
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. 
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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 

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



20 

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-
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