 
revient en premier lieu une popularite bien 
etablie sur les grandes scenes lyriques du 
monde, mais ces derniers temps des ensem­
bles roumains de musique de chambre 
ou de musique ancienne et contempo­
raine semblent devenit tout aussi connus, 
ce qui constitue un fait des plus significa­
tifs puisqu'il marque un progres de qualite, 
d'essence, dans la sphere des preoccu­
pations et des realisations de 1' ecole 
d'interpretation musicale nationale; enfin, 
certains orchestres ou ensembles de chceur 
roumains sont eux aussi sur le point de 
poser des jalons - veritables criteres de 
reference - pour un professionnalisme de 
haute qualite de l'interpretation musicale 
d'ensemble. I1 va de soi que de pareils 

Alfred Hoffman 
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succes ne s'expliquent que par le serieux 
d'un enseignement artistique, lui aussi 
superieurement qualifie. Au Studio de 
l' Athenee de Bucarest, par exemple, la 
Philharmonie « Georges Enesco » orga­
nise une serie de recitals intitules « Debut­
Affirmation-Confirmation », a l'intention 
des jeunes instrumentistes et chanteurs; 
suivre ce cycle est concluant parce que, 
souvent, les manifestations qui s'y derou­
lent meriteraient d'etre programmees dans 
n'importe quelle grande salle de concert; 
elles constituent justement un argument 
eloquent des progres substantiels dont je 
viens de parler. 

Reprenant par le detail l'analyse des 
differents aspects de l'activite d'interpre­
tation, je commencerai par souligner que 
dans les conditions d'une preparation 
minutieuse - et lorsqu'ils sont animes par 
des chefs capables - certains orchestres 
symphoniques roumains sont devenus 
competitifs, pouvant affronter !'acerbe 
concurrence internationale. Je m'en suis 
rendu compte en suivant soir apres soir 
l' orchestre symphonique de la Radio­
Television roumaine au Festival du mois 
d'aout 1972 de Taormine et auparavant 
a celui de Sorrente. On y sentait comme 
une garantie de serieux qui, d'ailleurs, a 
eu son echo dans les rangs du public, des 
critiques et meme parmi les musiciens 
italiens qui savent combien ardu est le 
chapitre de !'autodiscipline et du devoir 
a l'egard du public dans le travail d'un 
ensemble de ce genre. Souvent aussi, en 
ecoutant l' orchestre symphonique de la 
Philharmonie « Georges Enesco » de Bu­
carest, les mots de Serge Celibidache 
concernant la qualite unique, nulle part 
ailleurs rencontree en Europe, du jeu 
des archets roumains me reviennent a 
la memoire. Autrement dit, parmi les qua­
lites specifiques des orchestres roumains, 
il y a une certaine « chaleur » de la parti­
cipation, concretisee dans l' expressivite 
du jeu, dans le caractere eloquent des 

cantilenes; cela leur assure un contact 
immediat avec la sensibilite de l'auditeur. 

En exagerant peut-etre, nous serions ten­
tes d'y voir comme une replique de ce 
qui, naguere, differenciait le jeu d'Enesco 
de celui d'autres violonistes: cette sorte 
de vibration spirituelle specifique, fondee 
sans aucun doute aussi sur les traditions 
instrumentales populaires roumaines fil­
trees, ennoblies. La Philharmonie de Cluj, 
d'autre part, impose par le serieux de sa 
tenue qui fait d'elle un ensemble d'un 
niveau authentiquement europeen; a Jassy, 
Ion Baciu a realise une collaboration 
originale entre !'orchestre du Conserva­
toire et !'orchestre de la Philharmonie 
« Moldova », en creant une equipe formee 
dans son immense majorite de jeunes et 
qui s'est assigne pour tâche une perseve­
rente et acerbe recherche de la qualite 
sonore. Les realisations, les progres, dans 
le domaine des orchestres de chambre, sont 
aussi importants: l' ensemble « Bucureşti », 

anime par l' eminent violoniste Ion Voicu 
en tant que soliste et chef, Ies ensembles des 

Philharmonies de Cluj et Tîrgu-Mureş, etc. 

Que rnanque-t-il d'autre? Eh bien, il 
faudrait que les orchestres roumains soient 
penetres, dans une plus grande mesure 
que jusqu'a present, du sens de leur propre 
responsabilite en tant qu'equipe, afin de 
maintenir la qualite de leur prestation 
artistique a un niveau sensiblernent egal. 
Les fluctuations enregistrees d'un concert 
a l'autre ne peuvent etre rnises unique­
ment au compte de tel ou tel directeur 
d'orchestre, puisqu'un grand orchestre se 
reconnaît aussi a la maniere ciont il joue, 
alors meme que le chef serait mediocre, 
et d'ailleurs c'est son nom - le nom de 
!'orchestre - qui figure en premier sur le 
programme, sans oublier que c'est encore 
lui qui est constamment mis en discussion 
par les auditeurs et la critique. Un autre 
aspect du probleme est celui d'une tradi­
tion incomplete en ce qui concerne le 
repertoire aborde. Les orchestres roumains 
sont, de regle, des orchestres romantiques 
qui repondent en effet aux exigences 
d'une certaine atmosphere: un souffle 
specifique de l'interpretation, la mise en 

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



evidence des grandes lignes de l' edifice 
musical, les contrastes de coloris et d'at­
mosphere. Mais ils ne sont pas encore 
assez empreints du culte de l'exactitude, 
autrement dit de la fideli te au texte: 
purete de l'intonation, pulsation vitale du 
rythme, maniere de rendre jusqu'a la 
moindre nuance d'une phrase musicale 
classique. 

Aussi bien, la contribution de l'ensem­
ble « Madrigal » apparaît-elle sur un autre 
plan toute speciale. Dirige par Marin 
Constantin, cet ensemble a reussi a faire 
parler, a l'echelle mondiale, d'un renou­
vellement qualitatif de l' essence de l'inter­
pretation chorale. Le merite des « madri­
galistes » a ete de se dedier, de se vouer 
au culte de la purete et de la purification 
des sonorites et des details de l'interpre­
tation dans le cadre d'une vision musicale 
toute en dentelle, et d'une limpidite et 
delicatesse uniques. 11 faut avouer que 
la pâte sonore - grasse et uniforme -
rencontree, helas, plus d'une fois dans le 
chant de certains ensembles choraux plus 
massifs, est devenue encore plus insup­
portable depuis que le « Madrigal » a 
etabli cette haute exigence en ce qui 
concerne la transparence absolue des exe­
cutions. 

11 serait souhaitable qu'il existât, sur le 
plan orchestral aussi, un « Madrigal » des 
ensembles symphoniques roumains qui, 
en fait de respect a la lettre du texte 
musical, se laisserait guider par des criteres 
egalement rigoureux. Relevons, toutefois, 
que l'orchestre de chambre «Bucureşti» 
dirige par Ion Voicu et constitue exclusi­
vement par des instrumentistes d' elite, 
est deja sur la voie d'un ideal de fidelite 
comparable a celui de la chorale « Madri­
gal ». 

Dans ce dernier domaine - les ensem­
bles de musique de chambre - des pro­
gres significatifs ont ete realises. Si I' on 
pense qu'il y a quelques annees seulement, 
Ies traditions du quatuor a cordes etaient 
en quelque sorte delaissees (apres que 
Georges Enesco eut realise, a son epoque, 

des cycles beethoveniens integraux), on ne 
saurait des lors ne pas souligner les bons 
resultats nes de I' emulation qui anime en 
ce sens surtout Ies jeunes musiciens; il 
existe ainsi plusieurs ensembles - Ies uns 
plus avances, Ies autres debutant a peine -
qui nous autorisent a considerer d'un 
ceil plus tranquille Ies perspectives de 
developpement d'un domaine de l'inter­
pretation, generalement concluant pour le 
niveau de culture musicale d'un pays. 
Ainsi, lors de concours et festivals renom­
mes, Ies Quatuors « Philharmonia », « Mu­
zica», « Pro Arte », « Accademica », 
« Universitas » ou le Quatuor de la Phil­
harmonie de Cluj dirige par le violoniste 
Ştefan Ruha ont acquis ces dernieres 
annees une consecration internationale re­
jouissante. Le festival et le concours annuel 
de musique de chambre de Braşov sont 
venus justement couronner cette realite -
un epanouissement general de ce domaine 
de l'interpretation musicale, constate en 
Roumanie au cours d'une periode recente. 
11 est pareillement rejouissant que l'on 
ait dirige l'art de l'interpretation aussi sur 
la voie d'une certaine specialisation et, de 
fait, aux ensembles de musique classique 
et romantique, d'autres sont venus s'ajou­
ter, tels que « Musica Nova » de Bucarest, 
« Ars Nova » de Cluj, « Musica Viva » de 

Jassy, lesquels manifestent des preoccupa­
tions et meme des realisations toutes specia­
Ies dans le champ de l'interpretation et de 
la diffusion de la musique contemporaine. 
11 convient d'ailleurs de souligner que le de­
veloppement de la sensibilite et des moyens 
d' expression aptes de rendre l' essence 
d'ceuvres impliquant une ecriture musicale 
nouvelle represente l'un des processus 
les plus caracteristiques de I' evolution de 
l'art de l'interpretation musicale roumaine 
au cours des dernieres annees, avec des 

effets stimulants sur la creation. Des pro­
gres prometteurs ont egalement ete accom­
plis dans le domaine des ensembles d'ins­

truments d'epoque destines a reconstituer 
le cadre sonore authentique de la musique 
ancienne. Aux festivals de musique anci- 51 
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enne de Bydgoscz (Pologne) par exemple, 
l'ensemble dirige par Ludovic Baci et 
constitue dans le cadre de la Radio-Tele­
vision roumaine a recueilli des resultats 
des plus heureux par la mise en valeur de 
quelques tres interessantes et belles pages 
de musique ancienne roumaine. Parallele­
ment, des cycles de concerts inities depuis 
peu, tels ceux qui sont consacres a la 
Renaissance et au Baroque musical -
remportent de remarquables succes en 
meme temps qu'ils contribuent a l'agran­
dissement de la sphere du repertoire 
musical de Bucarest et d'autres villes 
(Cluj, Sibiu). 

Nous touchons a present a l'un des 
points les plus debattus du probleme dont 
nous nous occupons ici. Vu l'immensite 
du reseau de l'interpretation, vu le poids 
des depenses exigees par son maintien et 
son developpement, les initiatives de quit­
ter les chemins battus et d' en decouvrir 
de nouveaux devraient etre bien plus 
nombreuses. L'epoque d'or de la poly­
phonie chorale classique, par exemple, 
qui, chez nous, doit sa mise en valeur aux 
efforts du « Madrigal » et du chreur de 
chambre de Cluj - ou d'autres ensembles 
similaires -, contient d'enormes tresors, 
qui sont encore tres loin d'etre mis en 
valeur et exploites: ils continuent d'atten­
dre leurs explorateurs. Ou bien, le spec­
tacle d'opera: il jouit incontestablement 
en Roumanie d'une grande popularite; les 
theâtres lyriques de Bucarest, Cluj (ici il y 
en a meme deux: l'Opera roumain, l'Opera 
hongrois), Jassy, Timişoara, regorgent de 
public et connaissent des lors un consi­
derable epanouissement. De plus, ces 
institutions ont ete le lieu d'affirmation 
non seulement de chefs d' orchestre et de 
metteurs en scene, mais aussi de choregra­
phes de grand talent (Michaela Atanasiu 
et Alexandru Schneider se situent actu­
ellement parmi les personnalites de pre­
mier rang de la danse contemporaine 
europeenne). Le repertoire traditionnel 
d'operas italiens, certains spectacles mo­
zartiens ou wagneriens sont souvent repre-

sentes avec un faste tout particulier, en 
beneficiant aussi du concours de solistes 
de renommee internationale, tels Ludovic 
Spies, Dan Iordăchescu, Nicolae Herlea, 
David Ohanesian, etc. Certains operas 
representatifs de compositeurs roumains 
-l'CEdipe de Georges Enesco, Noaptea 
furtunoasă de Paul Constantinesco, Ioan­
Vodă cel Cumplit de Gheorghe Dumi­
tresco - ont pareillement ete l'occasion 
de mises en scene et d'interpretations 
absolument remarquables par leur ori­
ginalite. Pourtant, une certaine routine 
dans le roulement d'un repertoire vieilli 
continue de nous priver d'un grand noru­
bre de chefs-d'reuvre vifs et frais du passe 
de la musique. 11 faut que l'on arrive a 
ce que les reuvres de Monteverdi, Purcell, 

Pergolesi, Paisielo, Cavalli, Cesti - pour 
ne plus parler des innombrables et pre­
cieux operas de Rossini encore inconnus 
du public roumain - cessent d'etre des 
curiosites et des raretes dans la salle de 
concert pour revivre enfin sur la scene 
de l'Opera. Elles seraient une ecole de 
style classique pour les chanteurs rou­
mains qui, parfois, se cabrent devant ce qui 
sort des limites du XIX0 siecle. Les pro­
blemes de mise en scene, scenographie, 
choregraphie de ces operas imposeraient 
des preoccupations aussi nouvelles qu'ine­
dites aux interpretes et, dans une certaine 
mesure, regenereraient aussi le public. 

Sur le plan instrumental, les choses 
sont incontestablement similaires. Si nous 
parlions tout-a-l'heure de la necessite 
d'un traitement « classique intensif » des 
ensembles orchestraux, l'idee peut aussi 
bien s'appliquer a present a une certaine 
evidente insuffisance des recitals. Ceux-ci 
devraient en somme presenter avec regu­
larite les chefs-d'reuvre de base du reper­
toire pour soli. La Roumanie dispose 
actuellement d'un nombre assez impor­
tant de jeunes virtuoses d'exceptionnel 
talent. Je citerai au hasard de ma me­
moire: les violonistes Sylvia Marcovici 

et Mariana Sîrbu; les pianistes Dan Gri­
gore, Ilinca Dumitrescu, Krimhilda Cris-
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tescu; le clarinettiste Aurelian Octav Popa, 
dont je signalerai aussi les spectaculaires 

initiatives en ce qui concerne la diffusion 
de la musique contemporaine; les violon­
cellistes Cătălin 11ea, Mirel Iancovici, 
Dorel Fodoreanu; l'hautboîste Radu 
Ghişu, et tant, tant d'autres encore qui 
apparaissent souvent comme solistes de 
nos concerts symphoniques et meme de 
l'etranger, puisqu'il faut dire que parmi 
cette pleiade de jeunes il y a de nom­
breux qui accusent deja une activite 
internationale soutenue. 

Malgre cette abondance des talents 
nationaux, le nombre des recitals qui 
offrent - par exemple - de la musique 
pour piano de Bach, Mozart, Beethoven 
ou Schumann, est encore reduit. De 
meme, populariser a l' echelle internatio­
nale tous ces noms devrait etre l'objet 
d'une action plus intense, plus vaste, en 
vue de resultats plus feconds. Nous nous 
permettrons d'affirmer que sur les nom­
breux solistes etrangers jouissant de quel­
que renommee, qui viennent honorer de 
leur presence nos centres musicaux, maints 
parmi eux se montrent souvent, sous le 
rapport de 1' expressivite, moins satisfai­
sants que certains de ces jeunes virtuoses 
roumains. Ces derniers meriteraient par 
consequent une plus grande circulation 

dans le paysage de la vie musicale. 
Envis1gee sous l'angle mondial, la Rou­

manie se situe de nos jours aux premieres 
places quant au nombre de laureats des 

concours internationaux de l'interpreta­
tion musicale. Pour le chant, avant tout, 

mais aussi pour le violon, les instruments 
a vent, etc. 11 est clair que dans ce pays 
le talent musical fleurit et que son deve­
loppement est assure actuellement par 
d' exceptionnelles conditions en ce qui 
concerne la qualite de l' enseignement 
artistique. 11 nous manque peut-etre encore 
une image assez detaillee, assez nette, 
echelonnee, graduee, des forces d'inter­
pretation de la toute jeune generation. 
On pourrait, certes, preconiser dans ce 
sens l'institution de concours nationaux, 
fondes sur des criteres comparatifs bien 
etablis, qui engendrent l' emulation et 
offrent la possibilite d'une notable affir­
mation. Plusieurs des grands interpretes 
de Roumanie celebrent actuellement des 
anniversaires importants: Valentin Gheor­
ghiu, entre autres, qui, pour ses 30 ans 
d'activite concertiste, a offert un cycle de 
concerts impressionnant. Ion Voicu de­
ploie une impetueuse activite de violo­
niste pendant les sejours qu'il fait dans 
le pays, entre ses nombreuses tournees 
a l'etranger. Emilia Petrescu, natre so­
prano, tenue pour une autorite europeenne 
de la musique vocale ancienne, apparaît 
regulierement dans des concerts et recitals 
de tout genre. Mais, ce qui est peut-etre 
encore plus important, c'est que la Rou­
manie dispose d'artistes jeunes capables de 
porter plus loin la flamme allumee par Geor­
ges Enesco et tous ces musiciens de marque. 
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Considerer la musique « en tant que 
structure » sera le premier mouvement du 
bon sens, avant qu'une frequentation 
suivie du monde d'images et de sons de 
l'art musical ne declenchât chez l'audi­
teur moyen un immanquable penchant 
vers la recherche d'un suppose « contenu 
d'idees » et ne fît naître en lui la question 
demeuree de tout temps sans reponse: 
qu'exprime clonc la musique? (Beethoven 
lui-meme, cet adepte profondement 
convaincu du message musical, ayant eu une 
fois a repondre a cette temeraire question, 
se rendit compte que la seule modalite 
d'expliciter l'ouvrage en cause etait de 
l'executer une seconde fois au piano). 
Aboutir a une determination analogue 
serait aussi le resultat d'une demarche 
structuraliste-musicale - d'ailleurs fort 
possible - qui poursuivrait d'integrer la 
musique en tant qu'objet de connaissance 
dans une alliance d'objets-domaines les­
quels, chacun pour son propre compte, 
m1is a des degres differents, constitue­
raient le champ d'operations d'une telle 
conception 1. Au-dela cependant de cette 
position non differenciee du point de 
vue de l'objet sur lequel porterait cette 
supposee recherche structuraliste - et qui, 
par consequent, serait aussi bien celle 
appliquee a la musique dans une pre­
miere etape du raisonnement - , la neces­
site de separer graduellement les domai­
nes connexes s'impose avec evidence, 
jusqu'a en detacher la musique, en en 
faisant un objet de reflexion en soi; 
bien mieux, de reconsiderer la loi musi­
cale specifique a partir des concepts 
structuralistes deja etablis, jusqu'a ce 
que - en derniere etape - la phenomena­
lite et l'essence ontologique de la musique 
puissent constituer les voies modeles, 
supposees optimales, d'une recherche mu­
sicale structuraliste. (N'oublions pas que 
dans les connexions inter-disciplinaires 

etablies jusqu'a present, la linguistique 
jouit d'une situation prioritaire, sa posi­

tion de « science-pilote » 2 ayant toutes 
les chances de se maintenir tant qu'au 

LOGOS MUSICAL ET STRUCTURE 

I 

« ... sa substancc etant en ,1uelque 

sorte structure » 
(Virgil Nemaianu) 

prealable d'une synthese des tous les resul­
tats obtenus, les autres disciplines n'appor­
teront pas leur contribution integrale). 

Ce qui plaide toutefois avec le plus 
d'eloquence pour l'appropriation de cette 
nouvelle conception a la musique, c'est 
le fait que, si souvent, au cours de son 

evolution, celle-ci a traverse des phases 
« structurales », soit en accentuant ses 
tendances constructives (phenomene ryth­
mique, observable suivant des coordon­
nees historiques), soit en se constituant 
en une discipline (phenomene perenne, 
devant etre envisage suivant son accep­
tion synchronique) qui, par ses rameaux 
assez rigoureusement edifies et relative­
ment autonomes, fait valoir la precision 
artisanale et l'attitude noetique. Prise dans 
un semblable complexe de facteurs onto­
logiques et entrant en contact avec la 
pensee musicale, la notion de structure 
acquiert des significations distinctes: com­
patibles avec la nature meme de l'art 
sonore, ainsi qu'avec une explication que 
celui-ci etait en droit d'attendre de la 
part d'une future conception structura-

Gheorghe Firea 
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liste generalisee; et, bien que chaque 
jour plus riche, chaque jour plus clair, 
le contenu de la notion de « structure 
musicale » 3 n'a pas encore atteint dans 
sa marche ascendante sur les orbites 
concentriques du systeme en devenir, le 
centre epistemologique de ce dernier. 

Nous affirmions ailleurs qu' en tenant 
compte de la specificite de l'art sonore 
et des antecedents de la pensee musicale, 
le postulat d'une musique « par excel­
lence structure » ne saurait etre accepte 
integralement, puisqu'une certaine «re­
sistance » de cet art au structuralisme -
tout au moins au structuralisme doctri­
naire - exige non seulement un pru­
dent emprunt des methodes (selon Michel 
Foucault, il serait profondement errone 
de transferer les analyses structurales du 
domaine linguistique dans celui de ce 
qu'on appelle « sciences de l'homme » 4), 

mais meme de « refaire en general le 
processus structuraliste » 5• 

Il est evident qu'en depit du fait d'etre 
structurale et de sa capacite - au fond 
paradoxale - de s'opposer a sa propre 
nature, la musique offre du point de 
vue structuraliste une image inedite ou 
l'inconsistance, voire meme l'inexistence 
du signifie, constitue encore « une dif­
ficulte majeure ». Le caractere aseman­
tique de l'art sonore, la non-identite 
entre son langage « artistique » et le 
langage courant, notionnel, l'existence d'un 
contenu musical « en soi» (ou, in extre­
mis, le manque d'un tel contenu), vaiei 
autant de termes valables par eux-memes 
et que nous rapportons a d'autres termes 
choisis parmi les innombrables variantes 
terminologiques adoptees le long du temps 
par la pensee musicale au cours de ses 
incursions theoriques. Ces termes prou­
vent encore une fois le caractere approxi­
matif du signifie musical. Lorsque des 
exceptions a cette regle unanimement 
constatee surviennent, elles ne servent 
guere a la renforcer, mais denotent plu­

tot une tendance vers la reduction de 

cette approximation. 

Chaque fois, en effet, que tout au long 
de son histoire, la musique marque une 
intensification du message, du contenu 
ethique de ses ceuvres, chaque fois aussi 
le signifie, pour des raisons tout premie­
rement artistiques, accuse a son tour une 
augmentation de valeur; cela se realise 
soit par la recherche d'une correspon­
dance entre le son et les paroles (c'est 
le cas frequent des musiques cultuelles, 
de la musique de circonstance, d'apparat 
ou patriotique, du drame musical), a 
l'aide d'un cade de signes plus ou moins 
fondes sur le systeme musical et sur leur 
reflet dans la psyche musicale 6, soit par 
l'imitation de certains « sentiments » ou 
tout au moins de leur courbe psychique 
(en n'ignorant sans doute pas le code 
de signes etabli entre la parole et la musi­
que), au moyen d'une incorporation de 
semantique ou du recours - suggestion 
figurative, dirais-je - a des donnees 
extrinseques (comme il arrive dans la 
musique a programme). 

A mesure que l'on touche de plus 
pres aux intentions structuralistes, le 
besoin d'une definition plus precise des 
relations entre signifiant et signifie s'im­
pose avec toujours plus d'acuite. Tant 
que le signifie, par tout ce qui peut l'im­
pliquer en musique, n'aura pas la teneur 
requise pour etayer - en terme suffi. 
samment configure - une antithese (avec 
le signifiant) - n'oublions pas qu'en aug­
mentant sans cesse d'importance, le si­
gnifiant tend vers l'absorption continuelle 
du « sens musical » du signifie - , il ne 
saurait etre question d'une participation 
egale des deux termes, comme par exem­
ple dans le langage parle, ou de recourir 
avec des chances de succes a la celebre 
comparaison avec une feuille de papier 
ou « la pensee est le recto et le son, le 
verso » (Saussure). Dans le son musical, 
le signifie et le signifiant coexistent sans 
aucun doute, ce dernier etant toutefois -
de par la nature meme des processus qui 
caracterisent l'art sonore et notamment 

son systeme (intemporelle et spatio-geome-
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trique) - l'ordonnateur de ces processus 
en vertu d'une succession logique des 
« sons » composants. Implicitement, l'i­
mage du signifie doit ressortir de cette 
logique musicale qui represente surtout 
le necessaire d'un enchaînement d' ele­
ments specifiques (montees et descentes 
des intervalles, essors et repos de la 
melodie, oppositions cadencielles, fonc­
tions harmoniques, etc., etc.), autrement 
dit le necessaire des divers aspects des 
processus musicaux; mais, le signifie ne 
transgressera nullement la « specificite » 
abstraite de la musique, puisqu'il prend 
sa source - non pas dans ces predispo­
sitions notionnelles de « designation des 
choses » qui sont le pro pre de l' esprit 
humain - mais toujours dans la modalite 
formelle generale dont Ies elements musi­
caux se structurent. 11 tire son origine 
du signifiant qui constitue sa raison 
d'etre. Quant au signifiant, celui-ci, en 
concordant pleinement a la nature fon­
cierement structurale de la musique aussi 
bien qu'a celle des processus musicaux 7, 
pese lourd par rapport au signifie; bien 
mieux, on pourrait meme affirmer qu' a 
chaque niveau de la structure musicale, le 
signifiant « absorbe » le signifie, tout en ne 
l'eliminant jamais completement. 

11 semblerait qu' en vertu de ladite 
nature des processus musicaux (jusqu'a 
un certain point « temporelle » ), un ap­
profondissement du mode d'existence du 
signifiant, en d'autres mots son souli­
gnement, ne serait plus necessaire. Pour­
tant, c' est justement cela qui se passe 
durant ces epoques ou la musique tend 
vers une recrudescence du signifiant et, 
consequemment, vers une diminution de 
ce qui, de toute maniere, illustre assez 
modestement le signifie. 11 est facile de 
constater que le mode d'accroître la 
valeur signifiante du processus musical 
s' exerce non pas sur la temporalite, 
mais, fait etrange, sur l' organisation spa­
tiale 8 , ce qui ecarte justement ce câte 
« structural » du signifiant dont serait 

sorti le signifie. Ainsi, la musique serielle, 

en eliminant la melodie « coherente », 
le theme (au fond, ce dernier se trouve 
annule du fait meme que le serialisme 
aboutit a un hyper-theme !), les relations 
tonales, etc., a implicitement elimine tous 
ces elements qui auraient etabli des rap­
ports - fussent-ils simplement associa­
tifs - avec l'idee, l'expression, l'affect. 

La reaction de la musique non deter­
mmee, aleatoire, a la pensee serielle, 
signifie la delivrance du joug de l'hyper­
organisation musicale, mais aussi une 
severe limitation de la puissance absolue 
du signifiant. A-t-elle cherche cette musi­
que, dans la liberte de ses processus, un 
certain signifie? 11 se peut. Mais, c' est 
d'un signifie fortuit, imprevisible, qu'il 
s'agirait, resulte d'un sondage tout aussi 
peu previsible des zones interieures -
de l'abîme - de la sensibilite musicale 
de !'interprete, ces zones d' ou jaillissent 
inclusivement la matrice formelle et le 
signifiant: un signifiant qui sacrifierait, 
comme dans toute autre musique, une 
partie de ses forces a la configuration 
precise du signifie. 11 est prouve toutefois 
que la sensibilite interieure, inconsciente 
(ou demi-consciente), echappant au diri­
gisme d'une ordonnance a priori du 
signifiant, ne saurait etre suffisante pour 
cerner un signifie de type nouveau (l'an­
cien, fonde sur les types connus de melo­
die et sur les relations verticales, com­
ment serait-il reitere ?) et encore moins 
pour etayer le signifiant; c' est ainsi que 
le createur de musique non determine se 
voit force de recourir a d'anciens reperes, 
parmi lesquels tout d'abord la repetition. 
Des lors, le processus se refait inverse­
ment, bien que rien n'eut semble plus 
etranger a la pensee « aleatoire » qu'un 
principe comme celui de la reprise (prin­
cipe instaure du reste par la musique 
serielle elle-meme, en preparant de la 
sorte la voie vers la variation ininter­
rompue et la fameuse forme ouverte); 
et voici, maintenant, le promoteur meme 
de la musique libre evoquant la necessite 
de retrouver en toute derniere instance 57 
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une reprise, une loi, la meme loi qui 
existe par ailleurs aussi bien dans Ies mu­
siques de tradition orale que dans celles 
fixees par l'ecriture 9• 

Ce n'est dane pas une pure speculation, 
l' effet d'une presomptueuse appropriation 
du structuralisme a la musique, qui nous 
conduit a affirmer l'existence reelle d'un 
certain signifie musical, mais bien Ies 
preuves de cette existence reelle dans des 
conditions requises (que nous avans deja 
signalees ou que nous signalerons par la 
suite). Des le debut, et comme une 
rigoureuse necessite, la disjonction s'im­
pose entre une certaine eloquence de 
l'idee musicale - appelons-la le « logos » 

musical qui, sous Ies formes extremes 
qu'il revet dans la musique a programme, 
se comporte tel un signifie aspecifique, 
tel un « derive » realise au moyen de 
representations associatives ou de solli­

citations maximales du comportement 
psycho-artistique 10 - et la structure. Lo­
gos et structure, Ies deux termes de la 
dualite, logent dans le sein meme de la 
musique et sont aptes a expliquer dia­
chroniquement l'alternance des attitudes 
- tant de celles implicites (creatrices) 
que de celles explicites (theoriques) -
marquees, sinon par l'autorite absolue de 
l'un d'eux, du moins par l'adherence a 
l'une ou l'autre des spheres d'influence 
respectives. En grandes lignes, l'opposi­
tion se produit entre: 1 ° la reconnais­
sance d'une primaute de la construction 
musicale et de la determination rigou­
reuse des parametres de la structure 
(allant jusqu'aux limites, c'est-a-dire jus­
qu'a la determination mathematique), ainsi 
que d'une explication rationnelle de l'es­
sence musicale - auquel cas le logos (ou 
le contenu) est inexistent ou surajoute 
par des moyens semiotiques le plus sou­
vent de nature symbolique - et 2° la 

reconnaissance de la primaute du contenu 
- du logos - en tant qu'ineffable donnee 
de l'art musical, en tant que manifesta­
tion de l'intuition artistique (exprimant 
Ies processus psychiques de l' etre humain 

en general) - construction et forme musi­
cales representant dans ce cas de simples 
derives du logos. 

II suffit de nous rappeler comme si­
gnificatives Ies oppositions etablies, des 
l' Antiquite, entre la conception pytha­
gorique et celle d' Aristoxene pour le 
monde egeen, entre la conception « ra­
tionaliste » chinoise et la conception 
« psychologiste » indienne pour le monde 
asiatique, entre le constructivisme (eso­
terique) du Moyen Âge et I'« expressi­
vite » de la Renaissance, entre l' objecti­
vite et le positivisme du classicisme et le 
subjectivisme du romantisme, pour nous 
rendre compte que dans cette image -
prenant forme petit a petit - de l'alter­
nance des attitudes vouees tantât au 
« romantique », la permanente confron­

tation de la structure et du logos musical 
se fait jour au-dela de la signification 
generalement accordee a ces termes lors­
qu' on Ies envisage comme des concepts 
de l' esthetique et de l'histoire des arts. 
Elle se produit cette confrontation, comme 
dans la majorite des cas evoques tout-a­
l'heure, d'un moment historique a un 
autre. Cependant, de meme que Ies ter­
mes de « classique » et « romantique » 
ne representent pas seulement la ten­
dance dominante de l'epoque, sa note 
caracteristique sujette au temps, mais 
aussi des attitudes psycho-esthetiques per­
manentes, de meme est-il legitime d'esti­
mer l'option pour la structure ou pour 
le logos comme n'etant pas propre aux 
epoques seulement, mais aussi a !'individu 
s'identifiant soit avec tekhne soit avec 
poiesis. En representant d 'une epoque, 

celui-ci peut se realiser en accord ou 
contre son epoque. Offrant a !'individu 
createur la possibilite de mettre en equi­
libre Ies contraires, Ies epoques dites 
« classiques » lui offrent par cela meme 
une sorte de certitude. II existe nean­
moins des epoques ou des courants qui, 
sans denoter par leur orientation gene­
rale cette evidente penetration dans la 
sphere d'influence de l'un ou l'autre des 
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deux termes de !'alternative classique­

romantique, opposent cependant les ele­
ments des deux categories - y compris 
ceux qui se rattachent a la structure ou 
au logos - dans un conflit ideologique 
et artistique; ce n' est que rarement - et 
d'ailleurs en apparence seulement - que, 
places dans l'ombre benefique de la 
coexistence des contraires, ces elements 
font l'impression de s' etre reconcilies 
d'apres la recette chere au classicisme. 
Pour etayer notre affirmation, choisissons 
deux epoques - le baroque et l'expres­
sionnisme - qui, en depit de leurs mul­
tiples differences d' ordre historique (la 
duree, tout premierement) et esthetique 
(systeme musical, style, langage), offrent 
de nombreuses similitudes. Envisageons­
les non seulement sous l'angle de leur 
commun penchant vers un romantisme 
ante et post-factum (en ce qui concerne 
l' etat affectif « exprime » par des formes 

surdimensionnees transgressant les limi­
tes admises de l' equilibre et aspirant ex­
pressement a suggerer le mouvement, le 
dynamisme du geste exterieur et interieur), 
mais aussi sous celui de !'amalgame de 
criteres contraires: rationnel - irrationnel, 
positif - intuitif, reel - transcendant, 
mesure - informe, rigoureux - libre, 
esoterique - exoterique, etc. 

Etape de dissolution de l'equilibre en 
quelque sorte classique de la Renais­
sance - ce qui devait justement accen­
tuer les caracteres lui imprimant une 
teinte romantique -, le baroque musical 
a represente un approfondissement -
porte jusqu'au theâtralisme - de la vie 

affective (quels ne furent les effets du 
pietisme sur la conception dramatique et, 
implicitement, dramaturgique de Bach !), a 
impose un modelage du « discours » mu­
sical conformement aux normes de l'art 
oratoire (a l'aide d'un code pedant, 
elabore, par exemple, dans le cadre de 
la doctrine « des figures rhetoriques » 

laquelle exigeait d'une composition musi­
cale d'avoir ni plus ni moins que l'elo­
quence d'un sermon !) ; en un mot, le 

baroque a sollicite du logos musical son 
maximum. En meme temps que l'appro­
fondissement de la vie affective, par !'art, 
le baroque elabore une savante archi­
tecture musicale impliquant les compli­
cations de la polyphonie - avec ses indis­
pensables techniques artisanales et ses 
principes mathematiques - et le symbole 
numerique, tel un correspondant myste­
rieux du symbole mystique. De la sorte, 
le baroque fait revivre certains traits 
d'esoterisme et de discipline pure, pro­
pres au Moyen Âge et qui de ce temps-la 
ont preside a la conception de la musi­

que. 

Considerablement eloigne de l'ideal clas­
sique, mais prolongeant - en les gros­
sissant - les caracteres romantiques, l'ex­
pressionnisme, en tant qu'etape musicale, 
a fait de la vie affective de !'individu un 
maître absolu, au prix d'un sondage de 
l'etre humain et du psychique jusque 
dans ses zones les plus secretes. Le theâ­
tralisme y est exclu comme modele de 
l'expression exterieure (bien que l'appel 
au theâtre ne soit pas depourvu de 
signification dans Ies recherches expression­
nistes), le drame resultant de la super­
position de plans exclusivement psycholo­
giques, ces plans etant au meme titre 
reels - se soumettant au contrâle consci­
ent - que virtuels - fantastiques ou sur­
interiorises. De cette maniere, le discours 
musical expressionniste, fonde sur des 
elements non figuratifs 11

, se veut - et 
reussit a l' etre - une incarnation de sa 

conviction que la musique suit de pres 
les meandres de l'affect mais que, du au 
detachement voulu des donnees psychi­
ques de celles de la vie affective, ce meme 
discours s'avere parmi les premiers dic­
tats du subconscient utilises par l'art 
plus recent. En meme temps, l'expres­
sionnisme petrit la matiere musicale de 
rationalite, en faisant appel pour l'obte­
nir, sinon aux memes modalites, du 
moins, dans un esprit approchant, a cet 
ars inveniendi aussi cher au Moyen Âge 
qu'au baroque. Ce processus de reela- 59 
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boration de la substance sur des bases 
extra-musicales n' exclut aucun des pro­
cedes du passe (tels, par exemple, la 
deduction de la denomination litterale 
des sons a partir des voyelles du texte, 
ainsi qu'au Moyen Âge, ou celle des 
structures melodiques-harmoniques a par­
tir des chiffres, ainsi que pendant le 
baroque); mais, c' est sur le plan meme 
du systeme musical que l'expressionniste­
technicien deploie sa principale action 
de systematisation; sur ce plan, en effet, 
la serie devient un moyen par excellence 
ordonnateur, applique a une substance 
extra-serielle. Apparaissant de maniere 
obligatoire dans le cycle evolutif de l'his­
toire musicale, la serie a confere un relief 
plus precis au systeme de la technique 
artistique, a tel point qu' elle a prete son 
noru au courant en le faisant connaître 
sous le vocable de « serialisme », plutât 
que sous celui d'« expressionnisme ». L'in­
corporation de rationalite est elle aussi 
d'une toute autre ampleur dans la tech­
nique expressionniste que dans celle du 
baroque; de ce temps-la, elle ne represen­
tait, au cours d'un processus musical en 
ascension, qu'un chemin toutefois colla­
teral, facultatif dans l'reuvre de construire 
avec toujours plus de precision une 
structure et un systeme tonal; dans l' ex­
pressionnisme, par contre, la dase de 
rationalite incorporee represente juste­
ment un divorce d'avec la structure et 
le concept de la tonalite, tout comme 
d'avec le theme figuratif, en devenant un 
acte fondamental, necessaire, de l' ordon­
nance du discours musical. 11 n'est pas 
exclu que le sens renferme dans le sym­
bole numerique et prâne par les maîtres 
du baroque n'ait pas ete etranger aux 
representants de l' ecole viennoise (W ebern 
tout premierement), bien qu'il ne consti­
tuât nullement l'unique voie d'acces du 
logos a la structure, un logos certes de 
type symbolique extra-musical, analogue 

au moyen qui le vehicule. 11 existe, en 

effet, dans ce courant moderne, une 
voie inedite pour s'approcher un « dis-

cours » musical sournis, sans doute, a 
toutes les rigueurs rationnelles, mais deli­
vre neanmoins de celles de l'ancien syste­
me (qui impliquait tout autant l'existence 
d'un logos que d'une loi structurale, lon­
guement verifies l'un et l'autre) et, de 
la sorte, plus apte a rendre avec 1' effi­
cacite esperee les troublants rneandres 
de la vie affective. On ne saurait certaine­
ment que difficilement repondre jusqu'a 
quel point ces zones de l'affect - qui 
plongent pour ainsi dire dans l'abîrne 
de l'etre humain - peuvent constituer 
une part « perceptible » du logos musical, 
a moins que la contradiction interne entre 
le signifie et le signifiant qui le contient 
ne produise, lors de l'elaboration du 
logos, un retour associatif (le quantieme 
clonc?) aux anciens modeles qui, dans le 
cas de 1' expressionnisme, sont, souvent 
ceux rnemes de la sensibilite et de la 
« poetique » romantique. 

Toute la problernatique musicale de la 
fin du XIX0 siecle et du debut du XX0 

touche a la sphere du domaine philoso­
phique, la musique constituant - d'ail­
leurs, comme par le passe de son his­
toire - un motif de meditation pour 
cette discipline, bien rnieux un domaine 
concret par ou celle-ci penetre au creur 
meme des processus et des lois artisti­
ques. On constate ainsi un acquis realise 
non pas tellement au profit de la pure 
speculation philosophique, qu'a celui des 
essais d'approfondissement de la pro­
blematique musicale au point de vue de 
sa specificite. On en deduit le râle de 

catalyseur exerce par la philosophie (et, 
dans une acception plus large, notam­
ment par Ies sciences naturelles et les 
disciplines philologiques, lesquelles attei­
gnent pendant la seconde moitie du siecle 
passe a une phase explosive de leur evo­
lution). En effet, au carrefour des orien­
tations marquees par le romantisme finis­
sant, il se produit sur le plan de la theorie 
une totale desagregation de l'hermeneu­

tique musicale (ciont la « decadence » est 
precisee, suivant une recente prise de 
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position 12, par le Fuhrer durch den Kon­
zertsaal de Kretschmar) ainsi que du 

banal et courant « dechiffrement » du 

texte musical en vertu du contenu affectif 

qui est cense investir chaque articulation 
de la forme. Nous vaiei, de la sorte, 

arrives - avec Edouard Hanslick - au re­

fus radical de toute idee consideree comme 
le revers de la structure. Dans ce contexte, 
Riemann, en se fondant sur l'analyse de 
la forme, tente d'eliminer l'hermeneuti­

que et de rendre relatif ce formalisme 
extreme, en meme temps qu'il essaie 
d'accrediter - voire de rehabiliter - une 

ancienne attitude de professionnalisme 
(propre au musicien qui, fort de sa domi­

nation rationnelle sur la matiere ainsi 
que de son instinct de perception du 

contenu d'emotion residant au-dela de la 
matiere, est chaque fois tente de mani­

fester sa reserve envers cette tendance 
hermeneutique de « faire de la littera­
ture » a tout propos musical, aussi bien 
qu'envers celle du formalisme qui pro­

pose de faire en musique « ceuvre d'on­
tologie » ). 

La theorie de la logique musicale recom­

mandee par Riemann devient l'une des 
consequences « logiques » de l'adoption 
de cette position intermediaire, l'image et 

la notion de logos en train de se consti­

tuer devant exprimer le phenomene musi­
cal a l'aide d'instruments tenant d'une 

essence ontologique et d'une dialectique 
specifiques, qui, pour etre d'apparence 

philosophique, ne peuvent guere nean­
moins etre confondues ni avec la gene­
ralite de la pensee philosophique ni avec 

la rigueur scientiste positiviste reclamee 
par la determination du systeme musical 
(entre autres du systeme tonal, a l'expli­
cation duquel Riemann a non moins 

contribue). Un certain equilibre, issu de 
cette meme tendance a concilier les anti­

theses, se laisse discerner dans cette 
definition de la logique musicale. Dans 
une premiere et principale acception, cette 

logique represente le mode meme d'exister 
de la structure, l' essence musicale - ne-

cessaire enchaînement d'elements, cause 

du developpement musical, ensemble de 
correlations et de fonctions qui s' etablis­

sent parmi tous les micro et macro­

elements (mais surtout au niveau des 
elements tonals-harmoniques). Dans une 

deuxieme acception que nous appelle­

rions volontiers phi(ologique, la logique 
musicale represente une certaine elo­
quence discernable notamment a la hau­

teur des membres formels (cellule, motif, 
phrase, periode, etc.), autrement dit un 
certain « sens par eux-memes » de ces 

membres, en meme temps qu'une oppo­

sition s' etablissant entre eux, en vertu 

des contrastes: arsis - thesis, tension -

detente, affirmation - negation, et autres, 
resultes de quelques bizarres associations 

avec des images mecaniques-energetiques 
ou psychologiques. Riemann va meme 
jusqu'a elaborer une syntaxe musicale 

(Musikalische Syntaxis, 1877), en n'envi­
sageant pas seulement le point de vue 

exclusivement terminologique, mais aussi 
certaines similitudes de rapports s' etablis­

sant a l'interieur d'une proposition, phrase, 
periode, entre les differents morphemes 

(termes empruntes a la linguistique) ou 

meme entre les figures et les motifs (ter­
mes empruntes aux arts visuels). 

Nous ne saurions admettre l'hypothese 

que la tentative de Riemann d'etablir un 
rapprochement entre les constructions 

architectoniques du domaine de la melo­

die (soutenu et meme determine par le 
sens harmonique) et la syntaxe du lan­

gage parle, entraînerait ipso facto l'accep­
tation du sens (de la semantique) de ce 

dernier, alors meme qu'il serait rendu au 
moyen d'ingenieuses associations avec les 

elements generaux qui constituent le fon­
dement « logique » de n'importe quel 

langage. Tout d'abord, disons-nous, parce 
que le musicologue allemand repousse 

au meme titre non seulement l'herme­
neutique mais, implicitement, tout appel 
a la semantique et d'autant plus a la poeti­

que, pour mettre au contraire l'accent 

sur le processus se produisant a l'inte- 61 

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



62 

rieur de la matiere, en l' expliquant par 
des termes propres a l'analyse musicale. 
Le rapprochement terminologique entre 
la syntaxe musicale et la syntaxe linguisti­
que ne sert a Riemann que pour lui foire 
retenir un modele, l'aspect formel d'une 
organisation logique apte d' expliciter pa­
reillement bien les deroulements des pro­
cessus musicaux. 

L'importance que le specialiste alle­
mand accorde a la premiere acception 
de la « logique musicale » - a cette es­
sence musicale, a cette primaute d'une 
structure primordiale et d'un mode de 
comportement certain - ressort egale­
ment du fait que tout au long de sa 
demarche analytique il ne vise la deuxi­
eme acception (chargee, on vient de le 
voir, plutât de significations fonctionnelles­
psychologiques, que d'aspects concer­
nant le « comportement purement mu­
sical») qu'a travers les couches de la 

premiere. Des le commencement de son 

analyse, Riemann etablit une verite ac­
ceptee dans les conditions de n'importe 

quelle recherche scientifique et realiste 

sur la specificite musicale, a savoir que toute 

idee, toute eloquence du «vivre artistique » 

ne sauraient se transmettre au sujet­

recepteur que par la structure. Si les cho­

ses n'etaient pas ce que Riemann affirme 

qu'elles sont, sa theorie aurait sans doute 

echoue (a l'instar de celle des affects 

pratiquee au xvme siecle ou de l'her­

meneutique, ou encore de !'ideologie de 

la musique a programme, tellement prânee 

par ses createurs), en essayant d'expli­

quer la persistance de quelques formes 

musicales au-dela des frontieres de cer­

taines epoques stylistiques ou le fait que 

certaines formes ne se sont pas cristalli­

sees par l'effet d'une « idee poetique », 

mais seulement par les exclusives et 

continuelles operations se produisant a 

l'interieur et par le « necessaire musical », 

autrement dit dans l'intimite meme du 

systeme, conformement au premier sens 

prete a la logique musicale par Riemann. 

Arrives a cette phase de la demarche 
musicologique, ou s'interferent ses multi­
ples orientations (rationnelles-physicalistes 
du xvme siecle - Rameau; psychologistes­
empmques Fetis; philosophiques­
speculatives - Hauptmann), la theorie 

de Riemann s'impose comme une doc­
trine des syntheses et de nature ency­
clopedique. Sans etre exempte elle non 
plus d'une certaine teinte d'eclectisme -
on s'en rend compte lorsqu'avec un 
maximum d'exigence on mesure la valeur 
de son attitude - , elle a pourtant repondu 
de maniere equilibree aux questions que 
la pratique et notamment la pratique de 
la composition ont pase a ceux qui 
« pensent » la musique. Generalisatrice 
et non pas simplement cumulative sur 
le plan de l'idee, cette methode - en 
s'assimilant la pratique musicale, au lieu 
de s'y substituer - a servi comme point 
de depart a presque toutes les tendances 
phenomenologiques survenant ulterieu­
rement. 

Le credo de Husserl d'une philosophie 

fondee « als strenge Wissenschaft » trou­

vait la pensee musicale preparee au grand 

saut dans une nouvelle phase, celle de 

la phenomenologie. Entre la musique -

ou pour mieux nous exprimer - entre 

l'attitude reflexive a l'egard du pheno­

mene sonore et la phenomenologie, un 

parallele et une relative association de 

principes s'etablissent. (Comme dans le 

cas de presque toutes les disciplines 

scientifiques de l'art, la musicologie aussi 

s'identifie a la doctrine philosophique 

marquante au cours d'une epoque don­

nee - dans natre cas, la phenomenolo­

gie - , mais elle le fait dans la seule 

mesure ou !'individu, en tant que crea­

teur de musique ou chercheur des pro­

cessus musicaux, adhere a la conscience 

generale; c' est de ce double attachement 

de l'individu aux imperatifs generaux de 

son temps ainsi qu'a ceux de l'art meme, 

que naît « la pensee sur l'art » laquelle, 

pour etre proprement artistique, n' est 
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pas moins concordante a l' orientation 
contemporaine). 

Avec Riemann surtout, la musicologie 
a dane accompli - pour suivre, en le 
disant, une expression de Husserl - « un 
tournant vers les choses »; d'autre part, 
Hans Mersmann (Angewandte Musikăsthe­
tik, 1926), l'un de ceux qui se sont le 
plus approches des ideaux d'une doctrine 
musicologique phenomenologique, allait 
exiger un approfondissement du pheno­
mene sonore a l'aide d'une analyse aussi 
rigoureuse que possible. On assiste ainsi 
a une assimilation toujours plus assidue 
des concepts destines a definir « par lui­
meme » le phenomene musical. Cette 
tendance est evidente dans presque tou­
tes les demarches musicologiques d'orien­
tation phenomenologique. Ernst Kurth 
lui-meme n'echappera pas a la regie. En 
depit de son psychologisme accentue, 
cette conception sera celle qui marquera 
les plus grands succes sur la voie des 
nombreuses recherches essayant d'expli­
quer la raison d'etre et le mode de 
comportement de la matiere musicale­
artistique; et la theorie de Kurth, « energe­
tiste » en derniere instance, appliquee 
tant aux processus harmoniques qu'a 
ceux du domaine du contrepoint (Die 
Grundlagen des linearen Kontrapunkts, 1922), 
represente somme toute un surplus de 
phenomenologie dans l' exegese musicale 
(en soulignant l'intention qui reside en 
toute melodie, consideree comme donnee 
objective en meme temps que principe 
generateur d'impulsions psychiques et que 
celle-ci transmet sous forme d' energie 
specifique aux elements 13). 

Parmi les multiples elements musicaux, 
l'ainsi-nomme et deja mentionne « neces­
saire » du flux musical (avec ses lois 
etudiees par Riemann et les specialistes 
de son temps - entre autres la fonction 
harmonique du discours qui ne sera 
dementie ni par Mersmann ni par Kurth 
lorsqu'ils expliqueront les processus du 
domaine de l'harmonie) et surtout l'accep­
tion d'une logique musicale, vaiei les 

principales causes perpetuees par les deux 
directions phenomenologiques de la musi­
cologie allemande. 

La France, sous le signe d'autres orien­
tations philosophiques, voit surgir avec 
Gisele Brelet une theorie du « temps 
musical » (Gisele Brelet, Le temps musical, 
1949) qui, ne fut-ce qu'involontairement, 
tient toujours de la phenomenologie. Tout 
en niant la possibilite d'une transposition 
immediate a la theorie bergsonienne 
concernant la perception par l'intuition 
du veritable temps qui est la duree 
(« ... le temps musical refute la duree 
bergsonienne, qui est un temps autono­
me » 14), Brelet ne nous empeche pas de 
constater l' evidente rencontre entre les 
idees de Bergson et la conscience d' elle­
meme de la musique, qui - engagee sur 
cette voie de la recherche de ses ele­
ments caracteristiques - finit par se trou­
ver un temps lui appartenant en propre, 
un temps con<;u de maniere ontologique 
et non pas seulement comme une condi­
tion du deploiement de sa substance sur 
« l'axe du temps » 15 • Mais, le confluent 
de ces deux directions ne serait-il toujours 
pas dans la pensee bergsonienne qui 
« ... annonce, dans un vocabulaire diffe­
rent, les analyses du corps propre et de 
la subjectivite, en situation dans le monde, 
que feront les phenomenologues » 16 ? 

De cet expose en raccourci des orien­
tations phenomenologiques de la re­
cherche musicale, retenons l'idee d'une 
vocation a l'analyse operationnelle de la 
musique - de degres et de nuances va­
riables - apte a defricher la route vers 
l'abord en quelque sorte autonome de 
la structure. Mais, nous le verrons plus 
tard, tout resultat de cette demarche 
operationnelle et encore moins tout ce 
qui, dans ces nouvelles orientations, re­
presente un acquis positif et positiviste­
empirique (relie toutefois par d'innom­
brables fils aux etapes deterministes ante­
rieures, qu'il s'agisse de conceptions theo­
riques ou d'attitudes pragmatiques) ne sau­

rait deja etre tenu pour du structuralisme. 63 
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1 Bien que l'on se rende compte des le debut 

de la « difficulte majeure » que presente une telle 
entreprise et qui provient de « la nature meme 

de la musique, differente de celle de la litterature 

et de la peinture, la musique etant elle-meme 
beaucoup plus abstraite et etheree, faite d'une 

mariere evanescente ... » (Virgil Nemaianu, Struc­

turalismul, Bucarest 1967, p. 73). 
2 Voir l'etude de Solomon Marcus, Metoda 

ştiinţelor-pilot şi studiul limbajelor, in voi. Metode 

noi şi probleme de perspectivă ale cercetării ştiin­

tifice, Bucarest 1971. 
3 Nous avons deja essaye d'elucider Ies phases 

de constitution de cette notion dans la pensee 
et par la theorie musicale, en envisageant aussi 

Ies acceptions partielles ou peripheriques du 

terme de structure (voir notre etude Struktur und 

Strukturalismus in der Musikforschung, in Interna­

tional Review of the Aesthetics and Sociology of 

Music, (Zagreb), voi. III, 1972, n° 2. 
4 cf. Michel Foucault, Les mots et les choses, 

Paris, 1966, p. 328. 
6 cf. Gheorghe Firea, op. cit„ p. 252. 
6 N'oublions pas que cette non-concordance 

est propre a la musique, que ce soit dans ses phases 

« pures » ou dans la majorite des musiques 
populaires. Et meme pour une epoque artistique 
et une esthetique orientees l'une et l'autre vers 
le relief de l'expression et de la « verite » drama­

tique, comme le furent celles d'ou partit Gluck 

pour reformer la musique d'opera, la connexion 
de !'idee poetique et de !'idee musicale est appro­

ximative ou douteuse. On evoque souvent l'air 

d'Orphee de !'opera du meme nom, ou seul le 
majestueux calme de la melodie justifie ce lamento 

sur Ies paro Ies: 

« J'ai perdu mon Eurydice 
Rien n'egale mon malheur ». 

Tout aussi bien, conclut Hanslick en citant un 

contemporain de Gluck, pourrait-on chanter cette 

melodie sur Ies paroles 
« J'ai trouve mon Eurydice, 

Rien n'egale mon bonheur ». 
(cf. Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schiinen, 

Leipzig 1876, p. 29). 

Le meme calme, la meme majeste semble servir 

Ies deux textes, se manifestant comme une donnee 

musicale intrinseque, possedant une valeur « en 
elle-meme », independante en fin de compte de 

la note dominante de la tonalite spirituelle. 
7 Parmi Ies linguistes qui, Ies premiers, ont 

recommande l'etude des similitudes entre le lan­
gage parle et celui de la musique, ii faut mention­

ner Roman Jakobson. En vertu du structuralisme 

commen,;:ant d'une recherche comparee des deux 
phenomenes, nous tenons, aujourd'hui, pour 

non satisfaisante et egalisatrice l'affirmation comme 

quoi ii existerait « ... entre une valeur musicale 

et ces realisations exactement la meme relation 
que dans le langage, entre un phoneme et Ies 

sons articules qui representent ce phoneme dans 

la parole» (Roman Jakobson, Musikwissenschaft 

und Linguistik, in Prager Presse, 7 decembre 1932, 
paru en fran,;:ais sous le titre de Musicologie et 

linguisticJue, in R. J., Questions de poetique, Paris 
1973, p. 103). 

8 « L' organisation » des durees dans le post­

serialisme represente l'application d'une structure 
spatiale au rythme. 

9 Voir Jean-Yves Bosseur, John Cage: « Il 

[aut forger un nouveau mode de communication 

orale », in La quinzaine litteraire du 1 er au 13 dec. 
1973, nO 176. 

10 Tibor Kneif qui ne neglige pas l'existence 

en musique d'une couche a programmer associative, 

la met au compte de !'element de nature psycho­
logique qu'est I'« attente » et qui pourrait expli­

quer aussi I'« ainsi-nommee » logique musicale: 

« Es leuchtet indes ein, daB von musikalischer 
Logik zu sprechen hier lediglich in einem meta­

phorischen Sinn moglich ist. Denn solche 'Logik' 

beruht nicht auf der Stringenz allgemeingliltiger 

Denkgesetze, sondern auf Gewohnung und psy­
chischer Erwartung, also auf bedingten Reflexhal­
tungen » (T. K., Bedeutung, Struktur, Qegenfigur -

zur Theorie der musikalischen « Meinens », in Inter­

national Review of Aesthetics and Sociology of Music, 

(Zagreb), voi. II, 1971, n° 2, p. 220). 
11 Resultat, tout d'abord, de l'abolition du 

theme de vieille tradition, le « non-figuratif » 

musical s'accentue par l'abus de cheme a l'inte­

rieur du discours (tel Schonberg dans sa phase 
de musique serielle). Voir dans ce sens, l'etude 

de Clemansa Firea, Rezonanţe ale esteticii expre­

sionismului în creaţia muzicală românească, S.C.I.A., 
seria teatru, muzică, cinematografie, 20, 197 3, I. 

12 Hermeneutik, in Horst Seeger, Musiklexikon, 

Leipzig, 1963. 
13 A l'encontre de Riemann, pour qui la 

melodie, en vertu d'une vision encore « harmo­

niste », resultait des principes fonctionnels agis· 

sant dans l'harmonie ou le contrepoint harmo­
nique - tout au moins a !'etape classique-roman­

tique - , la theorie de Kurth plaide en faveur de 

la primaute du concept melodique. Cela cor­
respond a une emancipation objective du domaine 

melodique le long des differents styles de l'epoque, 
soit au moyen de tentatives accentuant le dyna­
misme (Honegger, Bart6k, Stravinsky, Mossolov), 

soit en le faisant maître absolu du discours musi­
cal - allant jusqu'au paradoxe - de pair avec 

l'emploi hypertrophique du cheme a la veille du 
serialisme (I' ecole viennoise), soit enfin par I' ex­

tension du principe cyclique (chez Enesco) ou 

par pratique d'une linearite contrepuntique (Mil­
haud) fondee sur l'independance des lignes melo-
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diques et sur leur independance a l'egard du 

caractere fonctionnel de la pensee tonale (le 

neoclassicisme). 

1' Gisele Brelet, Philosophie et esthetique musi­

cale, chap. XXVII, in Precis de musicologie, Paris 

1958, p. 420. 
15 « L'exploration de la pure duree », suivant 

l'expression de Marcel Breazu, constitue !'un des 

principes bergsoniens adoptes par Ies arts actuels 

(cf. Bergson, Henri, in Dicţionar de estetică generală, 

Bucureşti 1972). Transgressant l'essence ontolo­

gique, la conception musicale des representants 

de l'avant-garde abaisse le niveau de la notion 

« temps musical » jusqu'a celui des outils arti-

sanaux, ce qui ne l'empeche pas de contribuer 

de maniere instinctive et empirique a l'elaboration 

de nouveaux statuts, pareillement ontologiques, 

de !'acte de creation et de perception, ainsi qu'a 

une nouvelle essence de la musique (nous nous 

sommes occupes de cet aspect dans notre rapport 

Theorie musicale et pensee creatrice, presente dans 

le cadre de la session scientifique de l'Union des 

Compositeurs, de !'Institut d'Histoire de I' Art 

et du Conservatoire de Bucarest, au mois de 

decembre 1972). 
16 Bergson (Henri), in La philosoJ,hie de Hegel 

a Foucault . .. , Paris 1969. 

65 
https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



Une analyse du contenu des films de 
ce dernier quart de siecle, de ce que nous 
pouvons appeler le paysage du cinema 
roumain d'aujourd'hui, doit commencer 
par une evocation prealable de son passe. 
Car le meilleur test pour comprendre ce 
qu'a signifie le passage du cinema roumain 
des dures conditions artisanales qui carac­
terisaient la production jusqu'a la seconde 

guerre mondiale, a la production de type 
industriel moderne a laquelle il n'a pu 
acceder qu'apres la nationalisation des 
moyens de production cinematographique, 
en novembre 1948, c'est de comparer le 
paysage des themes, des genres et des 
motifs qui ont caracterise l'epoque primi­
tive de natre production avec le meme 
tableau, tel qu'il se presente au cours des 
25 dernieres annees. 

Une etude des genres prioritaires qui 
dominent une production nationale et des 
themes qui y circulent met en effet en 
relief non seulement le contenu d'idees 
de cette production, mais aussi la fac;on 
dont elle a subi les influences des grands 
courants du film mondial et dont elle en 
reflete les tendances. 

La periode artisanale de la production 
autochtone ne permet pas de retrouver, 
dans le choix des themes, une conception 

directrice ou un plan coordonnateur. Ce 
sont surtout les preferences de tel ou 
tel des producteurs qui ont pese dans le 
choix de ces themes, et ces preferences 
etaient surtout determinees par la neces­
site de trouver un sujet qui puisse plaire 
au public et soit capable de realiser un 
succes commercial. C' est pourquoi les 
themes de nos premiers films, ceux des 
pionniers de annees 1911-1913, s'ap­
parentaient a ceux de la cinematographie 
mondiale, qui alimentaient genereusement 
nos ecrans, plac;ant le cinema au premier 
plan des spectacles agrees par le public. 
Les genres preferes etaient alors le film 
historique a grande mise en scene - im­
pose par le succes des superproductions 
italiennes - comme Cabiria ou Quo Va­
dis - , le drame sentimental et salonnard 

LE PA YSAGE DU CINEMA 
ROUMAIN D'AUJOURD'HUI 

qui abondaient aussi bien dans la produc­
tion italienne, - avec ses « divas », Fran­
cesca Bertini, Pina Menichelli, Lida Borelli 
ou Itala Almirante Mazzini - que dans 
celle danoise, dont Asta Nielsen et Wal­
demar Psilander faisaient la gloire, ou 
dans celle franc;aise, dans laquelle brillaient 
en vedettes Marie Ventura, Gabrielle Ro­
binne et Suzanne Grandais, - ou bien le 
film d'aventures, illustre par les serials de 
Louis Feuillade. C'est entre ces trois 
categories que nos producteurs ont, eux 
aussi, partage leurs options. 

Grigore Brezeanu, le premier realisateur 
de films de fiction de long metrage de 
l'histoire de natre cinema, a debute en 
1911 par un film qui s'intitulait Amour 
fatal, ce qui dit tout en ce qui concerne 
son theme. 11 a continue, dans un tout 
autre ordre d'idees, avec Independenţa 

României (L'Independance de la Roumanie) 
realise en 1912 avec Leon Popesco comme 
producteur, et qui etait un grand film 
historique, reconstituant d'une fac;on pres­
que documentaire la guerre contre les 
Turcs de 1877 -1878. Incite par le grand 
succes de cette realisation, Leon Popesco 
se decida a fonder une industrie roumaine 
du cinema et, dans ce but, crea en 1913 
la societe Le Film d' Art Leon Popesco, 
embleme qui rappelait a la fois celui 

Ion Cantacuzino 
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entre dans l'histoire du cinema du « Film 
d' Art » de Calmettes et celui des grands 
producteurs frarn;ais Charles Pathe ou 
Louis Gaumont, qui utilisaient leur propre 
nom comme embleme. C'est d'ailleurs 
de leur production que s'inspirait le 
choix des themes de Leon Popesco. A 
câte d'un autre film historique - qui a 
beneficie aussi d'un grand succes - Ceta­
tea Neamţului (La Citadelle de Neamtz) -
le programme d'activite de la maison 
Leon Popesco comprenait la mise a l'ecran 
de melodrames connus - tels que Fedora 
de Sardou, Amorurile unei prinţese (Les 
amours d'une princesse) qui n'etait rien 
d'autre qu' Adrienne Lecouvreur - des dra­
mes sentimentaux - Dragoste de marinar 
(Amour de marin), par exemple - ou des 
films policiers et aventureux, tels que 
Detective et Apache ou Spionul (L'Espion). 
Ce dernier, bien q ue to urne en 1913, 
n'a passe sur les ecrans qu'en 1914, ce 
qui lui donna, a l'epoque, un air de film 
d'actualite, la guerre de 1914 ayant mis a 
la mode les affaires d'espionnage. C'est tou­
jours dans ce cadre d'actualite que se pla­
~ait le film Oţelul răzbună (La vengeance 
de l'Acier - 1913), du a un autre groupe 
de producteurs-acteurs, conduit par Aris­
tide Demetriade, societaire du Theâtre 
National de Bucarest. La aussi, il s'agissait 
d'une action pleine de suspense et d'aven­
tures, placee dans un cadre moderne, 
une usine, et utilisant pour son final 
dramatique une triple poursuite entre un 
train, une auto et un avion. 

Drame de salon, films d'aventures et 
films historiques, parmi lesquels les seuls 
elements de la production de cette epoque 
ayant des traits plus specifiquement rou­
mains furent deux drames paysans, realises 
dans le cadre d'une collaboration avec 
une compagnie de theâtre a grand succes 
conduite par les acteurs Mărioara Voicu­
lesco et Constantin Radovici. Leurs titres 
- l'un s'appelait Răzbunarea (La Vengean­
ce) et l'autre Urgia cerească (La Maledic­
tion du ciel) - indiquent que, meme dans 
le genre du drame paysan, les themes ne 

manquaient pas d'etre melodramatiques. 
D'ailleurs un tres fin journaliste de l'epo­
que, qui fut parmi les premiers a foire 
figure de chroniqueur de cinema, Grigore 
Tăuşan, soulignait l'aspect de violence de 
ces films, parsemes d'homicides et de 
viols, et se trouvait d'accord avec l'un 
des interpretes, le grand acteur Ion Pe­
tresco, qui, de son câte, remarquait que 
cette violence etait foncierement etran­
gere au temperament roumain et a l'âme 
du peuple que ces films voulaient porter 
a l'ecran. Voila clonc que les seuls films 
de cette epoque qui ne transposaient pas 
tout bonnement dans un cadre roumain 
des motifs propres au films etrangers, 
mais essayaient de donner l'image de 
nos propres realites, ne pouvaient off rir 
de cette realite qu'une image fausse et 
conventionnelle. A la verite, ce trait cons­
tituait lui aussi une reprise des motifs pro­
pre a cette epoque dans la production 

de tous les pays. Bien peu de films refle­

taient les vrais problemes de la societe 

contemporaine, les ~uvres de l'ecran s'a­

dressant plutât a un public restreint et 

snob, qui preferait les sujets de salon, 

ou bien a un public large mais peu evolue, 

qui voulait voir, ne fut-ce qu'au cinema, 

la « Dolce Vita» de l'epoque. 

La production initiee a Cluj, vers 1914, 

par Eugene Ianovics reflete elle aussi la 

meme situation. Les titres des films indi­

quent une evidente predilection pour les 

drames de salon, ou les conflits s'en­

gagent entre banquiers et homrnes d'af­

faires, dans une atrnosphere qui gravite 

entre Bernstein et Bataille. Ce n'est que 

lorsque ces productions s'approchent des 

drames populaires que leur atmosphere est 

plus aeree. Et il est interessant de souligner 

que les films a themes populaircs de b 
production de Cluj sont le plus souvent 

tournes dans les villages roumains de 

Transylvanie, ce qui prouve la necessite 

ou se trouvait le realisateur de choisir 

pour ses ~uvres des sujets capables d'inte­

resser un public plus large. 
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Les productions roumaines de la pe­
riode de l' entre-deux-guerre choisissent 
leurs themes d'une maniere assez diffe­
rente par rapport a ceux qui avaient pre­
cede la premiere guerre mondiale. Le 
fait qu'a l'epoque de Leon Popesco, 
poursuivant le reve de creer une veritable 
industrie du cinema, on avait copie chez 
nous les caracteristiques occidentales d'une 
telle industrie, en important aussi les 
themes qui la definissaient, a donne une 
certaine unite thematique a cette courte 
epoque de production, dans laquelle on 
retrouve quelques idees directrices, fus­
sent-elles empruntees. Mais avec les pre­
miers essais de production, qui com­
mencent vers la fin de 1923, plusieurs 
annees apres la fin de la guerre et apres 
la mort de Leon Popesco, nous ne pou­
vons plus parler d'aucune idee unifica­
trice, car la confusion dans le choix est 
totale. Celui-ci est toujours subordonne 
a des 
rences 
scene, 
choisi 

elements extra artistiques: prefe­
temperamentales du metteur en 
possibilites de realiser le sujet 

dans les conditions primitives de 
technique auxquelles on se trouvait reduit, 
desir des membres de la famille du capi­
taliste qui finarn;:ait la production de 
paraître dans le film, etc. C'est pourquoi 
nous voyons voisiner dans la produc­
tion de cette epoque des films qui por­
tent a l' ecran des ~uvres litteraires clas­
siques telles que Păcat (Le Peche, 1924), 
Năpasta (La Fausse accusation, 192 7), ou 
a succes recent comme Venea o moară 
pe Siret (Un Moulin descendait le Siret, 
1929); des films evoquant la guerre encore 
recente, des films d'aventures sur un 
fond historique (comme Iancu ]ianu, 1929 
ou Ecaterina Teodoroiu, 1930), des drames 
sentimentaux et d'assez nombreuses come­
dies. Le tout dans un amalgame parfaite­
ment desordonne. 

La proportion des films qui evoquent 
l'histoire est assez importante, mais le 
manque de moyens techniques et le caut 
eleve de toute reconstitution historique 
d'une certaine importance limitent bien en-

tendu le choix des realisateurs. L'his­
toire est presente dans ces films soit sous 
la forme de l'evocation de la guerre 
recente, dont les traces psychologiques 
trouvaient encore un echo dans l'âme 
des spectateurs, soit du rappel de cer­
taines epoques historiques marquees par 
Ies luttes pour la liberte et qui offraient 
des sujets dynamiques et aptes a etre 
tournes presque uniquement en exterieurs, 
eliminant ainsi les difficultes engendrees 
par le manque d'un studio. 

Les drames sentimentaux de cette epo­
que sont eux aussi differents de l'aspect 
des drames bernsteiniens de l'avant-guerre. 
Les conflits au sein de la haute societe 
ou de la grande finance, inspires des 
sujets qui circulaient dans le cinema 
mondial, sont remplaces par une impor­
tante proportion de melodrames, qui 
mettent en scene les conflits nes de la 
difference des classes sociales, bien enten­
du uniquement sur le plan sentimental. 
Le drame de la jeune paysanne aguichante, 
seduite par le fils du grand proprietaire 
terrien et obligee a fuir son village natal 
pour arriver a la decheance dans les milieux 
louches de la capitale revient avec une 
persistance digne d'une cause meilleure. 
Mais ce n'est la, au fond, qu'une similitude 
avec de nombreux sujets qui circulaient 
a l'epoque dans beacoup d'autres cinema­
tographies. 

En ce qui concerne les themes d'actuali­
tes, on peut rappeler surtout les comedies 
dans lesquelles on retrouve souvent l'echo 
de problemes lies a la vie quotidienne des 
spectateurs. On y voit apparaître surtout le 
leitmotiv du chomage, authentique reflet 
de la crise mondiale des annees '30. En le 
traitant sur le registre comique, les auteurs 
offraient aux spectateurs des salles de 
cinema l' occasion de rire aigrement de 
leur propres soucis. Un reflet de l'actua­
lite se retrouve aussi dans certains autres 
films, eprouvant le besoin de provoquer 
l'interet en faisant intervenir dans l'action 
des situations rappelant la chronique sen­
sationnelle des journaux de l'epoque, de 69 
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la meme fa<;on ciont les films de gangs­
ters etaient l' echo direct, dans le cinema 
americain, de la premiere page des jour­
naux du temps de la prohibition. C'est 
ainsi que l'on voit paraître dans deux 
films des aventures inspirees par la car­
riere d'un bandit qui se cachait dans le 
Delta du Danube et qui avait donne 
bien du mal a la police; Lia (1927) et 
Insula şerpilor (l'Ile des Serpents, 1934), 
a quelques annees de distance, retracent 
les peripeties d'une jeune fille sequestree 
par un personnage du meme genre. C'etait 
d'ailleurs un excellent pretexte pour des 
scenes pittoresques dans le decor du 
Delta. Enfin, meme sans donner au sujet 
un theme d'actualite, les metteurs en 
scene de l' entre-deux-guerres placent 
souvent l'action du film dans l'atmosphere 
des rues de Bucarest ou des villes de 
province, de la peripherie ou des villages, 
avec une authenticite qui reste le principal 
merite de ces films (Manasse - 1924 ou 
Leiba Zibal - 1930). Grâce a elle, un 
film de montage, realise recemment par 
Radu Gabrea sous le titre Amintiri bucu­

reştene (Souvenirs bucarestois), a pu faire 
voisiner des passages de ces films avec des 
actualites ou des photos de la meme 
epoque, sans que l'on saisisse la diffe­
rence entre le document et la fiction. 

Les themes des films realises apres 
l'avenement du sonore refletent encore 
moins que les precedents les veritables 
realites de notre pays, care l'impossibilite 
de tourner ces films a Bucarest - vu que 
tout appareillage de prise de vues sonores 
etait absent -, a mis la production rou­
maine pour un certain nombre d'annees 
a la remorque des realisateurs etrangers, 
qui faisaient des versions roumaines de 
films corn;us et realises dans une atmos­
phere completement etrangere a la nâtre. 
Si l'on donne raison a un critique et his­
toriographe du cinema de l'autorite de 
Jerzy Toeplitz, et l'on considere que la 
valeur d'un film doit etre jugee aussi en 
rapport avec sa capacite de refleter Ies 
realites du monde contemporain et de la 

societe au sein de laquelle il a ete cree, 
il est certain que bien peu des films de 
notre production artisanale peuvent aspi­
rer a une valeur de cet ordre. Le reflet 
de la societe de leur temps n'apparaît 
dans ces reuvres que de maniere fragmen­
taire et accidentelle, comme dans un coin 
de glace, par la presentation rapide d'un 
certain milieu ou par une vague allusion 
a un probleme d'ordre social. Par ailleurs, 
Ies productions de l'entre-deux-guerres ne 
sont que tres superficiellement influencees 
par Ies tendances artistiques et meme 
par les modes qui ont marque l'histoire 
du film mondial de cette epoque. Le con­
tenu de nos films reste strictement a la 
dependance des conjonctures locales, d'or­
dre extra-cinematographique et extra-artis­
tique. 

En comparant, de ce point de vue, les 
films roumains produits a l'epoque des 
pionniers a ceux realises aux cours des 25 
dernieres annees, apres la nationalisation 
du cinema roumain, on peut mesurer 
les progres evidents dus aux modalites 
nouvelles de la production. La creation 
du centre de production cinematogra­
phique de Buftea, pres de Bucarest, a of­
fert aux createurs de films des moyens de 
travail, une base technique et une ogra­
nisation de type industriel, comparables a 
celles des studios les mieux agences d'Eu­
rope. D'autre part, l'organisation planifiee 
qui caracterise toute production socialiste 
s'est favorablement refletee dans le con­
tenu des films, dans le choix de leur sujet, 
dans leur variete. La creation d'une cine­
matographie socialiste a permis d'avoir 
une vision coherente des themes de la 
production, et c'est pourquoi le paysage 
du cinema roumain n'a cesse de s'en­
richir au cours de ces dernieres annees. 

Cette evolution a ete en outre favorable­
ment influencee par l'evolution, sur le 
plan mondial, de l'attitude des createurs 
d'apres-guerre, preoccupes en premier 
lieu de refleter fidelement les problemes 

du monde contemporain. Essayant de 
depasser le jeux des fictions distractives, 

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



les auteurs de films veulent offrir aux 
spectateurs l'image de la societe de nos 
jours, de leur propre vie, dans les propor­
tions et avec la profondeur necessaires 
pour leur permettre de les mieux com­
prendre et de confronter leur propre 
conscience avec les realites d'aujourd'hui. 
Partout, le cinema moderne est devenu 
un instrument de la connaissance de 
l'homme car, en scrutant sa psychologie 
et les motifs de ses actions, il est non 
seulement un « revelateur de la societe », 
comme on l'a dit, mais aussi un cataly­
seur de ses attitudes latentes. Le film 
engage, le film politique, n'est plus un 
accident mais une regle de la production 
d'aujourd'hui. Et il etait d'autant plus 
naturel qu'une pareille categorie de films 
forme la base de la production d'une 
cinematographie socialiste. 

Il est certain que la production rou­
maine s' est elle aussi placee sur les grandes 
lignes de cette evolution car, des ses de­
buts, elle a cherche a refleter les realites 
nouvelles de la Roumanie. On a souvent 
discute, au cours des 20 dernieres annees, 
des modalites qualitatives et quantitatives 
de cette reflexion, consideres parfois, a 
juste raison, comme incomplete ou trop 
peu approfondie. N'empeche qu'elle est 
une realite. Et s'il est vrai que cette vision 
presente des deficiences qui ne devraient 
pas exister, ce n'est qu'un motif de plus 
pour essayer d'analyser le paysage de 
cette production afin d'y apporter les re­
touches necessaires. 

En comparant les preoccupations des 
createurs de b periode artisanale avec 
celles des realisateurs de nos jours il est 
evident qu'elles se sont notablement ap. 
profondies du point de vue des themes 
abordees. En depit de toutes les discus­
sions que nous avans evoquees, cette 
thematique apparaît bien plus vaste qu'on 
ne l'aurait cru et elle constitue, dans sa 
totalite, un reflet d' ensemble assez fidele 
de l'evolution des problemes majeurs 
avec lesquels natre societe a ete confron­
tee, de l'ordre dans lequel ces problemes 

se sont imposes, des solutions qu'ils 
ont re<;u et des aspects nouveaux qu'ils ont 
revetu au cours des annees. 

On a souvent divise les realisations de 
la production roumaine de ce dernier 
quart de siecle en deux grandes catego­
ries: les films historiques - on a parle 
de « l' epopee nationale » - et les films 
d'actualite. C'est voir les choses d'une 
maniere un peu sommaire car le paysage 
dont nous nous occupons est beaucoup 
plus varie, et il comprend des genres qui 
n'entrent pas dans ces deux categories, 
aussi bien que de nombreuses sous­
divisions dans leur propre cadre. Nous 
prefererons clonc une systematisation un 
peu plus variee. 

Bien entendu, la production nouvelle 

est elle aussi dominee par les adaptations 
litteraires (signe distinctif pour tous les 
debuts de production). Sur les 210 films 
environ, realises de 1949 a 1972, on 
compte 30 adaptations, ce qui represente 
la proportion globale assez importante de 
17%. On a porte a l'ecran aussi bien 
des reuvres litteraires que l' on peut consi­
derer classiques, que des reuvres plus re­
centes mais deja entrees dans le circuit 
des reuvres remarquables de notre litte­
rature. Rappelons ainsi Pădurea spînzuraţi­
lor (La Foret des Pendus - 1964) et 
Răscoala (Hiver en Flammes - 1965) de 
Liviu Rebreanu, Neamul Şoimăreştilor (Les 
Faucons - 1964), Baltagul (Le Hacherau 
- 1969) et Mitrea Cocor - 1952 de Mihail 
Sadoveanu, Moara cu noroc (Le Moulin 
de la chance - 1956) de Ion Slavici, 
Ciulinii Bărăganului (Les chardons du 
Bărăgan - 1957) et Codine (1963) de 
Panait Istrati, Steaua fără nume (L' Etoile 
sans nom - 1966) et Afacerea Protar (L' Af­
faire Protar - 1955) d'apres la piece Ulti­
ma oră (En derniere heure) de Mihail 
Sebastian, Portofranco (1961), d'apres le 
roman Europolis de Jean Bart, Titanic Vals 
(1964) de Tudor Muşatescu, Felix et 
Otilia (1972) d'apres le roman Enigma 

Otiliei, de G. Călinescu, et Nunta de 
piatră (Les Noces de pierre - 1971) d'apres 71 
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deux nouvelles de Ion Agîrbiceanu, Fe­
feleaga et Une noce, ainsi que les nombreux 
films d'apres l'reuvre de Caragiale, qui 
au cours de cette periode se sont adresse 

surtout a certaines de ses nouvelles de 
courte haleine. Comme on peut le voir, 
cette liste comprend des reuvres repre­
sentatives et des noms d'auteurs de pre­
mier ordre qui ont illustre natre litterature 
au debut de ce siecle. On retrouve clonc 
la ce caractere d'acte culturel qui constitue 
la premiere justification des adaptations 
au cinema. Il est certain que tous ces 
ouvrages refletent des conflits et des pro­
blemes humains tres divers, mais leur 
caractere commun et dominant est en 
premier lieu une vision critique de la 
societe du debut du siecle. 

Ce qui n'empeche pas qu'on ait porte 
a l' ecran auss i des reuvres recentes, re­
presentatives pour la litterature socialiste 
et qui refletent les evenements les plus 
importants de ce quart de siecle. Cer­
taines de ce reuvres ont permis la reali­
sation de films ancres dans la plus ardente 
actualite et particulierement reussis, de 
ce fait meme, tels que Desfăşurarea (Le 
Deroulement - 1954) de Marin Preda, 
Setea (La Soif - 1960) et Străinul (L'E­
tranger - 1963) de Titus Popovici, ou 
Procesul alb (Le Proces blanc - 1965) 
d'apres le roman d'Eugen Barbu Şoseaua 
Nordului. 

Les films historiques ne reapparaissent 
sur nas ecrans qu' en 1962, avec le 
memorable Tudor, 1962 - sur un scenario 
de Mihnea Gheorghiu - qui a detenu 
pendant longtemps le record du nombre 
de spectateurs sur le marche cinemato­
graphique roumain. Il fut suivi par Dacii 
(Les Daces - 1966), Columna (La Colon­
ne - 1968) et Mihai Viteazul (Michel le 
Brave - 1970), qui font partie de cette 
« epopee » cinematographique dont on a 
parfois parle. Mais nous pensons que le 
genre du film historique englobe aussi 
toute une serie d'autres pellicules qui ont 
inscrit dans leurs images des aventures 
du genre « cape et epee » ou la trame et 

le cadre d'evocation historique jouent 
un role tres important, comme ce fut 
le cas pour la serie de six films dont le 
chef de file fut Haiducii (Les Hai:douks). 

Par ailleurs, si nous voulons vraiment 
parler de films-epopees il faut y îndure 
tous les films dedies aux moments decisifs 
de natre histoire politique et sociale, dans 
lesquels les actions du Parti Communiste 
Roumain jouerent un role preponderant. 
Ceci amplifie bien entendu les proportions 
des realisations qui doivent etre encadrees 
dans le genre du film historique. Avec 
36 productions, soit 18% de la totalite 
des films de long metrage, cette cate­
gorie se situe aux premiers rangs des 
themes abordes par le cinema roumain 
au cours de ces dernieres decennies. Rap­
pelons aussi quelques titres de films qui 
ont retrace le role du Parti Communiste 
comme stimulant des forces humaines et 
comme createur de l'histoire du pays: 
Valurile Dunării (Les Vagues du Danube -
1960), Lupeni 29 (1962), Străinul (L'Etran­
ger, 1964), La Patru paşi de infinit (A 
quatre pas de l'infini, 1964), Duminică 

la ora 6 (Dimanche a six heures, 1965), 
Asediul (Le Siege, 1971), Facerea lumii 

(La Genese, 1971), Serata (La Soiree, 1971). 

Un genre qui a l'epoque artisanale 
avait permis a nas realisateurs un certain 
nombre de reussites etait la comedie. 
Chase curieuse, les reussites dans ce 
genre ont ete moins nombreuses au cours 
des dernieres annees bien que proportion­
nellement leur nombre soit assez eleve. 
Un des premiers films qui fut un succes 
du genre et qui garde encore de nos jours 
son actualite et sa virulence satirique fut 
Directorul nostru (Natre Directeur, 1955). 
Depuis lors le genre comique est present 
dans le cadre de natre production presque 
chaque annee, mais avec des reussites 
inegales. Peut-etre faut-il chercher la rai­
son de ce fait dans la difficulte de trouver 
des realisateurs capables d'avoir un pen­
chant temperamental pour la comedie, une 
« vision comique » innee. Et il faut recon­
naître que parmi les metteurs en scene 
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roumains on ne peut citer que trois noms 
qui, a des titres divers et dans des styles 
tres differents, temoignent d'une evidente 
predilection pour la comedie, qu'ils cul­
tivent avec exclusivite. Il s'agit de Jean 
Georgesco, dont nous avans souligne la 
verve comique et qui reste fidele a ce 
genre depuis cinquante ans, de Ion Po­
pesco-Gopo, qui affectionne une comedie 
philo5ophique, une espece de meditation 
ironique et detachee, teintee de folklore 
ou de science-fiction, mais toujours filtree 
par une vision de peintre et de Geo 
Saizescu, preoccupe de traiter sur le plan 
comique des themes d'actualile, consa­
cres a la psychologie de la jeunesse d'au­
jourd'hui, dans les milieux les plus divers, 
depuis le village jusqu'au chantier de 

construction. 

Les films d'aventures, dans lesquels 
dominent surtout les themes policiers, 
ont constitue eux aussi des modalites de 
refleter les aspects de la vie sociale actuelle. 
Le cadre de ces aventures est parfois la 
guerre, surtout vers sa fin, au cours des 
luttes de l'armee roumaine contre les 
troupes hitleriennes, aussi bien sur le 
territoire de natre pays, immediatement 
apres les evenements du 23 aout 1944, 
que durant les luttes livrees par natre 
armee pour la liberation de la Hongrie 
et de la Tchecoslovaquie. Le film Secretul 
cifrului (Le Secret du chiffre - 1959) et 
Castelul condamnaţilor (Le Château des 
condamnes - 1970) furent deux reussites 
dans cette ordre d'idees. Les activites des 
services de la Securite et de l' Armee pour 
defendre contre les actes de sabotage au 
cours des premieres annees de l'apres­
guerre les conquetes encore recentes du 
regime democratique ont fourni le cadre 
d'assez nombreux films de caractere poli­
cier, mais dont l'intrigue n'etait jamais 
subordonnee uniquement a la recherche 
du suspense ou a la volupte de presenter 
des scenes a haute tension. Leur cadre 
de lutte contre des infractions specifiques 
aux conditions de la societe a un certain 
moment de natre histoire leur donnait une 

teinte d'actualite historique et politique, 
qui les sauvait de la gratuite. 

Les luttes de l'armee roumaine sur le 
front de l'Est contre les hitleriens, en 
1944-1945, ont fourni aussi la subs­
tance de quelques films de guerre, qui 
mettaient un accent particulier sur l' evolu­
tion psychologique des hommes, a un 
moment crucial de natre histoire. Parmi 
ces productions il faut rappeler surtout 
le remarquable Prea mic pentru un război 
atît de mare (Il etait trop petit pour une 
aussi grande guerre, 1969) et Atunci i-am 
condamnat pe toţi la moarte (Je les ai con­
damnes en bloc a mort, 1971), qui consti­
tuent en quelque sorte un echo de la 
seconde guerre mondiale dans nos films, 
rappelant celui qui revenait dans nos 
films apres la premiere guerre mondiale. 

Rappelons aussi la presence nouvelle 
dans la production roumaine d'un genre 
qui n'avait jamais ete aborde a l'epoque 
des pionniers a cause des exigences multi­
ples qu'il comportait: le film biographique. 
La premiere realisation de cet ordre fut 
l' evocation de la vie et de la carriere de 
l'une des plus grandes cantatrices rou­
maines, Darclee, paru en 1960. Du point 
de vue de son theme le film ne se conten­
tait pas de porter a l' ecran la carriere de 
celle qui crea a l' opera de Paris la Juliette 
de Gounod et a la Scala de Milan la 
Tosca de Puccini, mais chercha aussi a 
souligner les efforts pour la creation d'un 
theâtre d'opera roumain a la fin du xrxe 
siecle, mettant ainsi en relief un moment 
important de la vie culturelle de natre pays. 
En depit des difficultes engendrees par 
l'obligation de presenter la personnalite 
de cette grande cantatrice en utilisant 
pour l'image une excellente actrice de 
prase et pour la bande sonore la voix 
d'une remarquable soprano, le film fut 
non seulement une reussite technique qui 
demontra le degre de maîtrise de nos 
jeunes studios, mais aussi un succes de 
public. Il fallut pourtant plus de dix 
annees pour que l'on fasse un autre 

film biographique, evoquant cette fois un 73 
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violoniste et compositeur de grand talent, 
Ciprian Porumbescu, dont la vie fut consa­
cree non seulement a la musique mais 
aussi, par cette musique meme, a la lutte 
pour la liberation des Roumains de Tran­
sylvanie qui se trouvaient assujettis a la 

monarchie des Habsbourg. 

Ces deux films biographiques sont en 
meme temps des films musicaux, un 
autre genre aborde avec une certaine 
reserve par nos createurs de ces dernieres 
annees, ce qui est explicable aussi par les 
difficultes d'un geme qui a connu sur le 
plan mondial des succes si remarquables 
qu'on encourt toujours le risque d'une 
comparaison pretentieuse. 

Autre genre d'apparition nouvelle dans 
natre production, celui du film a sketches, 
qui a illustre le film mondial par des 
ceuvres telles que If I had had million, 
Tales of Manhattan ou Un carnet de bal, 
fut repris par les films Anotimpuri (Les 
saisons, 1963), Mofturi 1900 (Bagatelle 
1900, 1964), et De trei ori Bucureşti (Par 
trois fois Bucarest, 1967). Chacun de ces 
films a eu des qualites suffisantes pour 
encourager nos producteurs a cultiver 
avec plus d'assiduite ce geme dans lequel 
nous avans encore bien des choses a dire. 

Rappelons enfin le geme du film rour 
les enfants, dans lequel il faut inclure 
aussi les contes cinematographiques. Avec 
Dacă aş fi Harap Alb (Le maure blanc, 
1965) et Tinereţe fără bătrîneţe (J eunesse 
sans vieillesse, 1969), tous les deux inspires 
des ceuvres du grand conteur roumain Ion 
Creangă, mais traites avec beaucoup de 
liberte, ce geme a donne deux films re­
marquables de gout et de fantaisie. 11 
faut leur ajouter les deux series de Ve­
ronica (1972), un conte musical qui a 
constitue ces dernieres annees un succes 
justifie. 

Le lecteur a certainement remarque que 
nous avans deliberement oscille, dans le 
tableau que nous avans brosse plus haut 
pour configurer le paysage roumain d'au­
jourd'hui, entre les concepts de genre et 
de theme. C'est que nous avans voulu 

embrasser les deux aspects du develop­
pement de la production roumaine du 
point de vue de son contenu et que, dans 
ce developpement, les deux spheres sont 
non seulement interferees, mais se trou­
vent meme dans une etroite relation dia­
lectique. Sans vouloir approfondir ce pro­
bleme, nous nous contenterons de souligner 
le fait qu'une analyse du film roumain 
du point de vue de l'evolution des themes 
parallelement a celle des gemes priori­
taires de cette production ne peut que 
servir a une comprehension plus nuancee 
des deux aspects. 

Cela est marque surtout dans le cadre 
du theme le plus important que l'on 
rencontre dans la production des 24 
dernieres annees. 11 s'agit des relations 
nouvelles entre les hommes au sein d'une 
societe en plein processus de transfor­
mation, ample theme qui presente de 
nombreuses sous-divisions. 

Ce theme apparaît des la premiere 
production du cinema socialiste roumain: 
Răsună valea (La Vallee resonne, 1949). 
Des ce film de Paul Călinescu, il prenait 
une teinte speciale, par la mise en valeur 
du râle de !'ideologie communiste et de 
ses messagers dans la transformation de 
la conscience humaine. Ces deux motifs 
se retrouvent par la suite dans d'assez 
nombreuses productions, mais parfois 
c'est le second qui predomine. C'est le 
cas dans Valurile Dunării (Les Vagues du 
Danube, 1959) de Liviu Ciulei, A fost 
prietenul meu (Ce fut mon ami, 1962) de 
Andrei Blaier, La patrn paşi de infinit (A 
quatre pas de l'infini, 1964) de Francisc 
Munteanu, Străinul (L'Etranger, 1963) de 
M. Iacob. 

Les films roumains de ce dernier quart 
de siecle ont analyse les relations nouvelles 
entre les hommes, dans des milieux assez 
varies, leur investigation etant abordee 
successivement en rapport direct avec 
1' evolution des transformations sociales 
et politiques. Cette analyse a commence 
par le milieu rural, dans le film În sat 
la noi (Dans natre village, 1952) ou un 
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metteur en scene chevronne, Jean Geor­
gesco, s'unissait a un debutant de talent, 
Victor Iliu, pour faire la mise en scene. 
Elle a continue par les films (deja cites) 
Desfăşurarea, de Paul Călinescu et Setea, 
de Mircea Drăgan, par une ~uvre per­
sonnelle de Victor Iliu, Comoara din 
Vadul Vechi (Le Tresor de Vadul Vechi, 
1964) et la comedie Un s11rîs în plină 

vară (Un Sourire en plein ete, 1963), de 
Geo Saizescu, et bien d'autres. Dans pres 
d'une vingtaine de films, nos realisateurs 
ont cherche ainsi - sur le ton du docu­
ment politique, sous l'aspect de la fresque 
historique, dans la gamme comique ou 
dans celle du drame, a scruter la forma­
tion et l'evolution d'une conscience nou­
velle du village roumain. 

C'est d'ailleurs le milieu qui a ete le 
mieux etudie par nos cineastes. Et on 
doit remarquer que non seulement les 
problemes de l'intellectualite, confrontee 
avec ses devoirs et sa mission dans le 
cadre d'une nouvelle societe en plein 
developpement, ne sont abordes que d'une 
maniere tangentielle et rarement directe, 
mais que meme les relations nouvelles 
entre les hommes des milieux ouvriers 
n'ont fait l'objet que d'un nombre assez 
restreint de productions. Răsună Valea 
nous portait sur un chantier national, 
parmi les jeunes brigadiers qui edifiaient 
la ligne de chemin de fer Bumbeşti -
Livezeni, le long de la vallee du Jiu. Le 
milieu actuel des travailleurs de la mine 
parut, des 1954, dans Brigada lui Ionuţ 

(La Brigade de Ionuţ) et celui des forestiers 
dans Rîpa dracului (La Crete du diable, 
1956), tous les deux realises par un met­
teur en scene qui avait deja marque de 
ses ~uvres l'epoque des pionniers, Jean 
Mihail, mais ils n'ont plus ete revus sur 
nos ecrans depuis lors. Les travailleurs 
du petrole etaient les heros du film Erup­
ţia (L'Eruption, 1957) de Liviu Ciulei et 
du film Subteran11l (Le Souterrain, 1967) 
de Virgil Calotescu, mais 10 ans s' ecou­
lerent entre l'apparition de ces deux 
films. Ces quelques exemples prouvent 

qu'une place encore tres large reste ou­
verte devant nos realisateurs pour corn­
pleter un tableau de la vie des construc­
teurs du socialisme dans leurs differents 
champs d'activite. 

Une zone abordee elle aussi avec un 
certain retard mais au cours des dernieres 
annees avec une insistance toujours plus 
grande est la vie de la jeunesse, de la ge­
neration d'aujourd'hui avec ses reves, ses 
espoirs, ses problemes. Ce n'est qu'a 
partir de 1963 qu' on la voit apparaître 
dans Un surîs în plină vară (Un Sourire en 
plein ete), pour continuer en 1966 avec 
Dimineţile unui băiat cuminte (Les Matins 
d'un gan;on sage) de Andrei Blaier, Gau­
deamus lgitur de G. Vitanidis, Ultima 
noapte a copilăriei (La Derniere nuit de 
l'enfance) de Savel Stiopul et Balul de 
sîmbătă seară (Le Bal du samedi soir, 
1967) de Geo Saizescu, avec Căldura (La 
Chaleur, 1969) et Aşteptarea (L' Attente, 
1970) de Şerban Creangă ou 100 de lei 
(Cent lei, 1973) de Mircea Săucan, Deco­
larea (Le Decollage) ou Dragostea începe 
vineri (L' Amour commence vendredi). On 
le voit, il s'agit la de toute une serie de 
realisateurs qui se sont adresses a ce 
theme au cours des 10 dernieres annees, 
avec une perseverance qui souligne leur 
interet. Et il est certain que ce theme, 
dont l'apparition coîncide tres naturelle­
ment avec l'apparition meme de la gene­
ration nee au moment de la Liberation 
et elevee au sein de la nouvelle societe 
socialiste, n'a pas fini d'offrir sa riche 
substance, en pleine evolution, a l'interet 
de nos createurs de films. 

Un element qui apparaît avec evidence 
de ce rapide coup d'~il sur l'evolution 
des themes d'actualite, c'est que ceux-ci 
ont passe, graduellement, de la confron­
tation de conscience entre les hommes 
qui gardaient dans leur mentalite les 
traces du passe et ceux qui leur oppo­
saient une conscience nouvelle, vers un 
debat au sein meme de la conscience de 
l'homme nouveau, de celui qui se trouve 
en lutte avec lui-meme, avec ses propres 75 
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echos d'une mentalite depassee. C'est 
le theme, a des titres tres divers, de films 
tels que Reconstituirea (La Reconstitution, 
1969) de Lucian Pintilie, Răutăciosul adoles­

cent (Ce Mechant adolescent, 1969) de 
G. Vitanidis, Qioconda fără surîs (La Jo­
conde sans le sourire, 1973) de Malvina 
Urşianu, Drum în penumbră (Chemin dans 
la penombre, 1972) de Lucian Bratu, 
Zestrea (La Dot, 1972) de Letiţia Popa, 
ou le debat entre l'homme et sa propre 
conscience prenait des formes presque 
symboliques. C'est le theme surtout d'une 
reuvre tres puissante, ou ce debat de cons­
cience opposant les mentalites nouvelles 
et l'inertie des anciennes mentalites, se 
pla<;ait au niveau des responsabilites poli­
tiques memes, Puterea şi Adevărul (Pouvoir 
et Verite, 1971) de Manole Marcus. 

Une seconde remarque qui s'impose, 
c'est que l'evolution signalee plus haut 
est similaire et concordante avec celle de 
la production mondiale, dont les themes 
se penchent de plus en plus, au cours 
des dernieres annees, vers le debat de 
conscience. En s'approffondissant, les pre­
occupations des cineastes s' eloignent en 
meme temps du schema psychologique et 
abordent les problemes de l'homme mo­
derne d'une maniere sans cesse plus com­
plexe. C'est ce que l'on peut observer 
dans la production roumaine, les meilleurs 
films etant ceux ou des motifs divers 
s'entremelent pour enrichir la significa­
tion du theme. Un excellent exemple dans 
ce sens est le film de Liviu Ciulei Valurile 

D1mdrii (Les Flots du Danube, 1959). Sur 
une anecdote tres simple, presque lineaire, 
mais pleine de tension psychologique et 
de suspense dans l'action, le film mele 
le theme de la lutte des communistes dans 

l'illegalite, avec le theme de la transfor­
mation des consciences humaines sous 
l'influence de la personnalite d'un mili­
tant du Parti et avec le theme eternei des 
rapports entre trois personnages, deux 
hommes et une femme, dont les tenti­
ments restent toujours dans une zone de 
purete presque symbolique. Dans cette 
multiplicite de significations se trouve 
l'explication de la valeur et du succes de 
ce film, qui demeure un exemple. 

Le propos de cette analyse du paysage 
de natre cinema contemporain etait de 
souligner ce que nous avions remarque 
des le debut, 1' enrichissement incessant 
des themes de cette production, qui 
aborde des motifs nouveaux et tres varies 
et qui reflete les realites sociales d'une 
maniere toujours plus directe, a la me­
sure meme de l'enrichissement du con­
tenu psychologique de la societe qu'elle 
reflete. 

Et en meme temps, cet enrichissement 
des themes et ce reflet des problemes 
majeurs de la societe socialiste constituent, 
de toute evidence, un echo favorable de 
ce que l'evolution du film mondial a 
pu offrir comme exemple a nas cineastes, 
en dehors de toute mode et de tout 
exces: la predilection pour le de bat de 
conscience, pour le sondage psycholo­
gique, allant jusqu'au debat politique, 
exprime d'une maniere personnelle et 
dans un style original. Cela nous paraît 
etre la voie sur laquelle se sont engages 
non seulement les meilleurs, mais sur­
tout les plus jeunes de nos creatcurs, et 
cela - en depit de certaines hesitations qui 
subsistent - constitue probablement la 
voie de la cristallisation prochaine d'une 
ecole roumaine de cinema. 
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L'integration du cmema dans la sphere 

de la culture et de l'art ainsi que dans 

l'univers de l'affrontement d'idees s'est 

produite - chez nous comme ailleurs -

au cours d'un processus tres laborieux et 

sur un terrain encombre de prejuges et 

d'apprehensions a l'egard de ce nouveau 

moyen de communication et, surtout, de 

son statut esthetique. Le cinema muet 

roumain, depourvu de l'energie et de la 

finesse intellectuelle requises et domine 

par une mentalite provinciale, n'a pas 

ete implique, sinon d'une maniere peri­

pherique et par incidence, grâce a quel­

ques esprits genereux, dans les discus­

sions et les polemiques provoquees par 

la necessite de donner des dimensions 

nouvelles, dans notre culture, au rap­

port entre le national et l'universel ou, 

plus exactement, entre le traditionalisme 

et l'europeanisme. Mais une telle opera­

tion peut et doit etre accomplie a present, 

lorsque les idees sont mieux precisees et 

lorsque l' ensemble de notre organisme 

politique, economique, social et culturel 

a acquis enfin sa stabilite, grâce a la 

revolution socialiste. C'est donc a present 

que « l' esprit critique dans la cultu re 

roumaine » - pour reprendre la formule 

de Garabet !brăileanu - a pu etre mis en 

valeur selon des criteres nouveaux et 

elargis, fondes sur une position ideolo­

gique, philosophique et esthetique mar­

xiste, capable de donner a nos problemes 

des reponses a la fois plus nettes et plus 

souples. Beneficiant d 'un patrimoine de 

culture et d'art propre, que les precur­

seurs etaient a peine en train de consti­

tuer et consolider, et assimilant les donnees 

et les conclusions partielles de la vieille 

discussion concernant la « specificite na­

tionale », nous pourrions savoir aujour­

d'hui, mieux que jamais, ce que nous 

devons « assumer » ou « emprunter », en 

quelle mesure et comment nous devons 

le faire, et si, par rapport aux autres arts, 

le film jouit du privilege d'avoir - a 
travers le monde et dans notre pays -

une date de naissance determinee avec 

<<L'Â 
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precision, une « fiche anagraphique » facile 

a identifier, il possede aussi, aujourd'hui 

encore, l'avantage de se nourrir - avec 

des droits et des devoirs egaux - des 

conquetes de l'esthetique generale et de 

celles particulieres, ainsi que d' exploiter 

en son benefice cette tradition ininter­

rompue de culture et de civilisation dont 

parlait George Călinescu. 

C'est pourquoi le fait de reprendre, du 

point de vue cinematographique, les ter­

mes de la discussion sur la « specificite » 
ou « l'âme nationale », dans une analyse 

faite a la lumiere des idees dominantes de 

notre epoque nous apparaît etre une 

initiative utile et fructueuse, denuee de 

tout « byzantinisme ». Une pareille ini­

tiative ne saurait, certes, epuiser tous les 

problemes de l'art du film roumain, mais 

elle pourrait contribuer a etablir avec un 

surplus de precision la place esthetique 

et culturelle de cet art dans le concert de 

notre vie nationale, ainsi qu' a tracer et 

a denombrer les moyens qui nous permet­

tront de nous rapprocher de ce but tant 

desire: la creation d'une ecole nationale 
de cinema roumaine. 

• Notre article represente le paragraphe final 
d'une etude plus ample, consacree a la specificite 
nationale dans l'2rt du film. 

Florian Patra 
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En intervenant dans la polemique entre 
les « europeanistes » et les « traditiona­
listes », Camil Petrescu constatait avec 
justesse que le probleme du specifi.que 
national est assez ancien et que les debats 
le concernant ont « un caractere chroni­
que », tout en presentant « de temps en 
temps des crises plus aigues » 1• De nos 
jours, le ton d'irritation et de malice 
adopte par l'auteur des Theses et contre­
theses paraît moins justifi.e. En effet, si le 
probleme est ancien et si son historique 
a connu au moins trois phases essenti­
elles, ni l' existence de pareilles preoc­
cupations - ni les prises de position aux­
quelles elles ont donne lieu n'etaient 
dues a un ca price; elles etaient imposees 
par certaines necessites historiques et 
politiques, issues du developpement de 
la civilisation moderne du peuple rou­

main. 
Les trois phases seraient, a natre avis: 

1) la lutte des « initiateurs » en faveur 
des libertes democratiques, de l'Unifi.ca­
tion et d'une culture nationale originale 
(Kogălniceanu, I brăileanu, «Semănătorul», 
etc.); 2) le moment 1925, qui a suivi 
l'accomplissement de l'union de tous les 
Roumains (Lovinescu, Camil Petrescu, Bla­
ga, etc.); 3) le moment 1970, qui etablit 
le concept de nation socialiste et definit 
la fonction de la culture dans le cadre de 
celle-ci. Mais, comme nous n'avons ni 
l'intention ni l'attribution d'analyser les 
termes de ces debats et les caracteristiques 
de ces differentes etapes, nous pouvons 
nous hasarder a ne pas tenir compte des 
phases etablies par !brăileanu et a les 
inclure dans une meme evolution, qui va 
depuis 1840 jusqu'a la veille de la Pre­
miere Guerre mondiale, et que nous 
considererons comme un processus uni­
que et continue!, tout en essayant d'uti­
liser les resultats et les conclusions de 
ces debats pour une defi.nition actuelle de 
l'« âme » ou du caractere « specifi.que » 

national. 
Evidemment, le probleme - reel - de 

la « specifi.cite nationale » est ne d'une 

reaction naturelle au processus d'« euro­
peanisation », conc;:u comme une assi­
milation, un emprunt ou une « imita­
tion » des formes - voire de l' esprit ou 

des structures - de l'organisation demo­
cratique occidentale. Savoir ce qu'il fal­
lait adopter ou adapter, en quelle mesure 
et comment, telles etaient les questions 
qu' on posait au co urs de la premiere 
phase et c'est dans ce sens que !brăileanu 
loue les reponses donnees par Kogălni­

ceanu, dans un « esprit critique », repon­
ses qui, toujours selon !brăileanu, furent 
abandonnees plus tard. On oubliait cepen­
dant que, au moins sur le plan esthetique, 
le critere propose par Titu Maiorescu, 
celui de l'autenticite de l'art - la« forme» 

etant justement comprise comme une 
valeur perenne et universelle et non com­
me un sterile exercice calligraphique -
etait parfaitement autorise et positif. Qui 
pourrait refuter, compte tenu de son 
contexte historique, et du sens de la termi­
nologie de l'epoque, l'assertion de Maio­
rescu: « Ce que les etrangers ont du ap­
precier dans les poes1es d' Alecsandri, 
Bolintineanu, Eminescu et Şerbănescu et 
dans les nouvelles de Slavici, Negruzzi et 
Gane c' est, outre leur dimension estheti­
que, leur originalite nationale. Tous ces 
auteurs, renonc;:ant a une imitation aveugle 
des conceptions etrangeres, se sont inspi­
res de la vie de leur peuple et nous ont 
montre ce que represente, ce que pense 
et ce que sent le Roumain dans la zone 
la plus elevee de son etre ethnique. Cet 
element original, revetu des formes esthe­
tiques de l'art universel, mais gardant, 
meme dans ces formes, comme un sou­
venir de sa terre primitive, a du enchanter 
tous les gens eclaires et attirer leur atten­
tion pleine de sympathie sur natre peuple. 
Parce que chaque individualite nationale 
a sa valeur absolue et des qu'elle est 
exprimee par la forme puissante du 
Beau, elle est accueillie par un echo d'emu­
lation dans le reste de l'humanite, qui 
la reconnaît comme une partie d'elle­
meme » 2

• 
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Tandis que Maiorescu preconisait de 
renoncer a « l'aveugle imitation des c:euvres 
etrangeres », Eugen Lovinescu explique 
la formation de la civilisation roumaine 
(moderne) selon les « lois de l'imitation », 
elles-memes empruntees a Gabriel Tarde, 
auteur des Lois de l'imitation; il s'agit, 
bien entendu, d'un emprunt initial, « sans 
distinction, en masse », des formes de 
l'Occident 3, d'emprunts effectues sans un 
esprit critique. Presque simultanement, 
Camil Petrescu - transposant la question 
sur le plan de l'art et de la culture litteraire 
- repousse categoriquement l'imitation 
comme etant « detestable de toute fa<;:on, 
quelle qu'en fot la source », mais par 
contre accepte l'influence, « qui est une 
chose tout a fait differente. L'influence 
est souhaitable. On ne trouvera jamais et 
nulle part un ecrivain qui ne soit pas 
profondement influence. Les litteratures 
des divers peuples exercent une influence 
reciproque et continuelle, de meme que 
les civilisations » 4• 

Ayant assimile, par « imitation » ou 
comme resultat de differentes « influen­
ces », des « formes » venues des societes 
occidentales, de celle fran<;:aise surtout, la 
Roumanie a subi au cours des cent cin­
quante dernieres annees un indiscuta­
ble processus d'europeanisation, meme si 
le terme n'est pas agree par certains. Le 
phenomene est d'autant plus reel que ce 
processus est general, a l' echelle mondiale, 
englobant progressivement tous les conti­
nents de la terre. L'Europe a une « prio­
rite » historique due, selon Karl Jaspers 5

, 

au declenchement de la revolution techni­
que et industrielle qui « confere de nos 
jours au monde entier une physionomie 
europeenne et une maniere de penser 
rationaliste ». Les historiens etudient les 
traits, pour ainsi dire, « physiques » de 
cette physionomie europeenne: l' organi­
sation de la production et de l'economie, 
la structure sociale-politique, etc., bien 
moins que ses traits spirituels; la menta­
li te, les mc:eurs, etc. Cette dissociation 
nous concerne, croyons-nous, de tres 

pres. La question que nous nous posons 
est la suivante: s'il est vrai que, des le 
XIX(' siecle, nous nous sommes « euro­
peanises », n'etions-nous pas deja « euro­
peens » avant le debut de cette evolution, 
ou - pour utiliser l'expression d' Atha­

nase Joja - natre « fond primordial» n'a­
t-il pas ete depuis toujours europeen? 

Dans le paragraphe intitule « La speci­
fi.cite de l'Occident » 6 de son livre De 
l'origine et du but de l'histoire, Jaspers dresse 
un catalogue explicatif des elements carac. 
teristiques et des causes qui ont mene 
a la priorite europeenne (ou occidentale). 
En confrontant les neuf traits caracte­
tistiques de l'Occident - c'est-a-dire de 
l'Europe - avec les determinantes pri­
mordiales de l'ethnos et de l'ethos roumains, 
nous remarquons une coi:ncidence des 
situations materielles et mentales: du 
point de vue geographique, nous apparte­
nons a l'espace europeen et particulie­
rement a celui greco-romain (avec des 
peninsules, des îles, avec une variete de 
relief, une multitude de peuples et de 
langues, chacun doue d'une physionomie 
propre, etc.); la connaissance de l'idee de 
liberte politique, fondee sur l'expansion de 
l' esprit grec, se manifeste par des « for­
mations d'Etats libres », y compris sur 
le territoire de natre pays (les Thraces, 
les Agatharses, les Sarmathes, les Daces, 
chez lesquels le sentiment d'independance 
est particulierement accentue); la rationa­

lite, consequence de la pensee logique et 
de l'activite emp1nque est l'une des 
composantes essentielles de l'amalgame 
daco-romain; l'interiorite consciente de l' etre 

personnel, illustree par les personnalites 
des philosophes grecs et des hommes 
d'Etat romains, se prolonge dans l'in­
dividualite des hommes d'Etat issus de 
natre peuple; le realisme ou l'inevitable de 
la reali te a travers lequel la veri te n' est 
pas seulement contemplee dans un « em­
pire ideal », mais encore concretisee par 
une « escalade » des idees et des actions; 
la recherche du general - sans que pour 
autant celui-ci se petrifi.e en dogme 79 
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d ynamique accentuee par l' encourage­

ment de l'exception: le refus de l'exclusi­

visme religieux de type biblique, la con­

currence entre l'Etat et l'Eglise; la force 

de decision qui impose la preeminence de 

la clarte; l'apparition et la realisation 
totale d'une personnalite autonome (depuis 

les philosophes grecs jusqu'aux person­
nalites des XVI" - XVIII(' siecles). 

Evidemment, les circonstances de natre 
histoire « le seisme politique » (Căli­

nescu), ont modifie, ont ajoute des nuances 

nouvelles ou ont peut-etre bloque ce 
« fond primordial », sans jamais reussir 
a l'alterer, a l'annihiler. La preuve c'est 

que chaque fois qu'il a acquis un certain 

equilibre, meme relatif, le peuple roumain 

a demontre energiquement ses qualites fon­
cieres, emergees, grâce a un processus que 

Lucian Blaga aurait appele « de personnan­

ce», c'est-a-dire la continuation souterraine 

a travers l'histoire des motifs spirituels et 
stylistiques. D'abord, par les chefs d'Etat 

(Mircea l' Ancien, Etienne le Grand, Mi­
chel le Brave), ensuite par les princes 
erudits (Neagoe, Cantemir) et au fur 

et a mesure que l'epoque moderne se 
precisait, par des personnalites fameuses 
de la culture, de la science et de l'art. 

Lovinescu invoque, dans L'histoire de la 

civilisation roumaine moderne, le cas d' « eu­

ropeanisation » des Japonais, dont le pays 

connaît aujourd'hui un dynamisme spec­

taculaire par l'organisation rationnelle de 

la production. Mais a natre connaissance 

- le Japon n'a donne aucun inventeur 

de premier ordre, tandis que - des que 

les circonstances ont assure un certain 

calme, meme limite - les Roumains ont 

produit, par exemple dans le domaine 

de l'aviation, des personnalites creatrices 

de premier rang, des « pionniers » comme 

Vuia, Vlaicu et plus tard Coandă ou 

Constantinescu, dans une parfaite conso­

nance avec le mythe populaire de Maître 

Manole, nouvel !care. Meme la « voca­

tion classique » (Vl. Streinu) de natre 

cultu re et de natre art n' est, a natre a vis, 

que l'expression de ce fond de rationalite, 

de clarte, de liberte, d'antidogmatisme et 

de realisme, de caractere nettement euro­
peen. 

L'hypothese que nous proposons c'est 

que la modernisation et l'europeanisation 
de la societe roumaine se sont produites 

sur une base originaire « europeenne », 

par la mise en valeur et par la stimulation 

de certaines ressources latentes primordia­
les. Entre-temps, c' est-a-di re entre l' epoque 

antique et celle moderne, au cours d'un 

Moyen Âge prolonge, nous avans subi des 

influences qui, elles aussi, ont essentielle­

ment represente des bienfaits et des enri­
chissements. 11 serait vain de traquer des 
vertus « purement daces » ou « purement 

romaines », vu qu'une structure spirituelle 

daco-romaine parfaitement constante nous 
a permis d'assimiler des valeurs nouvelles 

et variees et grâce a une puissante capacite 

plastique de les refondre en des syntheses 
propres et originales. Sur le plan de l'art, 
du moins, une pareille complexite est 

particulierement precieuse. 
T.S. Eliot faisait l'eloge de la langue 

anglaise comme etant la plus douee pour 
la poesie, notamment parce qu'elle a assi­

mile - non seulement comme lexique, 
mais aussi comme « sons » et surtout 

comme rythmes - des elements alle­

mands, danois, normands, !atins, celtes, 
grecs 7

• Toutes proportions gardees, le 

roumain revele lui aussi des richesses 

semblables, et cela est vrai non seulement 
pour la langue mais egalement pour tout 
le patrimoine spirituel de natre nation. 

C'est ce qu'affirmait Camil Petrescu: 

« L'âme roumaine est une fusion extreme­
ment interessante des qualites et des 

defauts les plus divers, greffes sur une 
race. Le miracle reside dans la perfection 

de cette fusion, dans la propre conscience 

de son unite. La force de cette conscience 
est due a sa grande capacite d'assimiler 
des elements d'autre origine: cela prouve 

qu' elle represente une formule superi­

eure » 8
• En parlant de Caragiale et en 

demontrant que celui-ci, comme Thrace, 
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« ne nous represente pas totalement, mais 
qu'il accentue seulement l'un de nos traits 
meridionaux », Călinescu precise: « Il 
s'agit d'une fa<;on de parler lorsqu'on 

affirme qu'il y a une specialite totale et 
une autre partielle et que meme un allo­
gene peut enrichir notre âme en depla­
<;ant legerement le centre d'equilibre (non 
pas dans le sens cosmopolite, mais seule­
ment dans celui de proximites geogra­
phiques) » 9 • 

Considerablement enrichie par les chan­
gements dus a la revolution socialiste, 
« l'âme nationale » roumaine est, de nos 
jours, une « composition unique et ori­
ginale » d'une grande complexite. Par 

son « anciennete » et par les experiences 
accumulees, « natre race a acquis une 
philosophie elevee ( ... ) liee a un sens 
politique prodigieux » (Călinescu). Autre­
fois placee « au carrefour des voies d'im­
migration », natre nation exerce aujour­
d'hui, grâce a la politique du Parti 
Communiste Roumain et de l'interieur de 
la communaute des Etats socialistes, une 
fonction d'equilibre entre l'Est et l'Ouest, 
voire entre le Nord et le Sud. Le meme 
râle peut, croyons-nous, revenir a natre 

culture et a natre art grâce a leur force 
intrinseque; c' est-a-di re un râle de plaque 
tournante moderne de l' esprit universel, dans 
une determination specifique roumaine. 

Une fois encore, nous avans les moyens 
de transformer les desavantages de tant de 
siecles de gene, de « desespoir soigneuse„ 
ment cache sous des symboles impene­
trables » en avantages crees par la societe 
socialiste, stable et sure, societe au sein de 
laquelle - comme le disait le secretaire 
general Nicolae Ceauşescu au X-eme 
Congres du Parti Communiste Roumain -
« la nation socialiste garantit, pour la 
premiere fois, l'accord des interets et des 
aspirations de toutes les classes, de tous 
les membres de la societe, en mettant en 
valeur et en mobilisant l'energie du peuple 
entier vers le progres et la prosperite » 10. 

Rappelons aussi l'avertissement de 
Marx, a propos du « rapport inegal exis-

tant entre le developpement de la pro­
duction materielle et de celle artistique, 
par exemple », formule dans l'assertion 
bien connue: « Pour le domaine de l'art 
il est reconnu que certaines epoques d'e­
panouissement n'ont aucun rapport avec 
le developpement general de la societe, 
clonc non plus avec celui de la base mate­
rielle ou, autrement dit, du squelette de 
son organisation » 11 ; les temps que nous 
vivons ne font pas partie de pareilles 
« epoques », mais ils conditionnent reci­
proquement, par un dynamisme general, 
les divers domaines de l'activite materielle 
et spirituelle des hommes, y compris l'art, 
et particulierement l'art du film, ce dernier 
constituant peut-etre la seule zone qui 
s' est developpee d'une maniere inegale 
par rapport a la situation generale de 
natre societe. 

Mais, avant d'etablir une connexion 
entre « l'âme nationale » et le cinema 
roumain, arretons-nous un instant sur un 
autre aspect significatif, constitue par le 
rapport entre l'art des ecrivains et l'art 
populaire (folklore) ou, autrement dit, 
entre la personnalite (creatrice, indivi­
duelle) et les masses. Camil Petrescu 
contestait la valeur et l'importance de 
l'art populaire, du folklore: « Coutumes, 
traditions, costumes, musique et meme 
une grande partie du vocabulaire ne sont 
que les manifestations exterieures de cette 
entite psycho-sociale » qu'est « l'âme rou­
maine ». Et il ajoutait: « Ils suivent les 
lois ethniques et sociales comme ils l'ont 
foit pendant presque 2000 ans, en igno­
rant les apâtres du traditionalisme. Le 
sentiment, la volante, la sensibilite et 
l'intelligence constituant les traits qui 
nous distinguent des Bulgares, des Serbes 
ou des Hongrois, plus que le folklore », 

pour conclure peremptoirement: « Emi­
nescu seul, avec son Hyperion, ses Lettres 
et son Călin, vaut peut-etre plus que la 
poes1e populaire roumaine toute en­
tiere » 12. Nous sommes absolument d'ac­
cord que les elements differenciateurs fon­
damentaux consistent dans des qualites 81 
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specifiques, comme la sagesse, la volante, 
le sentiment, etc., mais nous avons du 
mal a accepter cette condamnation du 
folklore. Meme le sens restrictif attribue 
par Camil Petrescu a la notion de folklore 
est inacceptable, car l'ecrivain le projette 
- avec une impetuosite antipopuliste -
a la peripherie du pittoresque romantique 
et la reduit seulement au « costume, 
coutumes du mariage, bapteme, tissus » 13 

ou d'autres formes « modernisees » et 
« standardisees » qui ne representent evi­
demment pas le folklore, comme la Mio­

riţa, les grandes ballades ou les chants 
funebres (bocete). Heureusement, sauf le 
respect du a la memoire de l'auteur de 
Danton, le probleme n'est pas, de nas 
jours - et n'a jamais ete, croyons-nous - ' 
un probleme d'option, d'alternative, du 
geme Eminescu - poesie populaire. Sans 
parler du fait que la poesie d'Eminescu 
serait difficilement concevable en de­
hors de la spiritualite du folklore 

litteraire 

En revanche, nous pouvons accepter le 
point de vue selon lequel « l'âme d'un 
grand ecrivain est la synthese de l' esprit 
d'un peuple a un moment donne ( ... ) 
de tous ses ecrivains, penseurs et artistes -
leur style mis a part - a condition qu'ils 
fussent grands » 14• C'est d'ailleurs la these 
soutenue, au sujet du cinema, par Victor 
Iliu, un des cineastes roumains les plus 
representatifs: « Sans grands artistes, sans 
grands metteurs en scene, il n'y a pas de 
cinematographie et nous parlerions en 
vain d'une ecole nationale et de son 
caractere specifique, si les ceuvres respec­
tives demeurent mediocres » 15 • Deja en 
1939, dans Plaidoyer pour le film roumain, 

Iliu operait les dissociations necessaires, 
repoussant categoriquement la conception 
fausse de l'utilisation du folklore au cine­
ma: « Le film roumain n' est pas le syno­
nyme d'une simple accumulation d'ele­
ments spectaculaires, de poncifs dramati­
ques, decoratifs ou d'un pittoresque de 
carte postale illustree, de ridicules na"ivetes 
'nationales', costume, flutes, palanche. 

Selon de pareils criteres, nous serions 
obliges, par extension, de considerer com­
me forme de realisation artistique rou­
maine, le 'programme' de danses pre­
sentees dans certains cabarets de Bucarest. 
De meme que ce 'specifique' roumain si 
suspecte et raille du film n' est pas une 
representation langoureuse et bucolique, 
( ... ) de meme les faubourgs avec leurs 
pauvres diables ou leurs hommes de 
cceur, ou le monde hermetique et eblou­
issant des bars bucarestois ne sont pas 
representatifs et ne sauraient offrir qu'une 
image arbitraire ou tres fragmentaire, 
sinon tout a fait fausse, du roumain 
authentique » 16• Ces assertions sont vala­
bles aujourd'hui encore. Sans quoi un 
film « folklorique » - d'ailleurs correct et 
applique dans son geme - comme Les 
âges de l'homme d' Alecu Croitoru, evo­
luant parmi les danses et les traditions 
populaires (qui semblent reconstituees 
pour un festival au Musee du Village) 
du Maramureş jusqu'a la Dobroudja, 
devrait etre considere comme l'ceuvre la 
plus representative, voire le chef-d'ceuvre 
du cinema roumain! De meme, que les 
B.D. de Mircea Drăgan pourraient pre­
tendre representer une quintessence, a 
cause des reflets d'une mentalite de ban­
lieue, d'un sous-univers de maraudeurs et 
d'escrocs. 

Or, le film national, le film roumain, 
est tout a fait autre chose. C'aurait pu 
etre Le Hachereau, si la hâte et l'incompe­
tence ne l'avaient pousse a l'echec. C'aurait 
pu etre n'importe quel film historique -
ou actuel - ayant realise un portrait type. 
Michel le Brave, comme personnage de 
l'histoire, a ete une telle personnalite; 
celui du film, helas, beaucoup moins. 
M ythique, historique ou fictif, aucun 
personnage de valeur nationale n'a pu 
subsister, seduisant et attachant, dans la 
conscience du spectateur, tels que se 
sont imposes un Zorba le Grec ou un 
Toto le Bon de Miracle a Milan. Pas un 
seul motif de notre melos populaire n'a 
pu s'imposer grâce a un film, ainsi que 
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ce fot le cas pour le sirtaki, qui doit sa 
celebrite a la contribution d'un musicien 
intelligent de la taille de Theodorakis, et 
pourtant de pareils motifs abondent dans 
natre folklore musical: il suffit de rap­
peler, par !'analogie des rythmes, la Ciu­
leandra. Victor Iliu avait compris la possi­
bilite de construire un film entier sur les 
suggestions de la musique populaire: « )'ai 
trouve dans la musique populaire de la 
Transylvanie nombre de modeles pour le 
rythme et le mouvement, interieur et 
exterieur, du montage des films, pour le 
jeu des acteurs, etc. ». Et, poursuivant 
son raisonnement, Iliu ajoutait: « Etu­
dier les modeles parfaits qui cristallisent 
les sentiments profonds du peuple et se 
laisser emporte par leur dynamisme a la 
fois savant et simple est le seul moyen 
de trouver le mouvement authentique du 
film roumain. (Ceci n'est point une exa­
geration ni une vaine presomption.) Jouis­
sant d'un prestige egal, la poesie populaire 
peut etre placee au meme rang que la 
musique: surtout les ballades (Toma Ali­
moş, par exemple, qui est un modele 
merveilleux de composition de rythmes 
et de cadences parfaitement articulees 
dans leur unite. )'ai pense a cet exemple si 
frappant. 11 y en a d'autres. Un brîu du 
Banat, une haţegana, une jiana, une în­
vîrtita, les danses de Maramureş, de la 
Ţara Oaşului, de la plaine, de la mon­
tagne !) » 17• Evidemment, ces observations 
succinctes ne sont que le noyau stimulant 
d'idees qui auraient du etre developpees 
et approfondies par la suite. 

Mais ce n' est pas seulement le folklore 
qui doit etre etudie et valorise, parce que 
le folklore - quoique determinant - est 
loin d' epuiser les ressources et les signi­
fications de « l'âme roumaine ». 11 faut 
tenir compte sans cesse du fait que la 
« specificite nationale » n'est ni une piece 
de musee, venerable mais inerte (du 
Musee d'Ethnographie et de Folklore, 
par exemple), ni un concept abstrait, 
fabrique dans un laboratoire par les 
philosophes de la culture. L'âme d'une 

nation, comme le mot lui-meme l'exprime, 
est une entite vivante, en pleine activite, 
qui subit un processus permanent d'ab­
sorption et d'expansion. Et, avant tout, 
cette âme appartient au present actif, 
elle unit toute la richesse du patrimoine 
traditionnel avec tous les signes de l'ave­
nir et elle beneficie d'une evolution pre­
visible en ce qui concerne ses directions 
fondamentales - qui nourrissent la nou­
velle vie morale de la nation. Par un 
contact direct avec la reali te, avec l' exis­
tence complexe du peuple qui construit 
le socialisme, Ies cineastes apprendraient 
facilement le secret de la composition 
plus ou moins « mysterieuse », de la spe­
cificite nationale. A cet egard, l'appel de 
Nicolae Ceauşescu est aussi noble qu'ef­
ficace: « La source principale d'inspira­
tion pour l'homme d'art ( ... ) doit etre 
la vie et le travail heroîque de notre 
peuple, des constructeurs ( ... ) du nou­
veau regime social. C'est la source vivi­
fiante qui peut anoblir n'importe quelle 
reuvre, faire de l'artiste un createur im­
mortel de valeurs. Ceux qui desirent 
vraiment etre de grands artistes et rester 
toujours jeunes, ceux qui souhaitent que 
leurs reuvres demeurent a jamais dans le 
patrimoine de la culture doivent boire 
1' eau limpide, fraîche et reconfortante 
de cette source, se nourrir de la seve 
toujours pure et vigoureuse de la spiri­
tualite de natre peuple, de sa grandiose 
activite creatrice » 18• 

De meme que la spiritualite d'un 
peuple - « l'âme nationale » - est tou­
jours authentique, comme la verite meme. 
Le film non plus ne doit etre trompeur. 
Or, l'un des grands perils qui guettent 
le cinema, des qu'il se constitue en spec­
tacle, est celui de mentir. Adorno dit 
que le film est un loup cache dans une 
peau de mouton et Jerzy Toeplitz parle 
de « films inventes »: « I1 y a dans le 
repertoire de la cinematographie mon­
diale un immense nombre de films 'in­
ventes', fabriques d'apres une recette 
qui reste immuable depuis des annees. 83 
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Je les appelle 'inventes' parce qu'ils n'ont 

rien de commun avec l'aspect reel du 

monde et des gens et - c' est ce que je 

voudrais souligner fermement - parce 

qu'ils ne refletent pas le cours libre de la 

pensee creatrice, qui vise a reveler aux 

spectateurs leur propre monde. Les films 

que j'appelle 'inventes' ne refletent ni la 

realite exterieure, ni celle intime, des 

pensees, des sentiments et des aspira­

tions de leur auteur. Et nous devons 

rappeler que dans une ceuvre d'art ces 

deux realites fusionnent d'habitude en 

une seule » 19• En poursuivant son dis­

cours, Toeplitz ajoute: « 11 serait trop 

facile de s'imaginer que pour connaître 

une nation par le truchement du cinema 

il suffirait de representer d'une maniere 

correcte les mceurs et les habitudes d'un 

certain milieu. Le spectateur intelligent 

desire connaître de l'homme non ses 

qualites exterieures, mais celles interieu­

res, c'est-a-dire ses pensees, ses aspira­

tions. Qui plus est: comment peut-on 

comprendre l'homme moderne si l'on ne 

connaît pas son passe? ( ... ) Aucun au­

teur ne pense, quand il travaille, a un 

public etranger et pourtant il arrive, et 

les experiences pratiques le demontrent, 

que ce sont justement les films par excel­

lence nationaux, apparemment inacces­

sibles aux etrangers, qui - s'ils sont trai­

tes avec sincerite et profondeur - sont 

lisibles et interessants pour le public 

etranger » 20• 

Des lors, a condition d'etre sinceres 

et profonds, et surtout de se nourrir 

« de la seve toujours pure et vigoureuse 

de l'esprit de notre peuple, de sa gran­

diose activite creatrice » - nos cineastes 

ont la chance de devenir de « grands 

artistes », de s'exprimer par des ceuvres 

representatives, en des syntheses inedites, 

originales, importantes non seulement 

pour la culture nationale, mais aussi 

pour celle universelle. Par analogie avec 

la position politique et economique de la 

Roumanie contemporaine, notre cinema 

peut devenir, lui aussi, une plaque tour­
nante, sur laquelle seront inscrits les 

signes les plus complexes, les plus divers 

et les plus colores de « l'âme roumaine ». 

D'une âme qui sera aussi une authenti­

que âme europeenne - grâce aux quali­

tes de rationalite, de realisme, de plasti­

cite - sur l' ecran de laquelle se seront 

ajoutes de precieux apports melanges 

dans un alliage nouveau et inedit et 

enrichi par les influences des peuples 

voisins, de l'Orient comme de !'Occi­

dent. 

Encore dans l'adolescence, le cinema 

roumain doit passer a la maturite, deve­

nir adulte; et pour ce faire il doit acquerir 

la conscience - theorique et artistique -

de sa situation privilegiee. Car c' est un 

cinema qui n'est pas guette par le profit 

de type capitaliste, et qui peut se dedier 

au profit moral et esthetique, non pas 

d'une classe, mais du peuple entier, en 

refletant avec vigueur et passion la realite 

de la vie nationale, nourrie de la seve 

de l'histoire et surtout de l'actualite gene­

ratrice d'une nouvelle civilisation. Issu 

d'une « impulsion politique », notre essai 

s'acheve dans la meme def parce que 

nous faisons partie de ceux qui - comme 

le dit Aristarco - voient dans la poli­

tique tout ce que regarde le « polis », 

la « civitas », la maniere dont les gens 

reussissent a vivre ensemble, a mesurer 

et a resoudre le probleme du regime 

social le plus juste et le plus ouvert au 

progres, qui represente le debut et la 

garantie de toute culture et de toute 

civilisation. Le « polis » - devenu au­

jourd'hui la nation socialiste - et ses 

problemes aussi profonds que vastes, a 
l'egard desquels le cinema ne saurait 

rester, a aucun prix, indifferent. 

Et il ne le restera pas, l'histoire se 

tient pour garante. Tât ou tard, c'est la 

vie qui l'obligera a murir, clonc a creer 

des ceuvres de valeur, representatives, d'un 

caractere d'autant plus universel qu'elles 
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seront plus authentiquement nationales, 
expression d'une « âme » de plus en plus 
precieuse et appreciee dans le monde: 
ceci n' est point une exageration -
aurait dit Iliu - ni une vaine presomp­
tion. 

1 Camil Petrescu, Tete şi antitete, Bucarest, 

s.d., p. 173. 
Titu Maiorescu, Critice, Bucarest, 1966, 

p. 394. 
3 Eugen Lovinescu, Istoria civilizaţiei moderne 

române, Bucarest, 1972, p. 4 79. 
4 Camil Petrescu, op. cit., p. 183. 
5 Karl Jaspers, Vom Ursprung und Ziel der 

Qeschichte, Munchen, 1966, p. 93. 
6 Ibidem, p. 87 - 93. 
7 T. S. Eliot, Zum Begriff der Kultur (traduction), 

Frankfurt am Main, 1961, p. 126. 
8 Camil Petrescu, op, cit., p. 176. 
9 G. Călinescu, Istoria literaturii române de la 

origini pînă în pretent, Bucarest, 1941, p. 1887. 
10 Nicolae Ceauşescu, Raport la cel de al 

X-lea Congres al Partidului Comunist Român, 

Bucarest, 1969, 71- 72. 

Contrairement aux prejuges « univer­
salistes » ou cosmopolites, nous dirons, 

avec le peintre Şira to et avec Dan Hăulică: 
« Oui, l'art a une patrie! » 21 • Et nous 
ajouterons expressement: l' art du film 
au meme titre que les autres. 

11 ln K. Marx - F. Engels, Despre artă şi 

literatură, Bucarest, 1953, p. 27. 
12 Camil Petrescu, op. cit., p. 180. 
13 Ibidem, p. I 7 4. 
14 Ibidem, p. 182. 
15 Victor Iliu, Fascinaţia cinematografului, antho­

logie par Bianca Sofia Iliu et George Littera, 
Bucarest, 1973, p. 155. 

16 Ibidem, p. 155. 
17 Ibidem, p. 166. 
18 Nicolae Ceauşescu, Cuvîntare la întîlnirea 

cu oamenii de artă şi cultură, in România pe drumul 

construirii societăţii socialiste multilateral detvoltate, 
voi. 5, Bucarest, 1971, p. 464-465. 

19 ln Cinema e civiltc'i, a cura di Piero Gadda 
Conti, Firenze, 1960, p. 91. 

20 Ibidem, p. 97. 
21 Dan Hăulică, Critică şi cultură, Bucarest, 

1967, p. 373. 
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Quoique d'un abord difficile et neces­
sitant un potentiel artistique special, la 
piece Puterea şi adevărul (La Force et la 
verite) de Titus Popovici s'est pretee a 
deux nouvelles versions sceniques, pre­
sentees avant la fin de la saison theâtrale 
1972/1973 et signees l'une par Liviu 
Ciulei, au theâtre « Lucia Sturdza-Bu­
landra », l'autre par Gh. Harag, au Theâtre 
de Tg. Mureş, section roumaine. Les 
modalites en ont ete diametralement 
opposees, le premier spectacle impli­
quant le public dans l'action, le second 
faisant reculer l'histoire de la perspective 
du present. Liviu Ciulei s'est propose 
d'accentuer la tension dramatique, d'ana­
lyser par le detail les culpabilites et les 
causes qui les ont engendrees. La vision 
de Harag, plus simple, nous offre une 
reconstitution logique de la structure de 
la piece, dans une succession demonstra­
tive, partant de l'attitude contemporaine 
a l'egard des abus ou des inconsequences 
politiques d'il y a 20 ans. A travers ce 
recul, le dramatisme des confrontations 
s'est dilue. Mais leur contenu d'idees, 
un profond discernement du rapport 
entre la force et la verite, a gagne des 
contours tranchants. 

Le Theâtre National « I. L. Caragiale » 
nous a offert, apres la premiere de la 
piece Dona Diana, de Camil Petrescu, 
qui constitua le demier evenement theâ­
tral de la saison passee, Trei fraţi gemeni 
veneţieni (Trois freres jumeaux venitiens) 
d' Antonio Mattiuzzi, dans la mise en 
scene de David Esrig et la scenographie 
de I. P. Udrişte. Le texte n'est qu'un 
pretexte scenique pour le jeu a l' etat 
pur, exercices corporels et vocaux et 
pantomime. Le spectacle englobe deux 
modalites stylistiques: le grotesque hal­
lucinant avec la gesticulation et la typo­
logie codifiees de la Commedia dell'arte. 
La discordance est visible. Cependant, 
l'interpretation de G. Dinică et de Marin 
Moraru - le premier abordant une atti­
tude simple, un humour sec, distribue 
avec parcimonie, le second apportant 

C H R o N I Q u E 

T HEÂT R E-THE ÂT ROLOGI E 

l'exuberance de l'expressivite physique -
est remarquable (le Theâtre National 
ayant obtenu avec ce spectacle « Le 
prix special du jury pour le meilleur 
spectacle populaire » 1973 au BITEF). 

La saison 1973/1974 temoigne, davan­
tage que celle precedente, d'un effort a 
promouvoir la dramaturgie originale. Le 
theâtre « Lucia Sturdza-Bulandra » a pre­
sente a ses spectateurs les pieces: Casa 
de mode (La Maison de modes) de Th. Mă­
nescu et Între noi doi n-a fost decît tăcere 
(Entre nous deux il n\ eut que du silence) 
de Lia Crişan. La texte de Th. Mănescu 
fait des emprunts au genre policier, en 
s'effor«;ant de surprendre l'atmosphere 
febrile d'un « suspense » dilate, qui a 
pour point de depart l'un des moments 
significatifs de notre histoire. La piece, 
qui est un jeu complique de questions 
et d'enigmes, est admirablement soutenue 
par ses interpretes. Le metteur en scene 
Valeriu Moisescu a mise sur le succes 
d'une excellente distribution, a laquelle 
s'ajoutent le rythme et la tension speci­
fiques au genre. Par sa facture dramatique 
comico-satirique, la piece de Lia Crişan 
Între noi doi n-a fost decît tăcere (qui pose 
le probleme de la concurrence, sur le 
plan de la hierarchie sociale, et celui de 
la pro bite sociale, themes assez bien as- 87 
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saisonnes d'humour, de situations fausse­
ment idylliques, d'une poesie mievre) offre 
les premisses d'un spectacle relaxant, 
le rythme cree par le metteur en scene 
Petre Popescu et par les interpretes 
contribuant a assurer son succes aupres 
du public. La piece Sîmbătă la Veritas 

(Samedi au Veritas) de Mircea Radu 
lacoban, presentee en premiere au Theâtre 
Giuleşti, dans la mise en scene de Geta 
Vlad, est un debat ethique ayant pour 
theme la verite, Ies obligations morales 
que nous avans envers nous-memes et 
envers ceux qui nous entourent. L'autcur 
plaide pour l'integrite et la probite, en 
tant que coordonnees humaines. La qua­
lite du texte consiste dans la sponta­
neite du verbe, dans l'attrait de la moda­
lite litteraire avec laquelle est aborde le 
plaidoyer, ces moyens lui faisant eviter 
Ies cliches arides et le ton didactique. 
La discretion des procedes sceniques est 
compensee par une interpretation homo­
gene de l'ensemble, en accord avec les 
partitions dramatiques et la tension des 
debats. 

Un texte representatif, signe par D. So­
lomon, Diogene cîinele (Diogene le chien), 
a ete mis en scene au Theâtre de Ploieşti. 
L'auteur s'est propose de nous emou­
voir par des idees transfigurees pour le 
theâtre. Le dialogue socratique naît autour 
des disputes sur la liberte et ses limites, 
sur l'isolement, le conflit, soluble, indi­
vidu-societe. Le spectacle, dans la mise 
en scene d'Emil Mandric, cherche en 
premier lieu a atteindre I' essentiel, les 
idees enchaînees avec rigueur acquerant 
aussi une consistance imagee, ce qui leur 
confere de la fluidite et de l'accessibilite. 
La scenographie, parfois arbitraire ou 
violemment inventive, a ete compensee 
par l' equilibre et la finesse de l'interpre­
tation collective. 

La section roumaine du Theâtre d'Etat 
de Oradea a absorbe l'une des dernieres 
reuvres dramaturgiques de Paul Everac, 
Cititorul de contor (L'Homme qui lit le 
compteur), piece en train d'etre montee 

aussi par d'autres scenes de natre pays. 
Cette « comedie tragique en deux par­
ties » (c' est le sous-titre donne par son 
auteur) presente la structure d'un essai. 
Fidele a sa modalite de regarder avec 
comprehension tout ce qui est humain, 
les qualites comme les defauts, Paul 
Everac s'arrete sur un cas de conscience: 
la crise existentielle d'un intellectuel qui 
confronte ses actes, ses realisations et 
ses aspirations avec le passe, avec soi­
meme, avec sa familie et ses amis. Ses 
incertitudes se dissoudront, au cours d'un 
profond processus d'analyse, en com­
prehension et en liberation. Le spectacle 
de Nicoleta Toia traduit avec une assu­
rance professionnelle l'intime investiga­
tion proposee par l'auteur. 

Au repertoire indigene, promu avec 
priorite au cours de cette premiere partie 
de la saison, nous ajouterons la reprise 
de quelques textes classiques: Istoria ierogli­

fică (L'Histoire hieroglyphique), adapta­
tion theâtrale de Cătălina Buzoianu d'a­
pres Demetre Cantemir, au Theâtre de 
Jassy, revele des qualites dramaturgiques 
insoup<;onnees. Le metteur en scene a 
foit preuve, une fois de plus, d'une 
inepuisable imagination plastique dans la 
solution de quelques moments impor­
tants dans le deroulement du trame, qui 
constitue d'ailleurs le merite primordial 
de ses mises en scene. Malheureusement, 
le spectacle n'atteint pas le niveau de la 
modalite theâtrale abordee. Des elements 
de fiction (costume, masques, decor), 
suggestifs ou oniriques, se melent aux 
accessoires traditionnels des mises en 
scene historiques. 

Un moment theâtral important a ete 
realise, sur la scene du Theâtre National 
de Cluj, par deux jeunes createurs: le 
metteur en scene Alexa Visarion et le 
scenographe Vittoria Holtier. La mise 
en scene de la piece Meşterul Manole 

(Maître Manole) de Lucian Blaga revele 
une interessante vision scenique du texte, 
qui s' efforce a justifier le sacrifice par le 
sens de responsabilite collective du heros 
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et de ses neuf apprentis. Le metteur en 

scene a impose aux acteurs des modalites 
expressionnistes d'interpretation et un 
rythme alerte dans la succession des eve­
nements, ce qui a contribue a eclipser 
Ies vertus poetiques du texte au benefice 
de la theâtralite. Le decor suggestif, creant 
de multiples et d'ingenieux espaces de 
jeu et imprimant un certain rythme au 
deroulement de l'action, merite une men­
tion speciale. 

En dehors de ces deux premieres de 
pieces roumaines, le Theâtre « Lucia 
Sturdza-Bulandra » a inscrit au repertoire 
l'une des ~uvres Ies plus interessantes 
de la dramaturgie etrangere contempo­
raine, Les Nouvelles souffrances du jeune 
« W », par l'ecrivain allemand Ulrich 
Plenzdorf. Tout en y introduisant des 
interferences romantiques, lorsqu'il s'agit 
du destin tragique, insolite, du heros, 
qu'on associe au Werther de Goethe, 
l'auteur ne confere pourtant pas a son 
jeune personnage, Edgar Wibau, Ies coor­
donnees d'un heros d'exception. Le spec­
tacle, realise par Olimpia Arghir, a axe 
son centre de gravite et d'interet sur le 
principal interprete, Virgil Ogăşanu. Taur 
a taur tendre et violent, dur et sensible, 
l'acteur reconstitue avec chaque replique 
son propre et douloureux univers d'ideaux 
juveniles frustres, a la fois dramatique 
et en quelque sorte comique. 

Les gens de theâtre et de culture, et 
avec eux le pays entier (le spectacle ayant 
ete transmis par la T elevision Roumaine), 
ont assiste le 20 decembre 1973, a l'ap­
proche de l'anniversaire de la Republique, 
a la solennite festive de l'inauguration 
du nouvel edifice du Theâtre National 
« I. L. Caragiale » de Bucarest. Cet eve­
nement memorable dans l'histoire de la 
culture roumaine s'est produit en pre­
sence des camarades Nicolae Ceauşescu, 
Elena Ceauşescu et d'autres chefs du 
Parti Communiste Roumain et de l'Etat, 
de nombreux militants du Parti Com­
muniste Roumain, de personnalites de la 

vie artistique et culturelle, de journalis-

tes et d'un large public. Dans l'atmos­

phere animee de l'inauguration, Nicolae 
Ceauşescu a pris la parole en felicitant 
au nom du Comite Central du Parti 
Communiste Roumain, du Conseil d'Etat 
et du Gouvernement, Ies realisateurs du 
nouvel edifice, le directeur du theâtre et 
l' equipe artistique qui, en travaillant sur 
cette scene, se mettront au service des 
ideaux communistes de la nation. L' Ar­
tiste du Peuple Radu Beligan a exprime, 
au nom du collectif theâtral, sa profonde 
reconnaissance pour la construction de 
cet edifice, qui a une signification parti­
culiere dans la vie theâtrale du pays. 
Le spectacle inaugural a compris Ies pieces 
Apus de Soare (Le Crepuscule) de B. Şt. 

Delavrancea et Simfonia patetică (La Sym­
phonie pathetique) d' Aurel Baranga. La 
nouvelle edition du texte de Delavrancea 
a ete realisee par le metteur en scene 
Marietta Sadova, cependant que Aurel 
Baranga avait signe la mise en scene de 
son propre texte. Le spectacle a exige 
une ample distribution, reunissant dans 
un deploiement de haute tension drama­
tique, des acteurs appartenant a toutes 
les generations. 

Par les nombreux anniversaires et 
les debats organises autour de problemes 
actuels du theâtre roumain, la fin de la 
precedente saison et le debut de la saison 
1973/1974 ont rendu honneur au Joe 
anniversaire de la Liberation. Nous men­
tionnerons quelques-unes seulement des 
manifestations les plus importantes. Du 
31 mai au 2 juin, a eu lieu a Bacău le 
second « Gala des recitals dramatiques » 
ainsi que le « Colloque republicain des 
critiques de theâtre ». A Piatra Neamţ 
s'est deroule du 7 au 14 juin le troisieme 
« Festival des spectacles de theâtre pour 
la jeunesse et les enfants » et le collo­
que « Le Theâtre et Ies problemes de 
la jeunesse contemporaine », dont une 
journee a ete consacree a la commemo­
ration de Moliere. Plusieurs membres de 
la section d'histoire du theâtre de !'Ins­

titut d'Histoire de l' Art y ont presente 89 
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des rapports: Letiţia Gîtză, Theâtre pour 
la jeunesse ou Theâtre de la jeunesse; 
Simion Alterescu, Existe-t-il une nouvelle 
forme de communication et d'expression du 
jeune acteur?; Claudia Dimiu, De la plus 
ancienne et de la plus recente representation 
bucarestoise des « Fourberies de Scapin » et 
Medeea Ionescu, Pouvoir educatif et exi­
gence dans les spectacles destines aux en­

f ants. A Cluj a eu lieu, au debut de l'ac­
tuelle saison, une manifestation artisti­
que et un symposium dedies aux proble­
mes de la reinterpretation contemporaine 
des auteurs classiques. Les Theâtres Na­
tionaux de Bucarest, Timişoara, Cluj et 
Jassy y ont presente des spectacles sur des 
textes classiques roumains et universels, 
qui furent ensuite commentes dans le 
cadre des discussions theoriques reunies 
sous le titre: La Dramaturgie classique et 
le public contemporain. Au symposium 
organise a Arad, dans le cadre des « Jour-

nees du theâtre d' Arad », entre le 3 et 
le 11 novembre, pour feter les 25 ans 
d'activite du Theâtre National, Marga­
reta Andreescu a presente le rapport: 
Le Theâtre militant, breve retrospective. 

Au vne Congres International FIR T, 
dont les travaux se sont deroules dans 
l'amphiteâtre de l'Universite Carolinium, 
a Prague, ayant pour theme « La Partici­
pation de l'acteur a la reforme du theâtre 
de la fin du XIXe siecle et du debut du 
xxe siecle » ont participe, de l'Institut 
d'Histoire de l' Art, Letiţia Gîtză, Claudia 
Dimiu, Ion Cazaban. Reinhardts ]eder­
mann; Laufbahn auf der rumănischen Buhne 
est le titre du rapport presente par Mar­
gareta Andreescu a la Conference Inter­
nationale des cadres enseignants et de 
recherche theâtrale de Salzbourg, sur le 
theme « La mise en scene: documentation, 
recherches et enseignements ». 

Medeea Ionescu 
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LES V ACANCES MUSICALES DE 
PIATRA-NEAMŢ 

Inaugurees au cours de l'ete 1972, les 
« Vacances musicales de Piatra-Neamţ» 

peuvent, depuis, etre comptees parmi les 
manifestations musicales periodiques les 
plus meritoires dont la province honore 
et enrichit la vie artistique du pays. 
Organisees annuellement par le Comite 
de la Culture et de l'Education Socialiste 
departemental de Piatra-Neamţ, ainsi que 
par le Conservatoire de musique « Georges 
Enesco » et la Philarmonie « Moldova » 
de Jassy, les « Vacances musicales de 
Piatra-Neamţ » sont nees de la necessite 
d'instituer pour les etudiants des conser­
vatoires de Jassy, Cluj et Bucarest un 
stage de pratique non seulement artisti­
que, mais aussi en general sociale et 
culturelle. 11 s'agit par consequent d'une 
part d'un festival soutenu par des ensem­
bles et des solistes divers, parmi les­
quels - obligatoirement - ceux que four­
nissent les institutions d' enseignement 
musical superieur d'une part, et d'autre 
part de cours de perfectionnement dans 
le domaine de l'interpretation et de la 
composition; ce sont surtout ces derniers 
qui impriment aux « Vacances musicales 
de Piatra-Neamţ » leur empreinte parti­
culiere, puisque de ce point de vue elles 
representent une premiere initiative sur 
le plan national; aussi, est-ce cet aspect 
que les organisateurs se proposent de 
developper a l'avenir. 

A leur reprise de 1973 (25 juin - 15 
juillet), les « Vacances musicales de Piatra­
Neamţ » ont deploye tant dans la ville 
meme que dans les environs, une grande 
variete de concerts, auditions, recitals, 
dans des milieux culturels et sociaux eux 
aussi des plus divers (salles de theâtre, 
de bibliotheque et de musee, clubs ou­
vriers, maisons et foyers de culture, etc.). 
Les ensembles et Ies artistes consacres, 
ainsi que les jeunes musiciens fraîche­
ment emoulus du conservatoire ou encore 
etudiants se sont partage la tâche de 

M USIQUE-MUSICOLOG IE 

soutenir le festival. On a pu donc ecouter 
a cote de l'orchestre symphonique et de 
la chorale « Gavriil Musicesco » de la 
Philharmonie de Jassy, des ensembles -
jeunes par l'âge de leurs membres, mais 
aussi quelquefois, par le leur propre - , 
tels 1' orchestre symphonique, l' ensem­

ble choral « Animosi » et le Quatuor a 
cordes du Conservatoire de Jassy, a 
câte de musiciens de reputation bien 

etablie (le chef d'orchestre Ion Baciu, la 

pianiste Sofia Cosma, le violoniste Mihai 

Constantinescu ou le tout jeune Sabin 

Păutza, compositeur et chef de la chorale 
« Animosi »), toute une serie d'etudiants 

des classes de direction d'orchestre et 

de violon des Conservatoires de Jassy et 

de Cluj ou de la classe de chant du 

Conservatoire de Jassy, etc. (precisons 

que cette fois ce furent seulement les 
etudiants des deux conservatoires men­

tionnes qui ont apporte leur contribu­

tion aux concerts du festival). 

Les cours d'interpretation ont couvert 

toute une gamme de specialites: piano 

(Sofia Cosma), violon (Mihai Constan­

tinescu), chant (Ella Urmă), musique de 

chambre (George Hamza), direction d'or­

chestre (Ion Baciu), direction de chceur 

(D. D. Botez). 91 
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11 convient de mentionner tout specia­
lement le cours de composition tenu par 
Ştefan Niculescu, lequel - dans un cadre 
organisationnel nouveau - proposa une 
nouvelle formule de specialisation des 
futurs compositeurs, en partant d'une 
reconsideration des principes de syntaxe 
musicale. Les cours furent accompagnes 
d'une demonstration pratique, c'est-a-dire 
par l'audition d'un ouvrage d'equipe, 
elabore prealablement - suivant les nou­
veaux principes syntactiques - par sept 
compositeurs: Corneliu Cezar, Lucian 
Meţianu, Octav Nemec:cu, Ştefan Nicu­
lescu (Bucarest), Sabin Păutza, Vasile Spă­
tărelu, Anton Zeman (Jassy). 

Enfin, une table ronde ayant comme 
theme « Les problemes de l'education 
musicale des jeunes » a reuni, la veille de 

LE vre FESTIV AL 

MUSICAL INTERNA TIONAL 
« GEORGES ENESCO » 

(Bucarest, 11-18 septembre 1973) 

Places sous le signe de leur grand 
devancier, la musique roumaine et ses 
meilleurs messagers ont fait entendre leur 
voix, lors du VIP Festival Musical Inter­
national « Georges Enesco », dans le 
concert de la culture artistique de natre 
temps. A cette occasion, Bucarest a ete 
l'hâte de solistes et d'ensembles de musi­
que instrumentale et vocale de haute 
qualite, venus de nombreux pays afin de 
participer a !'importante fete musicale 
roumaine qui grâce a la tenue des pre­
cedentes sessions du Festival a ete consa­
cree comme un evenement significatif de 
la vie artistique internationale. 

Concentre sur la duree de huit jours, 
le Festival s' est deploye en multiples 
beautes. La creation du grand maître rou­
main se trouva au centre meme de l'at­
tention des artistes etrangers. Ainsi, Ghen­
nadi Rojdestvenski, 1' excellent chef d' or-

la clâture des « Vacances musicales de 
Piatra-Neamţ », des specialistes de Jassy, 
Piatra-Neamţ et Bucarest: pedagogues -
professeurs de conservatoire (parmi les­
quels Mihai Cozmei, directeur du Conser­
vatoire de Jassy et un des principaux 
animateurs de cette manifestation, George 
Pascu, Gabriela Ocneanu, Ştefan Nicu­
lescu) et professeurs de musique (Vasile 
Vasile) - , des critiques et des musicolo­

gues (Radu Stan, Gheorghe Firea, Cle­
mansa Firea, Costin Cazaban), aussi bien 
que des journalistes et des redacteurs a 
la Radio-Television (Cristian Livescu, 
Mihai Moldovan), sans oublier de men­
tionner, pour finir, la presence d'un cer­
tain nombre d'etudiants. 

Clemansa Firea 

chestre sovietique qui, a la tete de 1' en­
semble symphonique de la Radio-Tele­
vision moscovite - celui-la meme avec 
lequel il avait deja visite auparavant la 
Roumanie -, atteint a une impression­
nante communion de l'interpretation mu­
sicale, a execute l'Ouverture de concert 
sur des themes en caractere populaire rou­
main, op. 32, l'une des ceuvres represen­
tatives du maintien et du developpement 
du filon folklorique chez Enesco, a l'epo­
que de sa maturite creatrice. Ensuite, 
l'interpretation de la II/e Sonate pour 
piano et violon, en caractere populaire 
roumain, op. 25, par Yehudi et Hcpzibah 
Menuhin, restera comme un moment 
de grande emotion artistique dans l'his­
toire des Festivals « Enesco », grâce au­
quel cette s1x1eme reprise acquit un 
poids specifique, impossible a confon­
dre. . . L'interpretation de ce « chef­
d'ceuvre def» de la creation enescienne 
ne saurait se concevoir sans une pene­
tration a fond de l'univers poetique du 
folklore roumain et sans une expression 
imbue d'authentique saveur de ces fi.nes 
inflexions instrumentales d'une incom-
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parable force d'evocation, par lesquelles 
le compositeur a su rendre la nature et 
l'ambiance des contrees natales. Oisciple 
d'Enesco - et pas seulement le long de 
precieux instants passes ensemble a la 
villa « Luminiş » de Sinaia - en fait aussi 
par toute cette action de prolongement 
du style d'interpretation de son maître, 
Menuhin nous a offert quelques heures Je 
charme puisees a l'art du grand virtuose, 
dont il a herite et qu'il possede jusque 
dans ses plus secretes nuances. Le culte 
de Beethoven, autre legs d'Enesco, a 
fortement marque aussi les concerts de 
Menuhin, qui ont compris la drama­
tique Sonate en ut mineur, n° 7 ainsi que 
l'olympien Concerta en Re majeur. 

Mais le Festival a egalement ete l'occa­
sion d'autres « revoirs » agreables, avec 
des artistes connus et deja apprecies 
par le public bucarestois: la vitalite et 
l'art raffine du directeur d'orchestre 
Georges Pretre furent retrouves dans son 
interpretation de la Jre Symphonie de 

Mahler; la presence de Mahler au pro­
gramme du Festival a ete particulierement 
opportune, si l'on se rappelle que l'il­
lustre compositeur - chef d'orchestre ge­
nial, par ailleurs - fut l'un des pre­
miers a interpreter la musique d'Enesco 
devant le public americain We Suite). 

L'une des caracteristiques positives de 
cette sixieme reprise du Festival« Enesco » 
a ete le nombre - considerable, pour­

rions-nous dire, toutes proportions gar­
dees - de nouveaux noms d'artistes et 
d'ensembles proposes au public roumain. 
Les auditeurs aussi bien manifesterent-ils 
l'interet escompte pour ces manifesta­
tions qui portaient en elles-memes la 
garantie de la qualite unie au charme 
de !'inedit. Philippe Entremont, par exem­
ple, illustra avec sa brillante virtuosite 
mariee a une sensibilite toute particuliere 
du coloris sonore un nouvel aspect de 
l'ecole de piano frarn;aise. Les « Madri­
galistes de Prague » nous apporterent le 
message de l'art polyphonique de jadis 
(Monteverdi) et de nos jours (le praguais 

Petr Eben), en nous le transmettant par 
leur ensemble, imposant de musicalite et 
de raffinement. L' orchestre de chambre 
« Collegium Aureum », l'un des ensem­
bles du genre les plus renommes de la 
Republique federale d' Allemagne, pre­
senta un programme classique de grande 
fraîcheur, au cours duquel entre Bach 
et Mozart etaient intercales Ies maîtres 
de la periode de transition, depuis la 
grande tradition polyphonique au classi­
cisme viennois, tels que Johann Christian 
Bach et Karel Stamitz. « Les Solistes de 
Sofia », orchestre de chambre egalement, 
illustrerent Ies notables progres accom­
plis ces derniers temps par l' ecole d'in­
terpretation musicale bulgare, en matiere 
de serieux et de culture des styles. Enfin, 
le Quatuor a cordes «Tokyo» a demon­
tre a quel point la virtuosite technique -
souvent stupefiante - des instrumentistes 
japonais peut s'allier avec une fine intui­
tion du vrai expressif des chefs-d'ceuvre 
de la litterature musicale europeenne 
d'hier et d'aujourd'hui. 

Comme il fallait s'y attendre cepen­
dant, le Festival fut en tout premier lieu 
etabli sur la contribution des forces repre­
sentatives de l'interpretation musicale rou­
maine. Nous eumes ainsi la possibilite 
d'apprecier la maniere dont s'etaient pre­
pares nos differents grands orchestres -
celui de la Philharmonie bucarestoise 
« Georges Enesco » (directeurs: Mircea 
Cristescu et Georges Pretre - France); 
celui de la Radio-Television Roumaine 
(directeurs: Iosif Conta et Samo Hubad -
Y ougoslavie); celui de la Philharmonie 
« Moldova » de Jassy (directeur: Ion 
Baciu) - afin d'accueillir en tout hon­
neur l'evenement, mais aussi - cela allait 
de pair - afin d'affronter avec des chan­
ces de reussite la competition artistique 
occasionnee par le defile de si nombreux 
ensembles sur le podium du Festival. 
Plus reduits en ce qui concerne le nombre 
des membres, mais reputes par !'extreme 
fignolage de leurs interpretations, d'autres 
ensembles vinrent aussi se ranger aupres 93 
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des precedents: ce furent la Chorale 
« Madrigal » dirigee par son chef Marin 
Constantin et !'orchestre de chambre 
« Bucureşti » contie a la baguette de Ion 
Voicu, notre violoniste de grand prestige 
qui l'anime non seulement en tant que 
tel mais aussi comme directeur. Celui-ci, 
d'ailleurs, ainsi que Valentin Gheorghiu, 
le pianiste roumain de grande renommee 
internationale, furent presents eux aussi 
comme solistes des concerts symphoni­
ques, aux câtes des hâtes etrangers. 

C' est cependant sur deux plans que la 
creation musicale roumaine contempo­
raine a ete brillamment representee: le 
quatuor a cordes d'une part, l'opera et 
le ballet d'autre part. Quelques ensembles 
instrumentaux de premiere main presen-

terent au Festival une gamme variee 
d'ouvrages roumains; de meme, sur les 
quatre spectacles d'opera offerts au cours 
du Festival, trois ont ete consacres a la 
creation indigene (Enesco, Gheorghe Du­
mitrescu, Cornel Trăilescu); le « Madri­
gal», lui, prit part au Festival avec un 
repertoire compose pour sa meilleure 
part de morceaux de musique chorale 
roumaine contemporaine (Liviu Glodeanu, 
Mihai Moldovan, etc.). Pour finir, Gheor­
ghe Zamfir et son orchestre illustrerent 
la virtuosite et la fantaisie par lesquelles 
les richesses eternelles du folklore rou­
main sont presentees de nos jours au 
cours de concerts donnes a travers le 
monde. 

Alfred Hoffman 
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11 y a exactement un an, dans les 

pages de cette meme revue nous avions 

le plaisir de faire part a nas lecteurs de 

la reorganisation des Studios Cinemato­
graphiques de Bucarest. En annorn;ant 

la constitution de cinq nouvelles Maisons 

de production, a regime autonome, nous 

exprimions l' espoir que ce changement 

radical pourrait augmenter et accelerer 
le rythme de la production tout en diver­
sifiant les sujets abordes. Et nous vaiei 
aujourd'hui en mesure d'affirmer que le 

nouveau systeme s'est avere en effet 

bien plus avantageux, tant pour les reali­

sateurs que pour le public. 

A part le fait que les nouveaux films 

appartiennent aux genres les plus divers 
(phenomene que nous avans d'ailleurs 

analyse dans le numero precedent de 

cette revue), ce qui caracterise la saison 

'73 c'est d'avoir lance toute une fournee 
de jeunes debutants pleins de talent. 

De nouveaux metteurs en scene - tels 

que Dan Piţa, Mircea Veroiu et Mihai 
Constantinescu - , des directeurs de pho­

tographie - tels que Iosif Demian, Călin 

Ghibu, Dan Platon, Ion Marinescu - , 
ou des comediens - tels que Vlad Ră­

descu, Adina Popescu, Ovidiu Iuliu Mol­

dovan, etc., - ont demontre qu'a part 

leur dans naturels ils peuvent aussi faire 
preuve d'un professionnalisme sans defaut. 

Ainsi apres que Dan Piţa et Mircea 

Veroiu aient presente au public, au 
debut de cette annee, leur excellent 

diptyque Nunta de piatră (Noces de 
pierre), un autre metteur en scene vient 
de nous proposer son premier long­

metrage. 11 s'agit de Mihai Constanti­

nescu. En fait, son nom avait deja paru 
sur bien des generiques, mais en tant 
qu'assistant realisateur. C'est seulement 
avec Despre o anume fericire (A propos 
d'un certain bonheur) qu'on lui a offert 

la chance de tenir les renes, chance qu'il 
a d'ailleurs pleinement merite. En tout 

premier lieu nous devans le feliciter pour 

avoir choisi de commencer sa carriere 
de metteur en scene avec un film d'actua-

FILM-FILMOLOGIE 

lite, genre qui, dans le cinema roumain, 
malgre tous les efforts, n'arrive que tres 

rarement a s'elever au niveau des exi­
gences. 

A propos d'un certain bonheur nous pro­

pase un debat sur un theme particuliere­
ment interessant, celui du rapport exis· 

tant entre l'accomplissement du destin 
personnel et l'utilite sociale de l'individu. 

Dans le scenario, signe par Constantin 
Chiriţă et Andrei Blaier (en fait l' ecrivain 

C. Chiriţă a adapte pour les besoins de 
l'ecran l'un de ses derniers romans 

Pasiuni (Passions)) le realisateur a trouve 
une base genereuse pour developper son 

discours moral. Le conflit est mene de 
fa~on habile. Deux ex-collegues de poly­

technique, une fois etablis dans leur 

m~tier, decouvrent que leur amitie est 
condamnee a etre detruite, non pas par 

le temps et les distances mais bien par 
le fait qu'ils n'ont pas le meme point de 
vue en ce qui concerne la vie et les devoirs 

de l'homme vis-a-vis de la societe a 
laquelle il appartient. Nous savons gre a 

Mihai Constantinescu pour le tact et la 
sensibilite avec lesquels il a su distri­

buer les accents en faisant de ce film, 
tres equilibre, un temoignage honnete et 

pondere sur natre monde. lrreprochable 

du point de vue de la mise en scene, du 95 
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choix des acteurs (Ion Caramitru, Ovidiu 
Moldovan, Tamara Creţulescu, etc.) et 

du travail des chefs operateurs (Grigore 

Ionescu et Ştefan Horvath), ce film n'a 
pas toutefois l' eclat qu' on serait en droit 

de pretendre d'une « opera prima ». 

A vec Dragostea începe vineri (L' Amour 

commence Vendredi), le metteur en scene 

Virgil Calotescu et son scenariste Francisc 
Munteanu ont voulu foire un film sur 

la jeunesse, sur l'amour. Belle initiative. 

Malheureusement le resultat est dece­
vant a cause de la superficialite du scena­
rio et de la legerete avec laquelle le reali­

sateur a accepte de le transposer en ima­

ges, sans foire le moindre effort pour 

combler ses lacunes. Etant si souvent 
aborde, le theme de l'amour est devenu 

beacoup plus difficile qu'il n'en a l'air. 
En effet, il n'y a qu'une grande subtilite 

et discretion, que la poesie et l'authenti­
cite des personnages, qui peuvent sauver 
ce geme de film du piege des lieux com­

muns. Or, c'est justement l'authenticite 

qui fait defaut a l'reuvre dont nous nous 
occupons. Ayant une vaste experience 

dans le domaine du film documentaire, 

Virgil Calotescu a fait tous les efforts 
pour assurer un cadre veridique a l'action, 
mais comme les heros manquaient de 

naturel, ses efforts se sont averes inutiles. 

C' est un reproche similaire que nous 
pourrions adresser au film Paraşutiştii 

(Les Parachutistes) de Dinu Cocea. Malgre 
le fait que les scenaristes etaient assez 
nombreux (L. Tareo, Gh. Benjamin et 

Mihai Opriş), le sujet est reste d'une 
navrante pauvrete. Quant a la mise en 

scene, nous devans conclure, une fois 

de plus, que dans la carriere d'un metteur 
en scene le film d'actualite reste l'epreuve 

du feu, epreuve a laquelle Dinu Cocea, 
parachute dans le quotidien apres une 

trop longue randonnee historique (voir 
son serial avec des « hai:douks »), n'a pas 

su foire face. 

Au debut de cet article nous disions 
que, au total, la production de l'annee 

'73 s'est averee beaucoup plus variee, du 

point de vue des sujets traites, que les 

annees precedentes. Ainsi, par exemple, 
nous avans pu voir un film de montage 

Lumea se distrează (Le monde s'amuse). 
Le titre, suggestif par lui-meme, demon­

tre qu'il s'agit d'une comedie sui generis. 

Les auteurs, Dumitru Fernoagă et Alecu 
Croitoru, apres avoir vu dans les archi­

ves plus d'un quart de million de metres 

de film, ont choisi toute une serie de 
sequences illustrant la fa<;on bizarre dont 

les gens du vingtieme siecle aiment s'amu­
ser. Depuis Lumiere jusqu'a ce jour, 
l'humanite a invente Ies plus etranges 

« amusements », au bout desquels, guette 
souvent le visage sombre de la mort. 

Le film Viforniţa (La Tourmente), de 
Mircea Moldovan, nous offre une page 
d'histoire contemporaine. Le metteur en 

scene continue ici une investigation de 

la vie des villages, investigation qu'il 
avait commencee avec son premier film 
Fraţii (Les Freres). Cette fois-ci il remonte 

le fil du temps pour nous presenter des 
evenements passes il y a vingt ans, du 

temps de la collectivisation de l'agricul­

ture. Le titre du film, La Tourmente, a 
une valeur metaphorique. Il est vrai que 

toute l'action se passe pendant une terri­
ble tempete de neige, qui couvre les mai­

sons des villages, mais ce n' est pas de cette 

tempete-la que veulent parler les auteurs, 

mais d'une autre, bien plus grave, declen­

chee dans l'âme des paysans par les sou­
dains changements auxquels ils se trou­

vent confrontes. Le scenariste Petre Sal­

cudeanu a fourni a Mircea Moldovan 
d' excellentes premisses pour un de bat 
passionnant sur ce moment difficile que 

traversa natre jeune republique et que le 

cineaste a su illustrer avec bonheur. 
C' est pourquoi ce film respire une sin­

cerite de bon alai, a laquelle son auteur 
devra joindre, a l'occasion de ses pro­

chains films, une plus grande inventivite 
du decoupage et de la formule cinemato­

graphique en general. Notons au passage, 

que l'image, qui contribua de fa<;on 

decisive a la reussite du film, appartient 
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au debutant Ion Marinescu, fraîchement 
sorti de la classe d'operateurs de !'Ins­
titut d 'Art Theâtral et Cinematographi­
que. 

La seconde partie de la saison cmema­
tographique nous a apporte deux nou­
veaux films de la serie policiere inau­
guree l'annee derniere par Sergiu Nico­

laescu avec Cu mîinile curate (Les mains 
propres) et Ultimul cartuş (La derniere 
cartouche). Mais cette fois-ci l' estafette 
a ete remise a une autre equipe, dirigee 
par Manole Marcus, qui a realise deux 
nouveaux episodes completant la fres­
que de l'apres-guerre: Conspiraţia (La 
conspiration) et Departe de Tipperary (Loin 
de Tipperary). Disons-le tout de suite 
que, ainsi qu'il etait d'ailleurs normal 
que cela arrive, la formule cinemato­
graphique a completement change. Tandis 
que Nicolaescu misait sur le suspens et 
le dynamisme de l'action, Manole Marcus, 
au contraire, prefere speculer sur les 
details, sur la psychologie des person­
nages et, en general, sur l'atmosphere. 
D'ailleurs c'est le scenario meme, signe 
par Titus Popovici et Petre Salcudeanu, 
qui l'y a oblige. En effet, tandis que 
dans les films anterieurs le dialogue inter­
venait de fa<;on plutât sommaire, ici il 
s'amplifie, acquerant parfois un râle mo­
teur dans le deroulement de l'action. 
Dans les deux films, le personnage prin­
cipal, le commissaire Roman, epris de 
justice, ne se contente plus de poursuivre 
les gangsters; il est aussi charge par la 
Surete de l' Etat d'annihiler les minuscules 
groupes de la reaction qui complotent 
contre les nouveaux dirigents. Les impli­
cations politiques etant plus directes, 
les auteurs des nouveaux films ont cher­
che une formule plus sobre, qui fasse 
ressortir la gravite des instants vecus. 
Et il est bien dommage que parfois ils 
ont confondu sobriete avec lenteur ce 
qui risque toujours d' ennuyer le spectateur. 

L'un des films les plus controverses 
de l'annee fot, sans aucun doute, 7 zile 

(7 jours), de Mircea Veroiu. C'est devenu 

fait courant de voir un jeune metteur en 
scene ayant debute par une ceuvre tres 
applaudie buter sur son second film. On 
sait que le second film est toujours plus 
difficile a faire que le premier, et c'en 
est presque naturel puisque, d'une part, 
le succes oblige l'auteur du film a etre 
consequent a soi-meme et que d'autre 
part, les exigences des spectateurs sont 
proportionnelles aux promesses de l'ceu­
vre anterieure. Pourtant 7 joms fait en 
quelque sorte exception a la regle. Mircea 
Veroiu confirme une fois de plus sa per­
sonnalite artistique, en nous offrant la 
meme calligraphie minutieuse des images, 
le meme souci, qui est presque de l'ob­
session, pour la perfection plastique de 
chaque cadre (saluons au passage la 
beaute de l'image, due au jeune opera­
teur debutant Călin Ghibu). Les sequen­
ces sont composees avec intelligence et 
raffinement, suivant un style tres per­
sonnel. Et pourtant Veroiu a commis 
l'impardonnable erreur d'avoir cru pou­
voir suppleer au manque de vraisem­
blance du scenario par une mise en 
scene ingenieuse. En depla<;ant les accents, 
en misant sur l'atmosphere plutât que 
sur l'action, sur !'insolite et les details 
poetiques plutât que sur la logique des 
faits, il s'est imagine reussir la ou d'autres 
avant lui avaient echoue. II est certain 
qu'il aurait pu tenir son pari s'il s'etait 
agi d'un autre genre de film, car le « ·poli­
cier » a ses lois tres precises qui rendent 
impossible tout ecart. II est evident que 
Veroiu a voulu faire a tout prix ce qui 
s'appelle « un film d'art ». Mais il aurait 
du savoir que lorsque la nouveaute du 
langage cinematographique revigore le 
schema traditionnel, le « policier » exige, 
avant tout, action et suspense. Et, comme 
en l'occurrence le script de Nicolae Şte­

fănescu n'offrait pas une trame bien 
solide, la fantaisie et l' energie creatrice 
du metteur en scene et de ses collabora­
teurs se sont depensees en une suite 
d'images tres belles mais depourvues de 
support dramatique. 97 
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Pour le jour de l'an, Elisabeta Bostan 
a offert aux enfants, en guise d'etrennes, 
la suite de sa belle comedie musicale 
Veronica. La delicieuse petite fi.He Lulu 
Mihăescu, vedette du film Veronica se 
întoarce (Veronica est de retour) a eu 
encore une fois l' occasion de prouver 
ses dons exceptionnels, qui nous font 
penser a une nouvelle Shirley Temple. 
Evoluant avec grâce dans !'univers myste­
rieux de la foret ou elle retrouve ses vieil­
les connaissances, Maître Renard, le 
Chat Botte, la Souris Aurică et les Lapins, 
Veronica trouve cette fois-ci de nouveaux 
amis, parmi les insectes et les fourmis. 
Comme ce fot aussi le cas pour la pre­
miere partie de la serie, le scenario de 
Veronica est de retour est un simple pre­
texte, un canevas sur lequel les realisa­
teurs ont brode avec fantaisie et humour 
un tres agreable spectacle, scintillant 

comme un arbre de Noel. 

Pour « Animafilm » aussi la saison '73 
s' est montree particulierement fructueuse. 
C'est le lieu de remarquer que, sur les 
sets liliputiens de ce studio on realise, aux 
prix d'un immense travail et de beaucoup 
de patience, de veritables bijoux cine­
matographiques dont le sort, helas, est 
souvent bien ingrat. En effet, la plupart 
d'entre eux restent inconnus car le grand 
public les verra, tout au plus, un beau 
jour, a la tele, qui tue evidemment la 

fascination de la couleur. C'est pourquoi 
l'idee d'organiser en fin d'annee un gala 
pour y projeter les meilleurs fi.lms produits 
par « Animafi.lm » nous semble excellente. 

La selection a compris des fi.lms pour les 
enfants et des fi.lms destines aux specta­
teurs adultes. Dans la premiere categorie 
s'est remarque, pour son inventivite, Pa­
rada cifrelor (La Parade des chiffres) 
d'Isabela Petraşincu (qui au Festival de 
Teheran a re<;:u le prix « Le dauphin 
d'or»). Parmi les cruvres pour adultes, 
Galaxia (Galaxie) de Sabin Bălaşa, sub­
tile meditation philosophique sur le theme 
de la genese, a recueilli les eloges una­
nimes. Le film de Bălaşa est fait selon 
la technique de la « peinture devant la 
camera.». Si ses metaphores recherchees 
ne sont accessibles qu'aux « grands », 
en echange Puiul (Le Poussin) de Lau­
renţiu Sîrbu peut enchanter tant les 
enfants que les adultes. D'ailleurs, pour 
ses hautes qualites, et pour la fa<;:on 
impeccable dont il a utilise la technique 
des cartons decoupes, Laurenţiu Sîrbu 
a re<;:u au Festival de Cracovie le presti­
gieux Prix CIDALC. Soulignons au pas­

sage le fait que les images de la Galaxie 
et du Poussin ont trouve un admirable 
allie dans la musique moderne et poi­
gnante du compositeur H. Maiorovici. 

Manuela Gheorghiu 
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Au cours du XX" siecle plus qu'a n'im­
porte quelle autre epoque, le theâtre a 
fait l' objet de transformations perma­
nentes et radicales. Les indications de 
Marinetti ou d' Arta ud, la dramaturgie de 
Pirandello ou de Ionescu, les spectacles 
de Brook ou de Grotowski se situent, au 
point de vue theorique et par rapport au 
phenomene precurseur, a des distances 
plus grandes que celles, par exemple, 
qui separaient la preface de Cromwell 
de la poetique de Boileau ou bien le 
theâtre de Shakespeare du theâtre anti­
que. Chaque nouvelle affirmation se fon­
dait, en ce XXP siecle, sur la negation de 
ce qui avait ete auparavant et cette nega­
tion prenait parfois des formes si vio­
lentes que l'existence meme du theâtre 
en paraissait menacee. Le drame bourgeois 
agonisait, de meme que le melodrame, 
de meme que le theâtre du triangle, le 
theâtre dore, le theâtre du detail exact, 
le theâtre de divertissement; le spectacle 
d'illustration-avec ses formes qui avaient 
epu1se la resistance et l'interet du 
public - vivait ses derniers jours et on 
croyait que le Theâtre allait mourir. Au 
milieu de ces questions angoissantes, des 
negations radicales de tout ce qui avait 
vecu, au milieu des manifestes clames 
avec vehemence par Ies nouveaux grou­
pements qui proferaient des principes 
inedits et des lamentations de ceux qui 
regardaient en arriere, le theâtre se rege­
nerait. Certains que tout n'avait pas 
encore ete dit au sujet du theâtre, ses 
praticiens le « re-pensent » et le « re­
formulent ». La psychologie, l'intrigue et 
le realisme sont refutes et remplaces par 
l'image, le langage scenique, la theâtralite. 
On vient d'esquisser Ies principes de la 
mise en scene avec tout ce qui en decoule: 
Ies conventions, la representation en 
tant qu'imitation ou negation de la 
realite, la retheâtralisation du theâtre, 
l'image-archetype, des relations d'un type 
nouveau, basees sur des reactions collec­
tives, avec le public, etc. En meme temps 
que Ies formes et Ies formules Ies plus 

LE LIVRE D'ART ROUMAIN 

B. ELVIN, Dialogul neîntrerupt al teatrului 
în secolul XX (Le dialogue ininter­
rompu du theâtre au xxe siecle), 

Bucarest, Ed. Minerva, 1973, 455 p. 
(I); 503 p. (II). Biblioteca pentru 
toţi. 

inattendues acquierent une legitimite on 
arrive aussi a l'acceptation du caractere 
metamorphosable du theâtre. Ayant tra­
verse des periodes de grands doutes et 
d'incertitudes, le theâtre reussit au cours 
de notre siecle a prendre conscience de 
soi. Et ce, grâce aux grands createurs, 
dramaturges ou metteurs en scene, dont 
l'activite inventive s'est doublee d'un 
penchant pour les problemes du theâtre, 
avec leurs questions et leurs solutions 
theoriques. C' est justement en suivant 
ce fil que B. Elvin redige son anthologie 
de textes sur le theâtre; en mettant, no­
tamment, les uns a câte des autres, comme 
des justifications theoriques, Ies textes 
Ies plus importants au point de vue de 
l'evolution dans la pratique concrete du 
theâtre au cours du xxe siecle. C'est 
pourquoi nous trouverons dans le volume 
O'Neill, avec des fragments d'un journal 
qui contient des notes generales sur le 
travail de creation; c' est (peut-etre) la 
raison pour laquelle Appia n'y figure pas. 99 
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Le livre presente, en effet, « des debats 
concernant les ceuvres et les courants 
importants de ce siecle, la place de l' ecri­
vain, du metteur en scene et de l'acteur 
dans le theâtre, leurs rapports avec le 
public et avec la critique, leurs opinions 
reciproques respectives et, surtout, leur 
lutte commune afin de maintenir en vie 
un art en permanence menace », ainsi 
que se le propose l' Argument. Mais le 
livre constitue surtout un dialogue, dans 
la mesure, justement, ou Ies fragments 
sont disposes conformement a une vision 
de l'evolution de l'art theâtral au cours 
de natre siecle. 

La postface gravite, elle aussi, autour 
des metamorphoses qui tiennent des 
contradictions fondamentales du theâtre, 
de sa condition, de l'histoire, de l'epoque. 
Elle met en evidence la permanence et 
le changement, au niveau immediatement 
visible, de la dramaturgie, du spectacle, 
de ce que l'on en pense; au niveau de 
chacun des termes irreductibles du theâ­
tre: auteur, acteur, metteur en scene; au 
niveau esthetique, en poursuivant la dia­
lectique parole - image - langage, rea­
lisme - convention. 

En reprenant les termes contenus dans 
les opinions des personnalites figurant 
dans l'anthologie, soit pour Ies expliquer, 
soit pour s'expliquer, B. Elvin fera plus 
que de tracer les lignes de force des 
textes inclus dans ce volume. 11 definit 
la position de la theâtrologie roumaine 
a l'egard du phenomene theâtral, tel 
qu'il s' est constitue dans la pratique et 
dans la theorie du XX<' siecle, et de son 
evolution a venir. B. Elvin croit, davan­
tage meme, dirait-on, que les auteurs 
cites dans l'anthologie, au besoin eprou­
ve par l'homme pour le jeu et pour le 
spectacle, il croit a la force du theâtre, 
qui reside dans ses contradictions et dans 
ses faiblesses. En distinguant, avec plus 
de clarte qu'ils ne le font, le systeme 
des connexions existant entre les termes 
contradictoires, B. Elvin considere les 
moments de contestation et d'efflores-

cence comme des phases d'un dialogue 
ininterrompu du theâtre, dialogue qui 
se poursuit et dans lequel il voit la condi­
tion de l' existence et de la continui te 

du theâtre. 
En commern;:ant et en se terminant par 

la meme proposition, qui proclame la 
continuite du theâtre et son caractere 
continu: la representation se joue sans 

entracte; en poursuivant, au cours des 
deux parties, avec un nombre symetri­
quement egal de subdivisions, son evo­
lution, soit par la contestation soit par la 
continuation des anciennes formes; en 
developpant, dans le cadre de chaque 
probleme (dramaturgie, spectacle, mise 
en scene, acteurs, realisme, convention), 
le meme theme du continuei changement, 
mais aussi de l' existence continue, la 
postface se developpe pareillement a un 
canon. Quel que fut ['aspect mis en cause, 
B. Elvin en souligne le developpement 
par etapes evolutives, faites de negations 
et de conditionnements reciproques, pour 
conclure chaque fois que l'evolution im­
plique une transformation. Prenons, par 
exemple, le cas de Tchekhov. B. Elvin 
nous presente son destin dans Ies hypo­
stases dialectiques de la lutte des contrai­
res: son reflet dans les spectacles de 
Stanislavski en constitue la these; sa 
negation, au moment Mai'akovsky, l'anti­
these; sa reprise, a un autre echelon, au 
moment Peter Brook, signifiant, pour le 
moment actuel, la synthese. 

Pour que le theâtre ait atteint au degre 
ou il se transforme en manifestation de la 
conscience tournee vers les questions Ies 
plus generales, vers des entites, tendance 
qui se fait de plus en plus sentir, il a du 
passer par un processus de detachements 
et de retours reiteres a des echelons 
anterieurs. Petit a petit le degre psycholo­
gique, analytique, du fait, du discours 
dramatique a ete transgresse, au cours 
d'un processus dont chaque moment 
signifie un point de la trajectoire. Des 
lors, B. Elvin etablit des connexions entre 
Zoia - Strindberg - Durrenmatt, entre 
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Ibsen-Tchekhov-Caragiale-Gorki, en­
tre Pirandello - Brecht; et il precise que 

toutes Ies recherches et Ies transforma­
tions sont l'expression d'une impulsion 
naturelle a se surpasser soi-meme: « Si 
le the:i.tre s'est engage dans des aventu­
res risquees, ce n'est pas pour avoir 
obtenu trop peu, mais bien trop au cours 
de ce siecle; ce n'est pas faute d'avoir 
realise ses espoirs, mais de Ies avoir 
traduit en vie et meme d'une maniere 
brillante, chacune de ses realisations si­
gnifiant par consequent une impossibilite 
pratique a continuer sur la meme voie » 
(p. 448). L'affirmation, valable aussi bien 
pour le domaine de la dramaturgie que 
pour celui du spectacle, est plus ample­
ment developpee dans la discussion sur 
le realisme. En considerant la drama­
turgie de Ibsen, Tchekhov, Caragiale, 
Gorki, Pirandello, Brecht, au point de 
vue des particularites dans la maniere 
de peindre la realite de chacun de ses 
auteurs, B. Elvin affirme que Ies modi­
fications successives qui ont reussi a 
annuler le realisme par la convention ont 
ete dues justement a la perfection des 
reuvres basees sur la modalite realiste. 
En discutant du realisme et de la conven­
tion, en tant que modalites, B. Elvin Ies 
integre dans la theorie de l'art comme 
reflet de la realite, realite a laquelle on 
accede par l'imitation ou par la negation. 

B. Elvin est consequent a soi-meme 
lorsque, en considerant Ies phenomenes 
dans une interdependance, il relie la 
dramaturgie post-pirandellienne aux resul­
tats de l'action des mouvements d'avant­
garde en ce qui concerne l'art scenique, 
en general, et, plus concretement, Ies 
acteurs et Ies metteurs en scene. II voit 
a la base des transformations qui ont 
mene a la visualisation du theâtre l' esprit 
d'avantgarde et le desir d'autonomie du 
metteur en scene. Quoique son apen;u 
sur Ies epoques de gloire de l'acteur se 
ressente d'une certaine nostalgie, B. Elvin 
admet que la relation acteur - metteur 

en scene est basee sur le besoin concret, 

naturel, que l'un eprouve pour l'autre. 

Le point de resistance dans la concep­
tion de B. Elvin sur le theâtre reside en 
ce que parmi Ies termes irreductibles du 
theâtre - acteur, metteur en scene ou 
auteur - il ait refuse de se prononcer 
en faveur d'un seul. Au sujet de cette 
dispute - qui peut se prolonger a l'in­
fini - B. Elvin se declare pour la colla­
boration, tout en voyant dans le metteur 
en scene quelque chose de plus qu'un 
element de la discorde: il represente un 
element qui ne s'est pas invente lui seul, 
un element objectif, apparu a un certain 
degre de developpement de l'art theâtral, 
et que le theâtrologue roumain place sur 
le plan esthetique, entre la realite et son 
reflet: « L'acteur comprend qu'il ne peut 
pas se passer du metteur en scene, puisque 
celui-ci a parfois la possibilite de le reveler 
a soi-meme et que souvent il est capable 
de servir de mediateur et de l'integrer 
dans un monde different en le defendant 
du ridicule de l'aparte et surtout de ses 
consequences, a une epoque ou le public 
exige des spectacles d'ensemble, des spec­
tacles qui tendent a embrasser le monde 
entier. Parce que le metteur en scene a 
toujours le don de servit" de mediateur 
entre le reel et son reflet » (p. 4 72). Ce 
role de mediateur entre le metteur en 
scene, l'acteur et l'auteur, assume par 
Elvin, lui vient de sa conception de l'art 
vu comme un reflet de la realite, du theâ­
tre vu comme un art de la parole. II est 
d'avis que l'exacerbation de la mise en 
scene, au detriment de l'acteur, a pro­
voque la deroute et la crise du theâtre. 
Le texte a ete et doit etre le trait d'union 
entre l'acteur et le public, nous dit-il. 
Sa disparition du theâtre entraîne la 
perte du theâtre. Quant au rapport met­
teur en scene - auteur, B. Elvin ne nous 
dit rien de la necessite de respecter l' es­
prit et la lettre du texte, mais il affirme 
que la parole est un des instruments 
irreductibles du theâtre. L'extreme confi­
ance de B. El vin dans la perennite du theâtre 
jaillit de sa foi que Ies etapes de crise et 101 
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de dispute entre ses elements contra­
dictoires trouveront leur solution dans 
des mediations, mediations qui coînci­
deront, comme cela est deja arrive, 
avec les moments d'efflorescence du 
theâtre. 

B. Elvin se declare evidemment d'ac­
cord avec les opinions citees dans l'antho­
logie que, parfois, il continue. Les frag­
ments contenus dans le livre et ema­
nant de personnalites du theâtre roumain 
de la taille d'un Camil Petrescu, Mihail 
Sebastian, Ion Sava, Victor Ion Popa se 
situent a un niveau qui ne le cede en 
rien a celui de l' entourage international. 

VASILE TOMESCU, Histoire des rela­
tions musicales entre la France et la 

Roumanie. F" Partie: Des origines 
au commencement du XXc siecle. 
Avec une preface de Jacques Chail­
ley, Bucarest, Editura Muzicală, 

1973, 496 p. 

Apres une serie de monographies consa­
crees a quelques personnalites de marque 
de la musique roumaine - depuis Alfonso 
Castaldi et Filip Lazăr jusqu'a Alfred 
Alessandrescu et Paul Constantinescu - , 
ouvrages parus ces dernieres annees, le 
musicologue Vasile Tomescu a entre­
pris la realisation d'une ceuvre d'une en­
vergure exceptionnelle. Le livre, recem­
ment paru dans les Editions Musicales 
de l'Union des Compositeurs de la Repu­
blique Socialiste de Roumanie, est consa­
cre a l'histoire des relations entre ces 
deux pays d'origine commune. Dans le 
volume premier, qui comporte presque 

500 pages grand format, l'histoire des 
relations musicales entre la France et 
la Roumanie est suivie depuis ses debuts, 
qui se perdent loin dans le passe, et 
iusqu'au commencement du XXc siecle. 

Un deuxieme volume - a suivre - pre­
sentera le developpement ulterieur de ces 

Nous trouvons neanmoins surprenante 
l'absence de deux, pour le moins, des 
createurs-theoriciens de date plus recente, 
consideres a l'heure actuelle comme des 
guides en la matiere: Radu Stanca et 
Crin Teodorescu. Nous avans egalement 
ressenti l'absence dans la postface, d'une 
argumentation theorique etayee des exem­
ples de la pratique autochtone. Une 
conception si optimiste en ce qui concerne 
le theâtre aurait gagne a etre illustree 
par des exemples pris de natre vigoureux 
art scenique. 

Claudia Dimiu 

relations, encore plus intenses au cours 
de natre siecle, offrant un materiei non 
moins vaste. 

L' ouvrage, redige en langue franc;:aise 
est imprime en des conditions graphiques 
de tout premier ordre, beneficie d'une 
preface signee par l' eminent musicologue 
et compositeur franc;:ais qu'est le pro­
fesseur Jacques Chailley, directeur de 
l'lnstitut de Musicologie de l'Universite 
de Paris, directeur de la Schola Canto­
rum. 

En analysant les preoccupations recen­
tes du musicologue roumain, M. Jacques 
Chailley apprecie comme tres interessants, 
pour les Franc;:ais aussi bien que pour les 
Roumains, les nombreux temoignages de 
la collaboration artistique entre Ies deux 
peuples. Le merite de l'auteur consiste 
dans la grande quantite de donnees (en 
bonne partie inedites) et dans leur inte­
ressante succession, veritable et vaste 
panorama. Jacques Chailley, qui depuis 
son enfance a ete impressionne par le 
genie de Georges Enesco, de ce musicien 
complexe qui « a fait a natre pays l'hon­
neur de le choisir comme seconde patrie 
d'adoption », constate, en soulignant la 
valeur de 1' ouvrage: « mais si la person­
nalite exceptionnelle du maître d'CEdipe 

a pu jouer dans cette symbiose un role 
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tel qu'apres lui nul ne songe desormais a 
s'en etonner, que connaissait-on, aupa­
ravant, de cette longue histoire pourtant 
reelle des liens musicaux de nos deux 
pays? Sans doute des travaux de detail 
avaient vu le jour, mais combien par­
tiels a câte de la fresque impressionnante 
que nous revele le beau travail de M. Va­
sile Tomesco ! ». Selon le musicien fran­
~ais, l'approbation de ce travail en guise 
de these de doctorat a l'Universite de 
Paris - Sorbonne - a represente non seule­
ment un hommage rendu a un travail 
d 'erudition de la plus grande valeur; 
« elle a aussi, et surtout, celebre la decou­
verte a travers son histoire musicale 
passee d'un lien supplementaire parmi 
tous ceux qui, on le savait deja, unis­
saient par le creur comme par le langage 
ces deux sreurs latines lointaines que sont 
depuis toujours la France et la Roumanie ». 

L'ampleur des relations politiques et 
culturelles, et en premier lieu litteraires, 
entre ces deux pays aux riches affinites 
spirituelles a fait, a travers le temps, 
l'objet de nombreuses etudes documen­
taires. De pareilles recherches faisant 
defaut au domaine de la musique, le 
merite de l'reuvre se revele d'autant plus 
grand; l'auteur reussit aussi a montrer 
l'existence, avant meme natre siecle, de 
substantiels echanges entre des artistes 
representant ces deux peuples, si proches 
en depit de la distance qui separe leurs 
pays. L'aire d'investigation de l'auteur 
s'etend jusqu'aux temps les plus recules, 
malgre la penurie des temoignages. D'un 
reel interet s'averent en ce sens les 
parallelismes et les af finites daco-celtes en 
ce qui concerne la mythologie, l'histoire 
et la culture musicale, les confluences 
dans les domaines linguistique, archi­
tectonique et musical. Tout aussi impor­
tante se revele la contribution culturelle 
de Niceta de Remesiana, sa presence dans le 
folklore roumain et dans l' exegese fran~aise. 

D'un grand interet sont les nombreux 
temoignages fran~ais - depuis ceux des 
chroniqueurs des Croisades jusqu'a ceux 

des voyageurs qui ont traverse les Prin­
cipautes - sur le peuple roumain et sa 
culture, en general, sur sa culture musi­
cale en particulier et, la ou cela etait 
possible, sur les grandes personnalites 
de la culture roumaine (Ies chroniqueurs, 
Petru Cercel, Nicolae Milescu, les deux 
Cantemir, etc.). A mesure que nous 
nous approchons de l'epoque moderne, 
les temoignages deviennent plus nom­
breux et plus precis. 

Les XVIW et xrxe siecles, plus riches 
en faits et en relations directes entre les 
Roumains et les Fran~ais, permettent a 
l'auteur d'insister sur le phenomene musi­
cal proprement dit. La creation musicale 
roumaine du dernier siecle prouve des 
affinites incontestables avec la culture 
fran~aise; mais, loin d' en etre un simple 
reflet, elle a apporte, a maintes occa­
sions, sa contribution a la splendeur de 
l' ecole musicale fran~aise. D'un interet 
non moins grand sont aussi les cas ou 
des compositeurs fran~ais se sont inspi­
res de la creation populaire roumaine, 
tel, par exemple, Charles Gounod dans 
sa Danse roumaine, pour piano et or­
chestre, Eric Satie dans ses Trois Gno­
siennes et Joseph Canteloube dans sa 
Pastorale roumaine ( sur un scenario et 
des themes populaires roumains recueil­
lis par Michel Vulpesco). 

L'ouvrage de Vasile Tomescu temoigne 
d'une rigoureuse tenue scientifique, d'une 
documentation minutieuse ainsi que d'une 
capacite a interpreter les phenomenes, a 
etablir des conclusions interessantes et 
bien fondees. 

Les problemes et les aspects d'une 
grande diversite, pas encore etudies par 
natre musicologie et d'autant moins par 
la musicologie fran~aise, interessent en 
egale mesure les deux pays. Ce qui fait 
que Vasile Tomescu rende un service 
inestimable a natre art, contribuant a 
une connaissance plus poussee des tra­
ditions et du râle de la musique rou­
maine, de son cadre spirituel. 

Adrian Raţiu 103 
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OCTAVIAN-LAZĂR COSMA, Hronicul 
muz1cn româneşti. voi. ier. Epoca 
străveche, veche şi medievală, Buca­
rest, Editura Muzicală, 197 3, 4 77 p. 

Le vaste ouvrage d'Octavian-Lazăr Cosma 
(presque 500 pages) represente une pre­
miere partie seulement d'une recherche 
couvrant l'histoire de la musique rou­
maine depuis les temps les plus recules 
a nos jours. Dans le tome qui vient de 
paraître, l'auteur s'arrete a la fin de l'epo­
que des Lumieres, laquelle prete d'ail­
leurs son nom au dernier chapitre du 
livre. 

L'ouvrage comprend deux grandes sub­
divisions: La musique des epoques ancien­
nes (l'art chez les Thraco-Daces; la musi­
que dans la Dacie romaine; la musique 
des Proto-Roumains); La musique du 
Moyen Âge (l'art musical apres la for­
mation du peuple roumain, xe - xrve 
siecles; la musique dans les pays rou­
mains aux xve - xvre siecles j epoque 
du style concertant (1601-1715); la mu­
sique a l'epoque des Lumieres (1715-
1784). 

En abordant avec temerite le pheno­
mene musical des temps revolus, depuis 
ces epoques reculees et si peu eclaircies 
par les precedentes recherches, Octavian­
Lazăr Cosma a fait ressortir deux gran­
des vertu de l'acte musical chez les Rou­
mains: d'avoir toujours ete « un insepa­
rable compagnon du Roumain dans ses 
plus diverses hypostases » d'une part et 
« une puissante affi.rmation de la conscien­
ce sociale » d'autre part. Telles un fi.l 
rouge, visiblement trace sur une carte, 
ces deux coordonnees traversent l'im­
mense materiei recueilli en volume, qui 
tire de la son evidente unite. 

Dans l'avant-propos, l'auteur confesse 
son plan directeur: « Nous ferons remar­
quer l'evolution historique de la musi­
que roumaine, ses personnalites, ses for­
mes de manifestation, ses valeurs » (p. 6), 

c' est-a-dire ses aspects multiples. Mais, 
ce qui, de l'avis de l'auteur, constitue 

l'originalite de l'ouvrage, c'est l'angle de 
vue sous lequel il envisage son materiei, 
angle qu'il denomme « foyer optique » 

et que nous defi.nirions pour « un accent 
d'importance ». Ainsi, nous avertit l'au­
teur, « projetterons-nous le foyer optique 
sur le domaine de la creation notamment, 
comme etant le seul composant capable 
d'engendrer des valeurs perennes » (p. 6). 
Cette accentuation n'est que le corol­
laire du vreu de l'auteur de ne pas se 
laisser aller a faire de la litterature, mais 
d'operer une selection des sources sui­
vant un critere scientifi.que et aussi ob­
jectif que possible. 

Hronicul muzicii româneşti est con\'.u, 
aux dires memes de l'auteur, comme une 
histoire de la musique roumaine depuis 
ses origines jusqu'a nos jours. Cela n'em­
peche pas l'auteur de reconnaître que 
dans l'absence des sources primaires d'in­
formation musicologique - partitions et 
manuscrits inaccessibles, non transcrits 
ou meme non depistes, partant non etu­
dies encore, - ce premier volume ne 
represente qu'un essai de reconstitution 
objective des realites musicales rencon­
trees lors de chaque epoque analysee. 
C'est pourquoi, malgre !'evident effort 
de brosser un tableau aussi complet que 
possible des periodes etudiees, nous ne 
saurions y voir une reuvre exhaustive, 
ce que d'ailleurs l'auteur reconnaît en 
toute modestie, trait qui lui rend honneur 
et ne fait qu'ajouter a l'attitude verita­
blement scientifi.que adoptee dans son 
travail. Il faut l'avouer sans doute: tant 
qu'une serie de documents demeure hors 
de l'atteinte du specialiste, pour n'im­
porte quelle raison que ce soit, son infor­
mation musicologique - pour interes­
sante qu'elle soit - demeurera elle aussi 
incomplete. L'auteur le declare lui-meme: 
« Ces lignes ne veulent pas etre des 
excuses, mais la juste evaluation des 
conditions et des bases sur lesquelles 
reside une telle entreprise. Des diffi.cul­
tes toutes speciales entourent le domaine 
de la musique, se dressant notamment 
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avant la tormation du peuple roumain. 

Des points obscurs assombrissent ensuite 

le champ de la musique byzantine, ou 
bien, des sources d'information concer­

nant l'activite de certaines personnalites, 

manquent ou demeurent inutilisables » 

( ... ) De plus, a la suite d'une reconsi­
deration de la methodologie historio­
graphique musicale indigene, qui accorde 

la priorite aux episodes de caractere 
musical, nous nous proposons de depla­

cer le centre de gravite de l'ouvrage au 
domaine de la creation, ce qui ne man­
quera pas de marquer du coup un sub­

stantiel progres sur la voie d'une juste 

estimation artistique du patrimoine mu­
sical » (p. 7). 

C'est par de telles paroles que s'affirme 

des le debut et au tout premier plan la 
mutation survenue dans la methodologie 
historiographique: ce « deplacement du 

centre de gravite dans le domaine de la 
creation » -deplacement d'accent comme 

nous le disions tantât. L'auteur si­

gnale ainsi, au fur et a mesure qu'il avance 

dans son ouvrage: l'interet offert aux 

recherches futures par les rituels thraco­
daces (Kolavrismos, Novonazia, Carpaia); 
les remarquables creations de musique 
byzantine des compositeurs du Moyen 

Âge, tels Ion Căianu, Daniel Speer, 

Gabriel Reilich, Daniel Croner; les com­
positions les plus prestigieuses et les 
plus connues de l'reuvre musicale de 

Demetre Cantemir: l'air des derviches -

transcrit par F. J. Sulzer dans la me 
table du W' volume de son Histoire de la 

Dacie transalpine - et «Le pechrev dans le 

mode nihavend » ou enfin « Le semai:l dans 
le mode heva ». Les exemples peuvent 

continuer aussi dans le cadre de la deuxieme 
partie de l'ouvrage (La musique dans les pays 

roumains aux XVP - XVIP siecles) au cours 

des sous-chapitres concernant les psaltes 
et les proto-psaltes; Ies manuscrits musi­

caux en notations occidentales; les diffe­
rents horizons du domaine de la com­

position; les formes de la musique vocale; 

la creation instrumentale et ses formes; 

les compositeurs de musique instrumen­
tale. 

Signalons egalement l' evident soin de 

l'auteur a rendre aussi clairement que 

possible l'importance de la creation mu­

sicale, a partir de celle meme qui caracte­
risait l' Antiquite thraco-dace (mani­
festations theâtrales-musicales dans le 

chapitre L' art chez les Thraco-Daces); sou­
lignons les interessants commentaires de 
l'auteur au sujet de la tragedie et de ses 

moments constitutifs qui etablissent un 
rapprochement avec l'art grec; des refe­
rences aussi a la vie musicale des xve -
xvre siecles dans le sous-chapitre concer­

nant la vie de concert; on y distingue 

plusieurs plans: la musique de cour, repre­
sentee par de celebres instrumentistes 

( « musicus ») italiens (notamment); le 
spectacle theâtre-musique des troupes am­

bulantes; la musique des virtuoses de !'ins­
trument dans le genre des troubadours 
et des trouveres; la musique religieuse du 
rite catholique-romain ayant pour ins­

trument !' orgue; enfin les ensembles de 
musique vocale, etc. 

Loin d'etre aride, l'ouvrage d'Octavian­

Lazăr Cosma est ecrit dans un style 
simple, fluide, marquant un evident talent 
litteraire, sans jamais toutefois ceder le 

pas a la tentation de « foire de la litte­
rature » comme un but en soi. L'auteur 
demeure « musicologue », adopte pour 

de bon l'allure du scientifique. 11 nous 

le confesse: « Hronicul muzicii româneşti 

a ete con<;u en tant qu'ouvrage scienti­

fique, dans un langage aussi acceptable 
que possible » (p. 7). Partant du concept 

que l'histoire de la musique est une 
discipline exacte, l'reuvre toute entiere 

s' etaie sur des donnees concretes de nature 

musicale. L'auteur fuit les impressions 

personnelles traduites par des definitions 
ou descriptions subjectives; il s' en garde, 

assurement, dans la mesure ou tout 
auteur peut le foire. « Nous revelerons 

la realite artistique et non pas nos im­
pressions, puisque celles-ci, aussi interes­

santes qu' elles soient, se manifestent 105 
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d'habitude independamment du pheno­
mene musical » (p. 7). 

Avant tout, neanmoins, l'ouvrage re­
presente a natre avis un admirable ins­
trument de travail. D'ailleurs, l'auteur 
lui-meme le considere comme « un anneau 
de la longue chaîne reliant les exegeses 
historiques. Mieux qu'une exegese, on 
se trouve devant une reuvre qui amene des 
syntheses, qui etablit de nouvelles periodes 
chronologiques, qui applique une methodo­

logie nouvelle elle aussi, marquant de la 
sorte des verites historiques que d'autres 
jusqu'a Octavian-Lazăr Cosma n'ont pas 
su affirmer ou decouvrir. 

Sans faire un emploi abusif des exem­
ples ou illustrations musicales, l'auteur 
utilise seulement les textes qu'il consi­
dere absolument necessaires pour l' en­
tendement du phenomene musical com­
mente. C'est d'ailleurs le but egalement 

dans lequel sont appliques ou employes 
les exemples musicaux et les illustrations. 

Une Table chronologique de l'histoire 
de la musique en Roumanie, une vaste 
Bibliographie indiquant par epoques les 
centaines d'ouvrages consultes (tant rou­
mains qu'etrangers), enfin un Index des 
noms - qui clât l' ouvrage - constituent 
une preuve supplementaire de l'immense 
materiel informatif qui a du etre fouille 
dans le but d'en faire un volume monu­
mental qui ne soit que le commence­
ment d'une voie longue a parcourir. 
Mais, tel qu'il a debute sur cette voie, 
nous sommes surs que toutes les chances 
sont offertes a Octavian-Lazăr Cosma 
pour elaborer une reuvre de prestige de 
la musicologie roumaine, que les annees 
a venir verront s'accomplir. 

Elisabeta Dolinescu 
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