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Le 14 et le 15 mai 1974 a eu lieu une 

session scientifique intitulee Problernes de 

l'histoire du theâtre rournain conternpo­

rain, initiee et organisee par le secteur de 

recherches theâtrales de l' Institut d'Histoire 

de l' Art de l' Academie des Sciences Sociales 

et Politiques de Roumanie. La session 

- consacree au XXX-eme anniversaire de 

la Liberation de la patrie - a rassemble Ies 

chercheurs scientifiques, historiens de theâtre, 

universitaires, sociologues, psychologues, es­

theticiens, auteurs dramatiques, critiques de 

theâtre et protagonistes de Bucarest et de 

la province. Les travaux de la session ont 

mis en relief le saut qualitatif accompli 

par le theâtre roumain dans les annees du 

socialisme, sa profonde penetration dans les 

masses et son impressionnante affirmation 

sur le plan international. Les communica­

tions, d'une grande diversite, ont analyse les 

divers aspects de l' histoire du theâtre roumain 

contemporain. Les debats ont envisage les 

problemes de la methodologie de l'elaboration 

d'une histoire du thecître roumain des trois 

dernieres decennies; on a parle de la relation 

entre le texte dramatique et le spectacle, 

du râle createur qui revient au metteur en 

scene, a l'acteur, au scenographe; on a 

analyse la chronique dramatique comme 

source documentaire pour des syntheses histo­

riques, an a ef/leure les problemes ayant 

trait a la psychologie de l'acteur, a l'analyse 

structurale du texte et du spectacle, a la 

recherche sociologique de la dynamique et 

de la structure du public. 

La communication de Letiţia Qîtză s'inti­

tulait Fiches de travail pour une histoire 

du theâtre rournain conternporain (voir 

p. 9 ). Elle fut suivie et completee par celle 

de Ion Pascadi, Une Histoire conternporaine 

du theâtre est-elle possible? ou nous trou­

vons des af firmations comme celles-ci: « nous 

ne saurions ecrire une histoire du theâtre 

qu' en partant de natre actuelle perspective, 

des connaissances et des moyens dont nous 

disposons ici et maintenant ». Le conferen­

cier a souligne les caracteristiques et les 
exigences d'une histoire contemporaine du 

theâtre (l'integration de l'art theâtral dans 

PROBLEMES DE L'HISTOIRE DU 
THEÂTRE ROUMAIN 

CO NTEMPORAIN 

le contexte social et culturel de l' epoque, 

la necessite de faire des investigations dans 

sa « dynamique interne» par rapport « a ce 

qui l'a precedee et ce qui suit», investigations 

realisees « a travers le prisme de nas concep­

tions d' aujourd' hui < ••• > qui ne soient pas 

l'reuvre d'un museographe, mais d'un esthe­

ticien » ). L' auteur a passe en revue les 

difficultes rencontrees dans l'activite du 

chercheur (comme par exemple celle d'une 

reconstitution historique; celle de « trouver 

des points de repere relativement fixes » dans 

une vision a la fois synchronique et diachro­

nique du phenomene theâtral; certai ne 

precarite d'informations concernant les acti­

vites composantes du processus d'elaboration 

du spectacle; la difficulte, enfin, de « sur­

prendre la ligne de demarcation entre le 

spectacle theâtral et le spectacle de la vie»). 

Les conclusions ont souligne la necessite de 

preparer d'abord les elements indispensables 

pour une future histoire du theâtre 

contemporai n. 

Pour le •sociologue Pavel Câmpeanu, le 
spectacle theâtral apparaît comme « une 

association humaine avec une structure et 

des fonctions specifiques. L' essence de cette 

association est representee par l' action pro­

grammee de la construction d'une experience 

humaine simulee et par la perception de cette 

construction a mesure qu' elle s' accomplit. 

< •.. > Considere comme un systeme, le 

spectacle theâtral se definit, en premier lieu, 3 
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par l'interaction de ces deux elements: 

protagonistes et public (par protagonistes an 

designe ici tous les facteurs qui ont ete 

impliques, du point de vue artistique dans 

la realisation d'une performance sceniq11e, 

sans tenir compte de la nature de leur 

contribution). Le champ de l'investigation, 

limite par la tradition lL la scene, comprend 

ainsi la totalite de l'espace reel tout entier 
dans lequel se deroule le spectacle ». A la 

difference du protagoniste, quand il s'agit 

du spectateur an doit tenir compte de la 
« synthese de ses experiences pre-spectaculai­

res qu'il confronte avec ce qui se passe sur 

les planches. Cette confrontation a la signi­

fication d' une collision, dont les termes 

seraient: a) l' experience fictive, inedite et 

b) l' experience reelle, construite». L' expose 

Un Râle secondaire: le spectateur a ete 

le resultat des enqu etes et i nvestigations 

sociologiques suivies, ayant pour but la 
decouverte des « tensions » et difficultes qui 

se manifestent dans la relation entre le 

theâtre et son public, et surtout les « contra­

dictions » qui l'influencent. 

Interesse aussi par le rapport theâtre-public, 
et convaincu que « le spectacle thecîtral 

soutient son public», de sorte « qu' an peut 

deduire le public auquel il fut dedie », Mihai 

Nadin a aborde un autre theme, en partant 

de la constatation que « tout thecître est 
l'expression d'une rhetorique». Dans sa 

communication Le Theâtre - entre rheto­

rique et dialectique, il a choisi « parmi les 

nombreuses determinations, essentielles, < ... > 

du phenomene theâtral, celle qui concerne 
le rapport entre la rhetorique et la dialectique 

dans la realite meme du spectacle, rapport 

hautement significatif, refletant non seule­

ment la finalite de l'art thecîtral, mais aussi 

son conditionnement social et historique, le 
degre d' auto-determination de cet art». Apres 

avoir defini les concepts et la relation qui 

existe entre eux, la tiiche de l' histoire du 
theâtre roumain contemporain serait d'« ana­

lyser le type de rhetorique (dans le sens 
scientifique, etabli d'avance, d1t concept) 

specifique pour nas spectacles ». Sans vouloir 

etablir une hierarchie ou opposer rhetorique 

et dialectique, an peut, quand meme, distin­

guer une dramaturgie de la rhetorique et 

une autre de la dialectique, chacune avec 

ses periodes, chacune apportant son poids a 

la formation de l'image thedtrale. Par conse­

quent, il est naturel q1te la recherche decou­

vre « les lois de codification employees, les 

relations qui ont existe entre la rhetorique du 

theâtre et celle des spectacles, quel a ete 

le degre d'organicite de certai nes formes », 

et qu'ensuite elle procede a« l'analyse de la 

structure de l'acte thecîtral, dans sa qualite 

d' unite contradictoire ». L' histoire du theâtre 

ne saurait plus etre con,;:ue comme un 

« inventaire », elle « doit expliquer pourquoi 

an a fait du theâtre et dire si le but que les 

createurs se sont propose a telle epoque a 

ete atteint et par quels moyens ». 

Andrei Strihan a par!e de La Chronique 

dramatique, source documentaire de l'his­

toire du theâtre contemporain, en essayant 

de montrer « comment an comprend, ou 

comment an devrait comprendre, le râle de 

la critique dramatique afin qu' elle puisse 
servir a l'exegete d'aujourd'hui, et a plus 

forte raison a celui de demain, en tant que 

document capable d' etre interprete le plus 

pres possible de la realite artistique et histo­

rique qui l' a engendre ». Le conferencîer a 

abjecte a la critique dramatique de manifester 

de l'interet pour quelques composantes de la 

mise en scene au detriment des autres, de 

considerer le spectacle d'im point de vue 
1tnilateral qui conduit a des appreciations 

inexactes, voire deformatrices (surtout en 

ce qui concerne le rapport texte dramatique­

representation scenique), d' escamoter l' uni­

vers des idees du spectacle et l'importance 

des facteurs extra-esthetiques. Il a fait 

ensuite un plaidoyer « pour la chronique 

qui joint la maniere balzacienne de recons­
truction du spectacle (jeu, espace, atmosphe­

re, relations) a la souplesse concefJtuelle et 

methodologique, en lui conferant 1me valeur 

de document visuel, et en offrant ainsi a 
la recherche historique un point de depart 

sur et competent. En sondant le fait thedtral 

avec [arce de penetration dans la technique 

et l'1tnivers des idees offertes par le texte 
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litteraire et le spectacle, d' une claire et 
fondamentale perspective philosophique, so­

ciologique, psychologique et esthetique, le 
critique confere a l' evenement artistique 
concret la profondeur du raisonnement abs­

trait, et a la pensee abstraite la richesse vitale 
du concret». 

Simion Alterescu a presente Un essai de 

typologie de l'acteur contemporain (voir 
p. 15 ). 

Une autre preoccupation de la session a 

ete de passer en revue les continuelles 
recherches et innovations dans la structure 
de l'organisation du mouvement theâtral 

roumain, auxquelles correspond une large 
gamme de tentatives et d' experiences sur le 
plan artistique, les nombreux succes enre­
gistres par nos thecîtres, dont la valeur a ete 
reconnue au-dela des frontieres (ainsi que 

l'a souligne Mihai Florea dans sa communi­
cation Une page de l'histoire du theâtre 

contemporain: la decennie 1964-1974). 
Tous ces succes demontrent le haut degre 
atteint aujourd' hui par l' art du spectacle 
roumai n qui pourrait constituer la matiere 
d'un cours pour les etudiants de l' Institut 
d'art thecîtral et cinematographique « I. L. 
Caragiale» (comme le prouve la communi­

cation de Eugen Nicoară, Le Theâtre 

contemporain dans la perspective de 
l'enseignement theâtral.). 

Mircea Mancaş presenta un commentaire 
succinct des Mutations dans la conception 

theâtrale contemporaine. 

On debattit ensuite quelques aspects essen­
tiels de natre dramaturgie, que l' on ne 

saurait plus envisager separement, mais seule­
ment dans le contexte de la litterature 
dramatique universelle et a travers les ele­
ments permanents ou inedits qu' elle devoile 
dans l'integrite de son evolution. Ce fut le 

theme de l' expose de Eugen Onu sur La 

Dramaturgie roumaine actuelle entre Ies 

filiations et !'inedit. L'auteur choisit la 
methode comparatiste: « approcher l'reuvre 
d'un ecrivain de celles des esprits createurs 
apparentes < •.. >, comparer deux ou plu­
sieurs creations du meme auteur, ecrites dans 
des periodes historiques et litteraires diffe-

rentes < ... >, juger des modalites et des 

tendances en se situant sur des positions 
comparatistes ». 

Ana-Maria Popescu nous a propose comme 

sujet d'un debat La Relation individu-societe 

dans le drame social (voir p. 21 ). 

Le drame social ne fut pas le seul a avoir 
son exegese dans le cadre de la session; le 

drame historique actuel nous f ut presente par 
Ion Zamfirescu, dans son rapport Nouvelles 

appreciations sur le drame historique. Ses 

conclusions nous offrent le tableau de la 
dramaturgie historique roumaine, dont le 
« paysage d'ensemble <est> riche et revela­
teur. Nous y trouvons, dans une consonance 

vive, communicative, des donnees se ratta­
chant a la forme de vie dans natre univers 
roumain ainsi que des donnees ayant trait aux 
problemes de natre epoque en general. Le 

tout est parcouru d'un souffle innovateur, 
voire revolutionnaire. Disons plutât: le tout 
est impregne d'un esprit revolutionnaire 
implicite, avec des ouvertures et des debats 
d'idees, avec des confrontations dialectiques, 

avec des observations tenant d'abord de la 
nature ou de la profondeur des choses et 
ensuite seulement de leur agregation exte­
rieure. D'oir le fait que ces productions 
contiennent toute une gamme d'implications 

et de perspectives: tradition et modernite, 
description et interpretation, caractere autoch­

tone et universel, vrsron romantique et 
expression realiste, personnages individuels 
et personnages collectifs, situations d'ordre 

contemplatif et situation incitant a l'action. 
Le tout < ... > realise avec de soudures et 
des interpenetrations intimes, a 1me tem­
JJeratme elevee et humanisante de la 
culture ». 

V eritable introduction a une nouvelle 
section de la session, l' expose de Traian 

Şelmaru, Le Spectacle - acte de foi et de 
communication, met dans un rapport direct 
les succes remportes par la scene roumaine 
au cours de ces trois decennies avec la 
position marxiste, le niveau de conscience 

politique, l'attitude esthetique et civique 
manifestes dans la creation des gens de 
thecître. 5 
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Vicu Mîndra a parle de La Poesie drama­
tique et sa nature scenique (voir p. 27 ). 

Camil Petrescu, avec sa« pensee esthetique 

coherente et systematique », fut un dramatur­
ge de l'intensite des rfrelations dans la 
conscience. Medeea Ionescu a presente sa 
contribution theorique - de precurseur -

riche en consequences artistiques (Camil 
Petrescu et la nouvelle direction dans la 

theorie du theâtre). 

C' est da ns la m eme section de la session, 

abordant directement, dans tout ce qu'ils 
ont de concret, l' ensemble des problemes de 
la recherche de l'art du spectacle (comme 
an vient de voir: les rapports entre la creation 
scenique et le texte dramatique, l'importance 
des options theoriques), que se situe la 
communication de Claudia Dimiu sur Le 
Theâtre et la presse, oi't l'on met en evidence 
le râle des rubriques specialisees, tant au 
moment de leur parution que plus tard, 
lorsque les historiens devront y depister des 
details (sur les acteurs, la scenographie) 
moins releves par la chronique ou dans la 
presentation de manifestations theâtrales 
ayant une plus ample audience ( par exemple, 
le theâ\re televise ou radiophonique). 

La Psychologie de l'art de l'acteur: 
structure artistique et orientations methodo­
logiques constitue un expose synthetique 
des conclusions theoriques et methodologiques 
accumulees depuis voila bientât une decennie 
de recherches effectuees par les psychologucs 
Qh. Neacşu et Stroe Marcus, qui se sont 
propose - dans les limites de temps dispo­
nible - de « mettre en relief le caractere 

specifique de la contribution des recherches 
de psychologie de l' art, quelques points 
de contact avec les discipli nes est hetiques 
et quelques perspectives pour mettre en 
pratique leurs resultats ». Les autcurs demon­
trent que « le caractere specifique de l'art 

dramatique, lorsque ce dernier aborde la 
personnalite de l'actcur createur, consiste a 
deceler les indicatellrs psychologiques de la 
structure artistique, les modalites d'interrela­
tions de ces indicateurs au cours du processus 
de creation, en figurant les types cognitifs­
creatifs d'acteurs ». La communication s'est 

engagee dans cette voie, en relevant les 
principes methodologiques et la technique 
propres a la psychologie, dans le but de 

detacher l'indicateur fondamental - la ca­
pacite d'incarnation scenique - et les deux 
indicateurs specifiques - capacite de trans­

position et capacite d'expression sce­
nique - chacun etant minutieusement 

represente par un nombre de parametres. Si 
l'on admet une certaine specificite de la 
structure psychique en fonction du domaine 
de manifestation - pour les acteurs l'indica­

teur propre serait la « projectivite » (« capa­
cite de prefigurer les elements du mouvement 
scenique par une autoprojection dans le 

râle»). Le psychologue intervient afin que 
« les particularites de la cl.emarche creatrice 
de l'acteur» puissent etre « examinees d'une 

maniere plus aisee et individualisee ». 

C'est d'un autre point de vue, historique 
et surtout csthetique, quc fut examine et 
presente par Anca Costa-foru un theme 
interessant: De la Parodie dans l'interpre­
tation de l'acteur. Ayant propose un grou­
pement des comiques (qui peut etre eff ectue 
en tenant compte de plusieurs aspects - celui 
de la finalite du comique: « le rire indul­
gent» et « le rire qui compromet et qui 
detruit »; de l'attitude de l'acteur vis-a-vis 
du râle: « l'interpretation fidele et sincere, 
qui suppose une identification », et « la 
parodie»; de l'expression scenique de l'ac­
teur: « le comique charge, ostentatoire » et 
« le comique discret, contenu » ), groupe­

ment qui ne saurait se maintenir, naturelle­
ment, dans des categories fixes, definitives 

ou exclusives, le commentaire s' est concentre 
sur la parodie dans l'interpretation, avec ses 
caracteristiques (distanciation, lucidite, juge­
ment de valeur evident), avec de nombreuses 
references a ceux de nas acteurs grâce 
auxquels cette « tendance » devient illustra­
tive aussi bien pour « l'anticonformisme de 
nas jours » que pour « la force morale acquise 
par l' humour ». Certai ns des spectacles aux­
quels se referait Anca Costa-Foru pour 
demontrer « la variete et la liberte d' expression 
de l' humour roumain », reviennent au cours 
de l' expose de Ileana Bcrlogca (Le Thefltre 
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roumain contemporain dans le contexte du 

theâtre europeen) ou il est question des 

grands succes de natre art scenique en 

dehors d_es frontieres, par lesquels natre 

culture theâtrale s'est imposee, une fois de 

plus, en tant que partie integrante de la 

culture theâtrale universelle. 

La conception et la vision des metteurs en 

scene ont eu une importance particuliere 

dans l'evolution du theâtre roumain des 

dernieres decennies. Leur apport createur 

s' est avere decisif, d' une grande originalite. 

C' est ce dont se preoccupe Andrei Băleanu 

dans un Argument pour une recherche du 

caractere specifi.que de l' ecole roumaine de 

mise en scene. Ayant evoque ses conditions 

concretes de developpement, il caracterisa 

l'ecole roumaine de mise en scene par son 

« realisme metaphorique », quoique pour 

arriver a une definition « plus ample, plus 

exacte et plus detaillee » il faudrait etudier 

« la correspondance entre l' art de la mise 

en scene et l'epoque qui l'a engendree, sa 

modalite specifique de repondre aux necessites 

artistiques et sociales, les raci nes qu' elle a 

dans la tradition nationale et universelle; 

ses relations avec les autres arts - et en 

premier lieu avec ceux qui participent 

directement a la creat ion de l' acte scenique: 

la litterature dramatique et les beaux-arts; 

l' histoire vivante de la creation scenique des 

dernieres decen nies; la position specifique 

de la mise en scene roumaine dans le contexte 

actuel des recherches et des experiences 

theâtrales sur le plan international ». On 
voit dane que ces suggestions methodologiques 

ont joui d'une certaine permanence dans le 

cadre de la session. 

L' apport de nas metteurs en scene a 
l' originalite, a la personnalite et a la speci­

ficite spirituelle imposees par le theâtre 

roumain, fit egalement l'objet de l'expose de 

Natalia Stancu-Atanasiu, meme sile domaine 

aborde s' est limite aux Options creatrices 

dans la mise en scene des classiques. Des 

spectacles nombreux et inspires avec les 

pieces de nas auteurs classiques (Vasile 

Alecsandri, Caragiale, Delavrancea, Davila) 

se sont averes pour leurs realisateurs « une 

modalite genereuse pour fixer, pour modeler 

du point de vue esthetique la physionomie de 

leur epoque, pour formuler de graves inter­

rogations en ce qui concerne l'avenir, de 

jeter des ponts non seulement entre le present 

et le passe mais aussi entre aujourd' hui et 

demain». 
« Pour synthetiser, les perspectives de faire 

valoir la dramaturgie classique sont multiples 

et dans un etroit rapport de conditionnement 

reciproque: 
- d'ordre general, philosophique; l'in­

jluence du materialisme dialectique et histo­

rique, de l' humanisme socialiste modifient en 

meme temps que la vision sur le monde, la 

conception de la nature et de la fonction 

de la dramaturgie et du theâtre; 
- d'ordre esthetique - au niveau de 

l' ceuvre litteraire; an reexamine diversement, 

d'un ecrivain a l'autre et meme d'une cruvre 

a l' autre, le rapport entre realite et fiction, la 

situation et l'univers interieur des personna­

ges, l'essence des conflits. De meme: le type 

de convention litteraire. 

Le texte est rapporte a la realite sociale­

historique et le climat ideologique qui l' a deter­

mine aux intentions du createur. On decouvre 

les valeurs objectives, a la fois essentielles et 

contemporaines. On cherche les subtiles 

dimensions esthetiques des textes pour servir 

a de nouvelles exegeses litteraires et a de 

nouvelles structures sceniques; 

- d'ordre esthetique - au niveau de la 

mise en scene. Les spectacles assument et 

renforcent la fonction naguere reservee a 
l'ecrivain. Un nouvel accent axiologique se 

fait jour, qui exprime le desir de transformer 

'l' esthetique theâtrale en action sociale'». 

Le meme theme, mais examine sous un 

autre angle - de la scenographie -, preoc­

cupe aussi Liliana Alexandrescu Pavlovici, 
dans son expose intitule Aspects de la 

scenographie dans la representation des 

classiques (voir p. 33). 

L' etude du rappnrt concret entre le texte 

dramatique et la representation (Chiţimia, 

de Ion Băieşu, au theâtre « Lucia Sturdza 
Bulandra ») a conduit Roxana Eminescu a 
l'elaboration d'un Modele structural pour 7 
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l'analyse du spectacle. Si la perspective dont 
on fait l'analyse apparaît avec clarte des 
le debut, declaree: « l' i ntegration du specta­

cle theâtral dans le processus general de 

communication, son interpretation comme 

message - transmission d'une information 
par l'intermediaire d'un syteme complexe de 

signes, audio-visuel: mimique, geste, forme, 

couleur, son, parole, avec un haut degre de 

redondance », ainsi que l' etude du spectacle 

« comme une traduction du texte dans un 
ensemble significatif de nature diverse» -

l'analyse proprement dite qui suit et par la­
quelle (ayant choisi une isotopie, dans l'ac­

ception de A.-]. Qreimas), nous sont devoilees 

les discordances de conception et de perspec­

tive de la mise en scene, cette analyse ( elle­

meme une quintessence) ne saurait etre 

resumee. Apres avoir applique, au cours de 
cet expose, - avec les moyens de l'analyse 

structurale - la recherche au spectacle exis­
tant, preparant de la sorte des elements pour 

de futures syntheses historiques, dans la 

derniere communicatiun de la session, La 
Memoire de l'evenement scenique, Ion 

Cazaban a etudie la maniere dont furent 

conservees dans la chronique theâtrale Ies 

images des spectacles d' un passe recent, en 
tenant compte du fait que « les indices 
sur les images du spectacle nous parvien­

nent toujours par mediation, apres avoir 

ete jiltrees par le chroniqueur au point de 
vue culturel et axiologique. Ce que nous 

tenons pour sources documentaires < ••• > 

est forme a !'origine de reponses propres, 

engagees, professionnelles, a la sollicitation 

du spectacle. Elles signif.ent (il serait a 
souhaiter) non seulement une prise de 

connaissance mais aussi une pr(uve de 

conscience ». 

Les communications presentees ont suscite 

de nombreuses interventions - de la part des 

cadres universitaires, des estheticiens, socio­

logues, psychologues, dramaturges, createurs 

et critiques de theâtre -, interventions axees 

surtout sur Ies problemes de l'utilisation des 

methodes modernes de recherche du pheno­

mene theâtral contemporain, sur certains 

aspects du theâtre considere comme acte de 

communication. 
A la fin des debats ont pris la parole 

Simion Alterescu, chef de la section de 

recherches theâtrales, et Răzvan Theodorescu, 
directeur adjoint scientifique de l' Institut 

d' histoire de l' art. 

Par l'ampleur et le serieux des debats, la 

session de la section de recherches theâtra­
les - deja a sa deuxieme edition, la premiere 

datant de 1971 - constitua un moment 
important de la vie scientifique de l' Institut 

d'histoire de !'art, ses resultats etant de 

nature a contribuer a l' eclaircissement de 

problemes tenant aussi bien de l' histoire que 

de la theorie theâtrale roumaine actuelle et 

demontrant la possibilite de l'elaboration 

d'une histoire du theâtre roumain contem­

porain, ainsi que d'une histoire contem­
poraine de ce theâtre. 
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Ce qui suit represente le resultat d' essais 
necessaires pour reconsiderer la methode 
de natre speciali te, au moment ou f ayant 
dos, avec l'etape de l'entre-deux-guerres, 
les trois volumes de Istoria teatrului în 
România (L'Histoire du theâtre en Rou­
manie)] nous sommes arrives a jour, aux 
problemes d'histoire du theâtre contem­
porain. Habitues a nous adresser a l'histoire 

en tant que science du passe, le change­
ment de perspective du champ historique 
entraîne naturellement a sa suite des modi­
fications dans le statut de la recherche. 
Sensibilite a la chronologie, technique 
narrative, poursuite lineaire de l' evolution 
- autant de pratiques de l'histoire tradi­
tionnelle, heritees du pos!tivisme -, ces­
sent d'operer avec les memes resultats. 
L'histoire contemporaine ne saurait etre 
de l'histoire qu'en tant que nous projetons 
le present dans le passe. L'instant present 
entre immediatement dans l'histoire, l'ins­
tant vecu hier est tout aussi vivant dans la 
conscience du present. 11 en resuite un 
sentiment insolite d'intimite avec le temps, 
la distance necessaire a la contemplation 
est annulee, l'histoire est continuellement 
integree dans l'Histoire. Temoins et partie 
dans ce proces inedit, nous comprenons 
que l'histoire n'est plus reduite a une seule 
dimension, qu'elle se deroule sous nas 
yeux sur un double plan, dans le temps 
et dans l' espace, que l'histoire ne saurait 
plus etre expliquee uniquement a travers 
des series et des successions mais aussi a 
travers des ensembles et des structures. 
Faute de reperes auxiliaires pour l' etape 
contemporaine dans l'histoire generale, ou 
dans l'histoire des autres arts - egalement 
en cours d'elaboration -, nous avans eu 
recours a la methodologie d'autres domaines 
de recherches: a la « logique du vif », 

aux problemes de philosophie de l'art, de 
theorie litteraire et d' esthetique generale. 
Coni;ue en tant qu'organisme vivant, l'his­
toire obeit aux lois d'organisation de la 
matiere vivante; chaque niveau etudie 
suppose forcement deux plans d'analyse, 
l'un sur la verticale et l'autre sur l'hori-

FICHES DE TRA V AIL 
POUR UNE HISTOIRE DU THEÂTRE 

ROUMAIN CONTEMPORAIN 

zontale, l'equilibre de chaque moment de 
l'evolution n'etant rien d'autre qu'une 
incessante dialectique de la permanence 
et des variations, de l'identite et des diffe­
renciations. Structure et evolution, dane, 
selon le celebre geneticien Frani;ois Jacob; 
structure et genese, selon un autre eminent 
penseur de natre temps, l' estheticien 
G. Lukacs - qui explique la structure de 
toute activite spirituelle a travers son 
histoire, a travers ses facteurs determi­
nants 1 - , synchronie et continuite selon 
W. Tatarkiewicz - autre grand nom de 
l'esthetique contemporaine, qui considere· 
l'objet esthetiquc sous le rapport d'une 
multiple dualite 2 • Nous avans appele aux 
resultats des dernieres recherches de l' esthe­
tique en Rourranie, essayant de nous 
inscrire, en conformite avec « le plaidoyer » 

de I. Ianoşi, dans cette conception philo­
sophique totalisante qui ~nvisage le monde 
« comme un gigantesque enchevetrement 
de relations mobiles et stables et qui consi­
dere la zone artistique du monde dans ses 
assemblages dialectiques, poursuivant ses 
explications assemblees » 3 • Et, naturelle­
ment, nous avans eu recours a un materiei 
documentaire precieux, offert par la critique 
theâtrale de la derniere trentaine d'annees, 
de meme que nous nous sommes utile­
ment adresses aux etudes de theâtrologie 
roumaine et etrangere parues egalement dans 

Letiţia Qîtză 

9 
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cet intervalle. Des aperi;us plus amples 

ou plus restreints realises jusqu' a present 

dans natre litterature de specialite concen­

trent leur interet sur tel type de spectacle 

ou sur tel genre dramatique, d'autres 

restreignent leur recherche a l'activite d'une 

seule generation, d'autres passent en revue 

les evenements d'un certain intervalle. Des 

precisions argumentees ont ete faites en 

vue de definir soit un « style contempo­

rain » dans l'art du spectacle, soit un 

« concept roumain de theâtralite ». On a 

elabore des fiches de creation, des bio­

graphies d'artistes, des analyses de styles 

distincts dans l'art scenique et dans la 

litterature dramatique, on a lance des 

questionnaires afin de surprendre le pouls 

d'un moment determine dans l'evolution 

de natre art theâtral. Une perspective 

kaleidoscopique extremement interessante 

du phenomene qui, meme assemblee, ne 

fait pas l'histoire. Le besoin d'un principe 

integrateur se fait sentir. Dans cette epoque 

preoccupee de syntheses et d'ensembles, le 

structuralisme, dans la mesure ou il est 

- ainsi que le considere Jean Staro­
binski - « instrument de dechiffrement de 

notre epoque », pourrait en offrir une 

solution. Une autre solution pourrait etre 

trouvee chez R. W ellek, theoricien notoire 
de la litterature universelle, qui propose 

de rapporter le processus historique a un 

systeme de normes, en detachant ces 
reperes du contexte meme de l'histoire. 

L' echelle des valeurs est, elle aussi, emprun­
tee a l'histoire. La periode apparaît de la 

sorte comme une section de temps dominee 

par un systeme special d'idees normatives, 

saisissable dans la pratique artistique ; 

l'evolution peut etre discernee en pour­

suivant la decheance de ces conventions et 
l'apparition d'autres, nouvelles: « l'epuise­

ment d'un cade rend necessaire l'apparition 

d'un autre ». Enfin, une autre solution 
pour comprendre l'epoque, la « duree 

vivante» de l'histoire dans son incessant 

mouvement, nous est offerte par A. Thi­

baudet, dans sa fameuse theorie sur la 
division en periodes d'apres les generations, 

methode seduisante a cause de son rappro­

chement au rythme de la vie historique, a la 

succession de nouveaux potentiels estheti­

ques, de nouvelles energies vitales. Cepen­

dant, quel qu' en soit le critere de syste­

matisation adopte - les structures, les uni­

tes de temps ou les generations - l' opera­

tion n'en demeure pas moins une inevitable 

operation methodologique: « Concevoir la 

continuite signifie la compartimenter dans 

des divisions qui existent en nous, pour 

notre commodite », mais ces essais d'isoler 

certaines unites dans le flux du temps 

representent « l'une des ambitions les plus 

belles et les plus fertiles de la critique 

professionnelle ». 

Dans une recente etude sur l'evolution de 

l'art de la mise en scene on tentait une 

systematisation du materiel par la conjugai­

son des trois criteres mentionnes plus haut, 

en observant simultanement le phenomene 

roumain dans ses « ensembles coherents 

et significatifs », dans des divisions de 

temps et par generations, sans pour autant 

negliger le cadre ideologique commun a 
l'interieur duquel se developpe notre mou­

vement theâtral entier, sans omettre d'une 

periode a l'autre le prolongement de codes 

esthetiques pour ainsi dire epuises, et, 

surtout, sans perdre par cette systemati­

sation les attributs significatifs des person­

nalites artistiques, sans que leur c:euvre, 

c'est-a-dire le spectacle - creation unique 

et non repetable - perde tout autant son 

cachet d'originalite. Celles-ci furent les 

suggestions de principe, les intentions sur le 

plan theorique. On peut affirmer des a 
present que, conformement a des normes 

et a des valeurs surgies de l'histoire et 

imposees par la realite, on a pu suivre, 

dans l'evolution de cet art, trois ensembles 

intimement structures, correspondant a des 

successions historiques, chacun directe­

ment rattache a une autre generation de 
createurs: une premiere periode, qui com­

mence tout de suite apres 1944, avec des 

metteurs en scene venant de l'etape ante­

rieure, promoteurs du processus de re-ori­

entation du theâtre roumain, au cours deces 
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annees, sous le signe d'imperatifs concrets, 

immediats, et qui, au point de vue du style, 

est soumise aux rigueurs d'un realisme 

compris comme phenomene de reflete­

ment; une deuxieme periode, qui com­

mence avec les annees 1956-1958, avec 

l'affirmation des premieres series de diplâ­

mes de la Faculte de mise en scene ; periode 

qui debute par l'offensive de la re-theâtra­

lisation du theâtre et par une constante 

tendance a reevaluer le contenu de la 

notion de realisme: periode caracteristique 

par une nouvelle direction dans l'analyse 

du texte dramatique soumis a un multiple 

reseau d'interpretations, periode qui en­

gendre dans les rangs de cette generation 

des profils distincts d'animateurs, des con­

ceptions originales sur l' esthetique de l' art 

du spectacle, des styles de mise en scene 

brillants; et une troisieme periode, a partir 

des annees 1966-1968, avec la generation 

de la « derniere vague » laquelle, solidaire 

avec la generation anterieure, dont elle 

adopte integralement les conquetes, se 

penche avec predilection sur les vertus du 

langage scenique pour communiquer les 

significations de l'acte dramatique, une 

generation qui continue et fait accroître 

de plus en plus l'interet pour la science 

dans l'activite scenique et qui dans ses 

declarations de programme annonce en 

perspective des mutations radicales ; des 

enonces selon lesquels « la theorie precede 

l'experimentation et la science prend le 

pas sur l'inspiration » 4• 

On avait tente une histoire de la mise en 

scene roumaine contemporaine, par l'extra­

polation du present au passe, en partant du 

stade dEs accumulations actuelles, de la 

perspective de ce moment de cristallisation 

des resultats theoriques et pratiques, angles 

d'ouverture vers d'autres experiences; con­

vaincus que ce qui a ete realise de plus 

precieux dans la . creation des dernieres 

30 annees s'est transmis d'une generation a 
l'autre, en accord avec la remarque du 

physicien G. Thomson que « ce qui a ete 

ajoute a nos connaissances par une gene­

ration ne devient moins important, moins 

fondamental, moins revolutionnaire lorsque 

sa place est prise par une autre genera­

tion » 5 • On avait essaye de configurer les 

ensembles mentionnes en tenant compte 

des rapports: structure et genese, structure 

et fonction, mais aussi des rapports structure 

et valeur et structure et essence. La percep­

tion phenomenologique de l'objet de l'etude 

entre egalement dans le champ de reference 

de la recherche et une etude sur l'art de la 

mise en scene doit envisager, dans la meme 

mesure, la specificite du langage de cet 

art, l'autonomie du spectacle en tant 

qu'ceuvre d'art. L'esthetique marxiste recon­

naît l'impossibilite de parler aujourd'hui 

de l'art « sans connaître l'immanence des 

ceuvres », mais celle-ci doit etre completee 

par « la perception de leur transcendance 

sociale» 6 , ce qui va de soi, la mise en 

scene s'integrant dans les positions Ies plus 

avancees de natre ideologie theâtrale, le 

spectacle theâtral ayant pour principal but 

de transmettre son message artistique et 

social parmi les rangs du public. Comme 

toute science, l' esthetique du theâtre con­

temporain commence par definir ses ter­

mes ; « toute science part de ces concepts » 7• 

Et c'est le moment de rememorer ici que 

Ies metteurs en scene ont une importante 

contribution en ce sens, dans la mesure ou 
ils eclaircissent certaines notions fonda­

mentales pour l'esthetique actuelle de natre 

art scenique. Le realisme et la relation 

entre tradition et innovation, le nouveau 

concept du theâtre et du nouveau langage 

theâtral, les nouveaux rapports entre le 

metteur en scene et l'acteur, entre le texte 

dramatique et l'espace scenique, entre le 

spectacle et le public sont des problemes 

qui concernent de pres la conception de la 

mise en scene contemporaine. Cependant, 

dans la terminologie de specialite ont 

penetre au cours de ces dernieres 30 annees 

quantite de mots inedits, des expressions 

totalement inconnues jusqu' a cette date, 

d'autres inutilisees dans une etape ante­

rieure ou employees avec une autre signi­

fication. Avec l'apparition des nouvelles 

structures dramatiques et des nouvelles 11 
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theories sur la creation scenique, leurs 
definitions aussi entrent en circulation: 
theâtre epique, theâtre de l'absurde, anti­
theâtre, theâtre pauvre, theâtre de la cruau­
te, theâtre-document et theâtre-collage, hap­
pening et d'autres. Qu'entend-t-on aujour­
d'hui par theâtre politique, si des spec­
tacles de cette categorie ont ete realises avec 
Le Cas Oppenheimer, avec Le Vicaire et 
avec Le Pouvoir et la V erite, mais aussi avec 
L'Ombre et Troilus et Cressida, mais aussi 

avec Mesure pour mesure et Hamlet? Qu'en­
tend-t-on aujourd'hui par theâtre populaire, 
ayant naguere seulement la signification de 
theâtre folklorique, si dans la liste des 
spectacles de cette categorie figurent 1' Alou­

ette et Le Bain, Sweik pendant la deuxieme 

guerre mondiale, Leonce et Lena, L' Agneau 
enrage et Scenes de carnaval ? Qu'entend-t­
on aujourd'hui par theâtre realiste? Une 
attitude de creation ou la mise en scene 
d'une dramaturgie de l'immediat reflete­
ment? Quel sens doit-on accorder au 
theâtre traditionnel? La « proportion d'or » 
du rythme et de la mesure est-elle encore 
necessaire dans des spectacles tels Une 

lettre perdue ou Trois s02urs, repris sur la 
scene du Theâtre National? Que signifie 
aujourd'hui le « theâtre total», si un spec­
tacle tel Comme il vous plaira se proposait 

de « mettre en valeur, au point de vue 
theâtral, toutes les significations du texte et 
toutes les disponibilites de la scene » ? Si un 
spectacle comme le fut Le Roi Lear aspirait 
a une communion integrale avec le specta­
teur, a capter « l'homme total» par l'inci­
tation spontanee des facultes intellectuelles 
et sensorielles, de la raison et des tensions 
affectives? L'infini de la valeur esthetique 
resulte - selon Paul Valery - de l'infinite 
du caractere plurivalent des experiences 
subjectives. Le theâtre total signifie-t-il 
uniquement la « bio-mecanique » et des 
acteurs gymnastes ou bien est-ce un theâtre 
sature, plurivalent pour ce qui est de la 
charge du message et du pouvoir de com­
munication de celui-ci? Qu'entend-t-on par 
« demythiser » le theâtre ou, au contraire, 
par rendre au theâtre son caractere magi-

que? Que signifie une mise en scene 
« denotative» et que signifie une mise en 
scene « connotative » ? Ce sont des ques­
tions qui se posent tout naturellement au 
theâtre de cette etape, ce sont des termes que 
l'on adopte necessairement, ce sont des 
problemes objectifs, inevitables, avec les­
quels natre theâtre se trouve confronte et 
vis-a-vis desquels les createurs operent 

d'une fai;:on selective, en adoptant ou en 
rejetant la formule, en adaptant ou en 
modifiant sa signification en fonction des 
conditions de natre milieu social et culturel, 
en fonction de leurs disponibilites artisti­
ques, de l'entiere structure cognitive dans 
laquelle il sont integres. 11 se produit aussi, 
dans l'art scenique de cette etape, la « syn­
these specifique » dont parle C. Noica, 
ainsi que cela est toujours arrive dans 
l'histoire de l'art et dans l'histoire de la 
langue et de la culture roumaine dans son 
ensemble. La synthese represente chez 
nous - conclut, a juste titre l'auteur du 
livre Creaţie şi frnmos În rostirea românească 

(Creation et beau dans la parole roumaine) 
- une fusion et non une composition. 
Non pas un synchretisme ou une harmo­
nisation, mais plutât une « harmonie nou­
velle, une nouvelle tension, une nouvelle 
sollicitation spirituelle » 8 • On joue les pie­
ces de Brecht et d'Eugene Ionesco, dans 
cette « synthese specifique », on joue Ros­

mersholm et Les Troyennes et Les Came­

ristes dans cette « harmonie nouvelle », on 
joue le theâtre de Shakespeare, de Bi.ichner 
et Gogol dans une « tension nouvelle », 
dans une « sollicitation spirituelle nou­
velle ». Une forte orientation realiste de la 
creation scenique - dimension mmter­
rompue dans l'evolution du theâtre roumain 
depuis ses origines jusqu'a ce jour -, une 
ecole d'art dramatique d'une extreme vita­
lite, prodigieuse quant a la substance des 
temperaments et a la diversite des talents, 
une conception scenique originale, d'une 
grande mobilite, exercee dans un repertoire 
tres differencie, lucide et assumant ses 
responsabilites lorsqu'elle aborde l'inedit, 
voila autant de qualites qui rendent possible 
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la « synthese specifique », qui rendent pos­
sible le modelage du spectacle roumain en 
accord avec une spiritualite propre, avec Ies 
nouvelles conquetes de la science et de 
l'art contemporain. Parce que l'innovation 
n'est pas incompatible avec la tradition, 
parce qu'en innovant on atteint generale­
ment, dans une perspective renversee, les 

sources primordiales de la creation. Toute 
l'histoire du theâtre europeen de la premiere 
moitie de ce siecle, marquee par le pathos 
de la re-theâtralisation, est l'histoire d'in­
cessantes explorations dans les couches 
profondes d'une tradition locale ou dans la 
matiere du spectacle demeuree pure, inal­
teree, du theâtre exotique traditionnel. 
Toujours en consonance avec Ies proble­
mes de l'epoque, la mise en scene rou­
maine de l'entre-deux-guerres parcourt 
le meme chemin dt's recherches innova­
trices. Les realisations, trop peu connues 
aujourd'hui, de metteurs en scene tels 
Soare Z. Soare, V. I. Popa, A. I. Maican 
c t I. Sava, pionnitrs de natre mouve­
ment de rc-theâtralisation, structurent une 
esthetique nouvelle dans l'art du spectacle 
roumain. 

Une tradition de l'innovation. C'cst 
avec cette tradition que se rencontrent a 
travers les decennies les innovateurs de nos 
jours; le urs solutions s'inscrivent sur une 
ligne de continuite d'une clarte frappante. 
Cependant, de mettre en scene un spec­
tacle en le stylisant et de le jouer dans le 
style de la Commedia dell'arte, comme ce 
fut le cas de Volpone, dans la mise en 
scene de V. I. Popa, d'exploiter la signi­
fication symbolique du masque, comme 
le fit Sava, dans Macbeth, de foire « du 
theâtre dans le theâtre>>, comme dans 
Henri IV, monte par A. I. Maican (pour 
ne citer que les dernieres mises en scene 
revolutionnaires de ces exponents de l'art 
scenique entre les deux guerres mon­
diales), ne signifie pas necessairement une 
continuite. Celle-ci se maintient plutât sur 
le plan spirituel dans la tradition d'une 
pensee innovatrice, dans le fanatisme avec 
lequel on defend un principe, dans la 

persţective dans laquelle on poursuit une 
idee, un programme artistique. 

Crnx-la furrnt Ies problemes plus spe­
ciaux de la recherche au moment ou 
celle-ci inscrit ses demarches dans le 
cadre d'une esthetiqu~ qui considere le 
theâtre comme un art realiste et le theâtre 
comme art engage, le theâtre comme 
instrument de connaissance et le theâtre 
comme moyen de communication. Ceux-ci 

sont, jusqu' a present, Ies resultats. 11 
reste encore beucoup a foire. Mais, tout 
d'abord, nous avans l'obligation de dou­
bler natre qualite de chercheurs avec celle 
d'obscrvateurs directs du phenomene theâ­
tral. L'histoire d'un siecle et demi de 
theâtre roumain est redevable a la criti­
que. Nous sommes entres dans une etape 
fondamentalement nouvelle, dans laquelle 
nous sommes Ies contemporains des eve­
nements qui seront consignes. Nous savons 
gre a la critique actuelle pour ses exegeses 
realisees avec talent et avec un haut degre 
de professionnalisme et dans lesquelles 
sont soulignes les moments cruciaux dans 
l'evolution de natre art scenique; cepen­
dant, nous avans le sentim:cnt d' etre 
frustres, dans natre qualite d 'historiens, 
lorsqu'il s'agit d'opinions critiques defor­
matrices, unilaterales ou totalement nega­
trices, de certaines appreciations, foites au 
nom d'idees precon\'.UfS, de traditions mal 
comprises, d'un conservatorisme bute. Et, 
inevitablement, nous devans penser a nas 
etudes anterieures, basees presque en exclu­
sivite, en ce qui concerne la documenta­

tion, sur la critique dramatique du passe. 
Que de foutes grossieres nous avans du 
commettre en utilisant des appreciations 
possiblement erronees ! Nous sommes au­
jourd'hui dans la situation de confronter 
nas opinions avec Ies appreciations de la 
critique courante, nous sommes a meme 
de formuler nas propres jugements de 
valeur. Or si nous nous trompons, nous 
nous trompons sous natre propre sign­
ature. Nous devans dane reconsiderer le 
statut de natre profession et donner un 
sens nouveau a la notion de recherche. 13 
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Un esprit d'une haute erudition, tel Rene 
\Y./ ellek, remarquait avec humour que si 
quelqu'un va au British Muscum consul­
ter un livre rare, on dit qu'il l'etudie, mais 
s'il possede ce livre chez lui dans une 
edition populaire, on dit qu'il le lit. Se 
rendre a la Bibliotheque de l' Academie ou 
a la Bibliotheque universitaire et se docu­
menter sur la presse d'une periode deter­
minee est sans doute un travail de cher­
cheur. Frequenter le theâtre, suivre avec 
regularite les spectacles ainsi que les repe­
titions, represente toujours un travail de 
chercheur, voire une recherche active, 

Notes 1 Voir G. LuKĂcs, Estetica, come I"', Bucarest, 

1973, p. 627. 
2 Voir W. TATARKIEw1cz,History of Aesthetics, 

Varsovie, 1970, p. 32. 
3 Voir I. IANOŞI, Pledoarie pentru Filozofia Artei, 

in Estetica filozofică şi ştiinţele artei, Bucarest, 

1972, p. 56. 
4 Voir la reponse de ALEXA V1sARION pour 

l'enquete Pledoarie pentru un teatru al tineretului, 

in Scînteia tineretului, 1972, septembre 19 et de 

en contact direct avec le phenomene vi­
vant, une recherche particulierement fer­
tile tenant corupte des futurs resultats de 
synthese. 

En parlant de la maniere dont sont 
redigees les histoires li tteraires et d'art, 
R. Barthes notait quelque part que ces 
histoires mettent a jour une somme d'in­
formations tres amples et d'un haut interet 
general mais que, d'habitude, ce qui leur 
echappe c'est l'ceuvre meme. C'est vers une 
histoire des ceuvres, vers une histoire de 
l'art du spectacle que s'achemine en pers­
pective natre recherche. 

A. MA.Nt:A, Experimentul teatral, in Tribuna, 

1972, septembre 14. 
5 GEORGE THOMSON, Inspiraţie şi descoperire, 

Bucarest, 1973, p. 187. 
6 Voir M. BREAZU, Cu privire la obiectul 

esteticii, in Estetica filozofică şi ştiinţele artei, 

Bucarest, 1972, p. 12-13. 
' Voir G. T1-10MSON, op. cit., p. 72. 
" Voir CONSTANTIN No1cA, Creaţie şi frumos 

în rostirea rnmânească, Bucarest, 1973, p. 15. 
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Si l'on peut dire que l'histoire a souvent ete 
une histoire du vainqueur, il n'est pas 
moins vrai que, maintes fois, l'histoire de 
l'art scenique a ete celle des monstres 
sacres. Toynbee affi.rme que l'objectivite 
de l'historien ne saurait s' exercer qu' en 
etudiant le phenomene de plusieurs points 
de vue, dont, au moins deux, antithetiques, 
et qu'elle se manifeste dans un processus de 
permanente confrontation de positions et 
d'informations contraires. Combien pre­
caire serait l'image d'un art, exprimee par 
l'intermediaire de quelques protagonistes 
et combien subjective, restrictive, la pre­
sentation univoque de personnalites artisti­
ques s'il n'y avait pas l'histoire - une 
histoire qui soit ideocratique et mnemo­
technique en meme temps, qui etablisse les 
particularites, sans negliger les modalites 
de structuration du phenomene. 

En ce qui concerne le theâtre du passe, 
c'est l'information historique, complexe et 
elargie, qui a forme le materiel pour la 
reconstruction de l'acte artistique. Pour 
elaborer les trois premiers volumes de 
l'Histoire du theâtre en Roumanie nous avons 
recouru a la reconstitution de l'acte artisti­
que par un contact indirect avec le pheno­
mene etudie. Nous n'avons pu eviter un 
certain coefficient de subjectivite, malgre 
l'ampleur et la minutie de l'information 
historique. La supposition et l'intuition 
ont ete, frequemment, des instruments 
subjectifs, utilises pour defi.nir - du point 
de vue historique et esthetique - le theâtre 
de telle epoque, pour preciser des caracte­
ristiques communes aux typologies d'ac­
teurs dramatiques, ou des particularites 
individuelles. 

Ce sont peut-etre de telles servitudes, 
imposees a l'historien d'art, qui ont incite 
Lucian Blaga de dire que « les traites envi­
sagent leur objet sous une lumiere multiple 
et changeante. Jouer aux perspectives, voila 
un jeu au service duquel entrent les traites, 
qui est necessairement eclectique » 1 . Mais 
aujourd'hui nous nous trouvons devant la 
necessite d'etudier l'objet artistique con­
temporain. Nous avons a interpreter une 

ESSAI DE TYDOLOGIE 
DE L'ACTEUR CONTEMDORAIN 

histoire qui est en train de se constituer. 
La comparaison, critere majeur d'apprecia­
tion pour l'histoire du theâtre du passe, 
s'accompagne aujourd'hui d'un jugement 
de valeur ne du contact direct avec le 
phenomene de creation. Beaucoup d'entre 
nous se demandent s'il est possible d'elabo­
rer une histoire du theâtre roumain contem­
porain, si l'on a assez de recul vis-a-vis de 
l'objet d'etude, si on peut realiser la vision 
synthetique et l'exegese analytique de trois 
decennies d'art theâtral. Mais, pour l'his­
torien de theâtre contemporain, la diffi.­
culte ne reside pas dans la qualite ou dans 
l'extension de l'objet etudie. La decennie 

est un nombre tout aussi revelateur pour 
l'histoire de l'art que pour l'histoire politi­
que et sociale ou pour l'histoire naturelle. 
Trois decennies de theâtre contemporain 
englobent une activite de creation dont 
l'etude suppose un instrument de travail 
plus fi.n et plus precis, un sens de l'histo­
ricite plus aigu, afin de distinguer les lignes 
de force du developpement du phenomene, 
de la delimitation des periodes et des etapes 
qualitatives d'evolution et, en meme temps, 
une methodologie plus strictement ap­
pliquee. 

L'analyse de la donnee artistique peut 
etre operee avec beaucoup plus de profon­
deur, avec beaucoup plus de rigueur scienti­
fique, puisque l'historien se refuse, dans 
une beaucoup plus grande mesure, a la 

Simion Alterescu 

15 

REV. ROUM HIST. ART, SERIE THEÂTRE, MUSIQUE, CINEMA, TOME XII, P. 15-20, BUCAREST, 1975 
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relativite de la cnt1que impressionniste. 
Mettre en evidence Ies options artistiques, 
detecter leurs raisons d'existence, et, sur­
tout, analyser Ies moyens d'expression ne 
sont pas des objectifs inedits pour l'histo­
rien de theâtre contemporain; mais, c'est 
pour la premiere fois que celui-ci se 
confond avec le recepteur de l'ceuvre d'art 
et Ies tâches qui lui incombent dans la 
recherche en sont d'autant plus importan­
tes. San jugement historique meme devient 
une option qui doit eviter le subjectivisme 
et Ies sirnplifications. 

Ce n' est pas le programme de conception 
et la methodologie de l'histoire de theâtre 
qui nous preoccupent, cette fois-ci, mais le 
seul aspect de l' obligation qui revient a 
l'historien d' etudier et de relever Ies struc­
tures artistiques, la nature de l'art de 
l'acteur, faute de quoi le theâtre ne saurait 
exister. 

Considere en soi, comme jeu, comme 
forme specifique d'expression, ou bien sous 
l'incidence des implications sociales, l'art 
de l'acteur a ete de tout temps et deviendra, 
surtout au cours des trois dernieres decen­
nies, « le produit du besoin de !'artiste 
d'exprimer ses tendances profondes, celles 
qu'il partage avec son groupe national ou 
social» 2• Ce n'est pas un inventaire relatif 
de valeurs artistiques, nous obligeant, invo­
lontairement, d'etablir des classifications 
conformistes, manicheistes, uniformisantes, 
qui serait a meme de nous offrir une image 
reelle de l'acteur contemporain. Les acteurs 
ont con<;u leur art en le rapportant a 
l'epoque ou ils ont vecu; ils ont constam­
ment tente de trouver le langage le plus 
convenable au repertoire: le drame hero'i­
que - emprunte - des debuts, la comedie 
autochtone de Caragiale, le drame historique 
national et, ulterieurement, le theâtre 
psychologique et d'idees. L'activite de 
creation de l'acteur contemporain a subi 
une revision des concepts (theâtre, the­
âtralite, tragique, comique, etc.); l'esprit 
critique dans l'analyse de l'ceuvre repre­
sentee et dans le contr6le de l'acte de jeu 
s'est developpe. Nous sommes tenus, dane, 

a considerer le phenomene theatral sous de 
multiples angles, mais, tout d'abord, du 
point de vue de l'acte de representation 
d'un personnage en tant que processus 
d'apparition d'une substance ethique et 
sociale. Les efforts des gens de theâtre 
rejoignent l'idee de la revivijication des 
_forces des acteurs. Le theâtre, en tant 
qu'ceuvre d'art, est le domaine du jeu, de la 
parole en action, il est l'acte commun de 
l'acteur et du spectateur, dane, l'evolution 
de l'art interpretatif, la typologie de l'acteur, 
est un probleme de l'evolutio~ <lu binome 
dialectique creation-reception. 

Le developpement du theâtr~ subit l'in­
fluence des progres sociaux, moraux et 
techniques de la societe, du changement et 
de l'evolution du goO.t esthetique, des 
courants, des ecoles ou des personnalites 
novatrices, des modifications successives 
et qualitatives de l'illusion dramatiquc. Jl va 
sans dire que natre aper<;u sur la typologie 
de l'art interpretatif des trois dernieres 
decennies ne saurait enumerer la multitudc 
de personnalites et generations de natre 
theâtre ; nous serons obliges de nous en 
tenir a l'evolution des modalites theâtrales 
seulement. 

La tentative de presenter Ies etapes 
principales de ce complexe processus qui 
est l'evolution de l'art de l'acteur impose 
un caractere specialise de la recherche, une 
preoccupation speciale pour le langage 
artistique, l'analyse des implications de 
l'acte createur et de ses processus evolutifs, 
aussi bien que des modalites de recepter 
l'ceuvre. 

Au cours des trois dernieres decennies, 
le passage de l'acte reel au geste theâtral 
est con<;u dans une nouvelle maniere. On ne 
confond plus la sensibilite objective avec 
la sensibilite jouee. La tâche de l'acteur 
est de formuler des exemples qui agissent 
« sur l'imagination et l'emotivite, au-dessus 
du langage » 3

• Simuler une action reelle ne 
se reduit plus a copier la realite, et le pro­
bleme de l'acteur est d'augmenter le coef­
ficient d'authenticite et de suggestion dans 
le processus d'appropriation du personnage. 
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C'est justement l'analyse de ce complexe 
processus qui conduit l'historien dans les 
voies les plus intimes de la creation de 
l'acteur, dans les voies contradictoires des 
partisans de l'identification et des adeptes 
d'une compos1t10n consciente, intellec­
tuelle, du personnage. 

Les preoccupations des novateurs du 
theâtre contemporain se dirigent - comme 
toujours - vers !'alternative acteur intuitif 
ou lucide, emotionnel ou rationnel, vers le 
probleme de la nature de la sincerite de 
l'acteur, des rapports entre l'acteur et le 
personnage ou Ies moyens techniques utili­
ses. Au lieu de determiner une delimitation 
de la rhetorique et du naturalisme, au lieu 
de recornrnander une nouvelle esthetique 
de l'acteur, t!n renouvellernent de !'art de 
l'acteur des anciennes generations, !'alter­
native exclusive theâtre d'identification -
theâtre de representation, manifestee des 
le debut de l'epoque en question, a provo­
que les exces du theâtre d'atmosphere qui 
ont prolonge, au-dela des limites histori­
ques objectives, l' existence du theâtre 
naturaliste. 

Au cours des 6P et 7<> decennies, le 
theâtre s'achernine, peu a peu, vers un 
realisme poetique. On etablit maintenant 
une plus grande concordance entre le dra­
maturge, l'acteur, le metteur en scene et le 
public. Lt ur communication est fondee sur 
des affinites communes, sur une interpre­
tation et une acception pareilles de l'esprit 
theâtral. Partisan du theâtre d'idees, du 
theâtre lucide, aux resonances dans la 
conscience du spectateur, l'acteur devient 
un createur de signes et de symboles de 
communication qui s'harmonisent toujours 
davantage avec l' esprit de la collectivite. 
George Calboreanu, Lucia Sturdza Bulandra, 
Maria Filotti, George Vraca, Ion Mano­
lescu, George Storin, Sonia Cluceru, repre­
sentants des differentes hypostases de l'art 
de l'acteur fonde sur la diction, modifient 
leurs moyens artistiques, s'opposent « au 
respect des cliches, au manq.ue d'initiative, 
a l'expression artistique simpliste». Ils 
deviennent conscients du fait que « l'acteur 

doit trouver incessamment de nouvelles 
formes d'expression afin de reussir a saisir 
une realite dans son mouvement revolu­
tionnaire. Etre dans l'aire des idees et des 
sentiments de la collectivite suppose aussi 
bien un enrichissement de la vision qu'un 
rajeunissement du vocabulaire artistique » 4. 

C'est avec un sentiment de culpabilite de 
ne pas pouvoir englober la multitude des 
aspects et personnalites d'acteurs que nous 
allons citer, du moins en passant, ceux des 
acteurs de differentes generations qui mar­
quent des etapes qualitatives fondamentales 
de !'art interpretatif: Eugenia Popovici, 
Ştefan Ciubotăraşu, Gyărgy Kovacs, Fory 
Etterle, Oina Cocea, Tanţi Cocea, Emil 
Botta, Radu Beligan, voila autant d'acteurs 
ayant atteint a la plenitude de leur force 
creatrice, d'une remarquable conscience 
professionnelle, qui elargissent le cercle des 
artistes dramatiques qui ont la culture du 

spectacle, qui rapprochent !'art interpretatif 
du niveau des preoccupations intellectuelles 
et artistiques contemporaines. C'est grâce 
a leur apport que le theâtre roumain depas­
sait, vers la fin de la 6<' decennie et le 
commencement de la 7<', « le:s journees 
penibles que le realisme avait connues 
lorsque son parent pauvre, tres precaire 
et mesquin, compromettant, - la theorie 
de l"imitation', de la 'copie fidele' - s'ac­
crochait a lui» 5

• L'abandon des stereoty­
pies, des cliches, du critere de la sponta­
neite va de pair avec la tendance des acteurs 
a decouvrir un systeme de signes, corres­
pondant au nouveau theâtre, au moyen 
duquel on pourrait obtenir, dans la repre­
sentation, « une reaction humaine vraiment 
contemporaine, qui se developpe a l'inte­
rieur de cadres tout a fait 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 
transformations » 6• 

On sollicite, maintenant, Ies ressources 
profondes de l'acteur, sa capacite imagina­
tive, l'amplification du râle de l'impro­
visation, la revision du râle de l' emission 
vocale, du mouvement et du rythme dans 17 
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la nouvelle technique d'interpretation. La 
personnalite de l'acteur acquiert d'autres 
dimensions et valeurs. Dorenavant, il est 
difficile de faire une distinction entre le 
tragedien et l'acteur de comedie. La place 
de l'acteur de genre est definitivement prise 
par l'acteur de composition parce que, 

selon la nouvelle mentalite de creation, 
il n'y a plus de personnage a ne pas exiger 
une composition. Dans le theâtre roumain 
contemporain, ce moment marque le rejet 
de la rhetorique et du style ceremonieux, la 
mise en valeur des grands acteurs dans le 
repertoire classique et moderne par le 
developpement du sens theâtral, le contrâ­
le du temps scenique, le dementi du manie­
risme et de la modalite unilaterale de jeu. 
Le jeu de l'acteur subit maintenant - sur­
tout chez les jeunes generations - « la 
censure d'un sens vigilant de la verite 
qui ne permet plus des tons ou des gestes 
puises dans les accessoires des conventions 
rhetoriques mais dans la plus stricte et 
spontanee temperature des ressources in­
times » 7 • 

Un autre aspect particulier du theâtre 
contemporain est la formation d'ensembles 
(equipes) d'acteurs groupes selon leurs 
affinites de creation. La diversite des per­
sonnalites d'acteurs ne saurait etre une 
entrave a la formation des collectifs animes 
par un puissant esprit d'equipe, de verita­
bles laboratoires ou chaque acteur deploie 
son activite. Le phenomene est connu dans 
notre theâtre des la formation des premieres 
compagnies dirigees par: A. Davila, Tony 
et Lucia Sturdza Bulandra, Victor Ion Popa. 
Aujourd'hui encore, les acteurs ont decou­
vert dans ces collectivites, des conditions 
speciales de creation, engendrees par la 
communion de conception et de methode. 
La constitution de ces ensembles (Le 
Theâtre de Comedie, dirige, lors de sa 
fondation, par Radu Beligan, Teatrul Mic, 
dirige par Radu Penciulescu, Le Theâtre 
Lucia Sturdza Bulandra, dirige par Liviu 
Ciulei, le Theâtre de la Jeunesse - Piatra 
Neamţ - dirige par des metteurs en scene 
comme Radu Penciulescu, Aureliu Manea, 

Alexa Visarion, etc.) prouvait, des les 
annees '60, que l'art scenique entrait dans 
une nouvelle phase ou Ies elements de 
valeur de la jeune generation ont ete assi­
miles eux aussi. Ce sont justement ces 
collectifs qui ont realise beaucoup de 
spectacles parmi Ies meilleurs de la derniere 
decennie, qui ont presente des formes des 
plus variees de repertoire et qui ont forme 
des acteurs modernes, dans l' esprit d'une 
forte theâtralite et du renouvellement des 

modalites d'expression interpretative. De 
tels collectifs aspirent, avec passion et 
perseverance, au retour aux sources poeti­
ques, par l'integration de l'acteur dans la 
synthese du spectacle. Ces « equipes » ne se 
sont pas bornees a realiser une communion 
humaine seulement, elles ont reussi, egale­
ment, a accomplir une communion ideolo­
gique et esthetique, telle qu'on la retrouve 
dans Ies compagnies dirigees par Planchon, 
Strehler, Brook ou Eugenio Barba. « 11 n'y 
a que la verification des formules decou­
vertes en commun - faite par le meme 
groupe de gens, sous la meme direction, 
dans un espace de temps ininterrompu, qui 
puisse engendrer des courants, des styles et 
des ecoles nationales de theâtre a resonance 
et validite internationales » 8 • 

L'evolution et la diversite de l'art de 
l'acteur contemporain temoignent de la 
fa<;:on ciont Ies caracteres d'un nouvel art 
s'organisent, au cours des annees, dans des 
creations de plus en plus specifiques et 
variees. Est-ce qu'on peut parler, clonc, de 
l'apparition d'un nouveau style de theâtre? 
Ou bien s'agit-il d'une stylistique de l'art 
theâtral contemporain, conditionnee par sa 
morphologie, par sa syntaxe, par sa linguisti­

que ? Est-ce qu'il y a un style unitaire de 
natre epoque a l'interieur duquel se deve­
loppent de multiples styles personnels? 
Si nous envisageons le style en tant qu'ex­
pression des traits artistiques propres a une 
nation, a une epoque donnee, on peut 
certainement parler d'une modalite stylisti­
que qui procede des aspirations et de l'ideal 
esthetique de notre societe. Dans le theâtre, 
plus que dans d'autres domaines, l'evolu-
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tion du style ou des styles est un probleme 
du rapport dialectique entre la creation 
et la reception de l'ceuvre d'art. 

On peut surprendre les contours du 
nouvel art d'interpretation si on envisage 
la preoccupation qu'on accorde a l'ex­
pression realiste. Le style du theâtre contem­
porain, en tant que mode d'expression, est 
engendre par la dramaturgie representee, 
par la fa~on dont le spectacle est con~u, 
par la modalite de jeu, par Ies moyens 
techniques que l'acteur subordonne a son 
intelligence scenique, a son emotivite, a 
sa spiritualite et a sa corporalite, pour 
construire la convention scenique. 

Les modalites d'expression des acteurs de 
nos jours temoignent des infinis moyens de 
la symbolique contemporaine de l'acteur. 
L'acte de jeu de l'acteur moderne s'avere 
un attribut de l'imagination, de l'improvi­
sation, de la tendance a fixer, dans des 
images reelles, la poesie dramatique. C'est 
une imagination dynamique du corps, de 
la voix, des gestes, de la respiration, qui 
sollicite, pendant l'acte de representation, 
Ies dispositions ludiques foncieres de 
l'acteur. 

« Il est difficile d'et:iblir des criteres pour 
classifier Ies acteurs contemporains, groupes 
selon Ies styles et Ies ecoles, parce que, de 
nas jours, la diversite typologique des 
artistes dramatiqucs est trop grande. Si, 
dans le passe, de telles tentatives aboutis­
saient aux dichotomies depourvues de 
souplcsse, a la division des acteurs en 
partisans de l'identification ou adeptes de 
la comi-~osition rationnelle, il y a, aujour­
d'hui, leaucoup de modalites de conjuguer, 
dialectiquement, Ic theâtre d'identification 
et le theâtre de representation »9

• 

On ne saurait plus preciser la personna­
lite des acteurs en se rapportant a des 
modalites bipolaires, parce qu'elle se depla­
ce entre des genres et des techniques 
multiples, elle se manifeste par la variete 
de la representation des caracteres, ·par 
l'ambivalence du tragique et du comique, 
par la fusion du rationnel et de l'intu­
ition. 

11 y a, dans le theâtre contemporain 
aussi, des styles et des ecoles interpretatives 
varies. Des parentes de conception et de 
methode engendrent des familles et des 
groupes d'acteurs. Les ecoles de theâtre 
sont permeables, elles s'entrecroisent, mais 
elles ont en commun l'expression synthe­
tique, la tendance de stylisation et !'in­
finite de nuances. L'acteur de nos jours a 
beaucoup plus de possibilites de convertir 
la poesie dramatique en une poetique 
nuancee du jeu scenique. 

En pariam de la variete infinie des typo­
logies d'acteurs, Tudor Vianu affirme 
« qu'elle ne saurait rendre inutile l'effort de 
maîtriser celles-ci du point de vue intellec­
tuel ». Tout en groupant Ies acteurs selon 
des affinites et des similitudes de structure, 
l'analyse du processus de creation decele 
des differenciations typologiques et indivi­
duelles. Les criteres qui pourraient servir a 
relever Ies typologies des artistes inter­
pretes sont nombreux. 11 y a des acteurs 
qui se rattachent au type de creation inspi­
ree (Nicolae Bălţăţeanu, George Constantin) 
ou a celui de la creation laborieuse (des 
« miniaturistes » comme Nicolae Toma­
zoglu, Jenică Constantinescu, Marin Mora­
ru ou Virgil Ogăşanu); ii y en a qui relevent 
du genre de la creation nettement affective 
ou bien de celui de la creation rationnelle; 
des artistes pousses par l'intuition, la spon­
taneite et la fantaisie (Ies acteurs qui 
« preferent interpreter plut6t que d'imiter 
et transfigurer plut6t que d'interpreter » 10) 

et des artistes imaginatifs qui s'adonnent a 
la stylisation, chez lesquels Ies fonctions 
expressives et la composition sont predo­
minantes (Radu Beligan, Gheorghe Dinică, 
Olga Tudorache). 

11 serait possible d'etablir encore d'autres 
typologies, selon le critere du talent, de 
l'importance accordee aux moyens d'ex­
pressivite scenique ou bien des indicateurs 
de la structure artistique: l'intuition, la 
profondeur psychique, la fantaisie crea­
trice, la force d'expression u. La tentative 
d'etablir une typologie des acteurs compor­
te clonc l'etude de disciplines variees 19 
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(psychologie, anthropologie culturelle, se­
miologie) parce qu'elle impose la recherche 
des comportements psychiques et corporels, 
de gestes et de voix, de la force 'de transfi­
guration, d'improvisation et de spontaneite, 
aussi bien dans les cas moyens que dans les 
cas-limite. 

Pour aborder le phenomene de theâtre 
contemporain i1 faut se servir d'une analyse 
plus specifique et plus scientifique de la 
nature de l'art de l'acteur. On ne saurait 

Notes 1 LUCIAN BLAGA, Trilogia valorilor, Bucarest, 

1946, p. 533. 
2 TUDOR V1ANU, Postume, Bucarest, 1966, 

p. 180. 
3 YvoN BELAVAL, L'Esthetique sans paradoxe 

de Diderot, p. 135, cf. J. DuvIGNAUD, L'acteur. 

Esquisse d'une sociologie du comedien, Paris, 1960, 
p. 260. 

4 RADU BELIGAN, Pretexte şi subtexte, Bucarest, 

1968, p. 231. 
5 CAMIL PETRESCU, Oglindire obiectivistă şi 

imitaţie, in Teatrul, 1956, n° 4. 
8 J. GROTOWSKI, cf. Dialogul neintreru/Jt al 

teatrului în secolul XX, Bucarest, 1973, p. 351-
352. 

etablir une hierarchie des valeurs et de leur 
nature artistique ou une typologie de l'ac­
teur contemporain sans analyser intime­
rnent les processus de creation, ordinaires 
ou experirnentaux. Nous pouvons affirrner 
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physiologique de la culture est revolue 
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A de rares exceptions pres, la litterature 
dramatique est - sous une forme ou une 
autre, depuis la plus simple, ouverte, a 
la plus complexe, voilee et insoup<;onnee, -
aussi l'expression artistique de la relation 
harmonieuse ou du desaccord total ou par­
tiel de l'individu avec la societe de son 
temps. Quels que soient l'epoque histori­
que, la methode artistique, le courant 
litteraire, voire la mode, cette relation 
engendre ou influence, plus ou moins, le 
conflit dramatique, sauf lorsqu'il s'agit 

d'une dramaturgie foite exclusivement pour 
le divertissement. Le theâtre exprime dans 
son langage specifique les relations social­
humaines existantes en realite; la litterature 
ne saurait etre exclue de l'implacable dia­
lectique de l'existence et si d'aucuns sont 
assoiffes de le foire « ils doivent s'attendre 
aussi a l'eventualite Oli, a minuit, quand 
leur sommeil sera peuple de jeux agreables 
ou grotesques, quelqu'un viendra sonner 
tres fort la cloche de la fotalite de la 
relation » 1

. Lorsque le dramaturge ne se 
preoccupe que d'une maniere superficielle 
de cette relation, sans tenir compte des 
interrelations qui la composent, le premier 
pas vers une litterature schematique, devi­
talisee, est foit. Reduite a un schema, la 
relation individu-societe peut tout au plus 

constituer l'ebauche d'un document social, 
mais ne saurait representer une societe et 
ses individus refletes dans une ceuvre 
artistique. Un univers humain riche et 
diversifie et une experience sociale illimitec 
et continue sont integres dans cette relation. 
Elle exprime dans des formes multiples et 
sous des aspects varies ou caches, l'adhesion 
integrale ou partielle de l'individu a la 
societe de son temps ; l'homme aspire a 
ce que son individualite devienne sociale, 
ii t>st conscient de ne pouvoir atteindre a 
la totalite qu'en s'appropriant l'experience 
d'autrui qui virtuellement est aussi la 
sit>nne. Mais la relation n'est pas bornee 
a ces liens fondamentaux, evidents. Le 
detachement de l'individu des buts de la 
societe, son isolement, son inadaptation 

sont egalement des formes singulieres, plus 

LA RELATION INDIVIDU-SOCIETE 
D.ANS LE DRAME SOCIAL 

A na Maria Popescu 

difficiles a detecter, de cette relation; 
meme la relation d'individu a individu part, 
atteint, passe ou s'interfere en telle circons­
tance, conjoncture ou moment historique 
avec la cause de la societe, car « nous 
n'existons qu'a travers nos relations avec 
les hommes, la vie elle-meme est une 
relation ... le reste est mort et vanite » 2 • 

Dans une premiere etape - de 1944 a 
1945 - les dramaturges, soit par desir 
d'exprimer d'une maniere concluante et 
explicite le conflit social, son essence, soit 
parce qu'ils ne connaissaient que superfi, 
ciellement les nouvelles relations, s'eloign­
aient rarement d'un certain schematisme; 
le conflit, son developpement suivaient 
avec fidelite un schema qui divisait le 
monde et le theâtre en heros positifs et 
negatifs, aux reactions souvent identiques. 
Des pieces ecrites au cours de cette periode, 
la plupart ne presentent, apres un certain 
temps - a de rares exceptions, tel, par 
exemple, Omul din Ceatal (L'Homme de 

Ceatal) de Mihail Davidoglu, - qu'une 
valeur de document, meritant, toutefois, 
a etre prise en consideration, puisqu'elle a 
permis cette accumulation d'experience et 
de talent qui a rendu ulterieurement possi­
ble le saut qualitatif. La clarte de l'idee n'a 
pas toujours eu la couverture artistique 
necessaire, d'un câte, parce que la tendance, 
la charge d'idees du drame, au lieu de 
ressortir des situations et de l'action, etait 21 
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mise en evidence d'une fa<;on expresse, la 

solution historique etait offerte au lecteur 

et au spectateur sans aucun effort de sa 

part, d'un autre câte, parce que meme Ies 

drames Ies plus importants datant de cette 

periode ignoraient souvent la valeur du 

detail significatif et, en consequence, limi­
taient !'univers des personnages, et de la 

piece en general. Dans la plupart des 

textes dramatiques on poursuivait une idee 

didactiquement, afin d'etablir avec exacti­

tude la relation de !'individu avec la societe 

de son temps. La tension dramatique des 

pieces de cette premiere periode est deter­

minee par le conflit unique entre deux 

forces diametralement opposees, choc qui 

pour la premiere fois en dramaturgie, 
exprime ouvertement l'opposition fonda­

mentale existante dans la societe et moins 

par la complexite des personnages ct de 

leurs rclations avec le milieu environnant, 

qui n'cst nullement amorphe et uniforme, 

mais au contraire vivant et divers. 

Avec le temps, une observation plus 

attentivc de la realite, !'abandon des cliches 

ont rendu possible un rapprochement des 
dramaturges avec une problematique sociale 

et humaine plus vaste, de meme qu'une 

comprehension des relations multilaterales 
qui s'etablissent dans le cadre d'une certaine 

societe; la dramaturgie originale contem­

poraine s'achemine de la sorte vers la 

seconde etape de son evolution. Dans 

Citadela sfărîmată (La Citadelle demolie), 

par exemple, Horia Lovinescu surprend 
la relation individu-societe sous des aspects 

differents, le conflit n'a plus une seule 

dimension, Ies relations des personnages 
cntre eux et avec la societe au milieu de 

laquelle ils vivent sont diverses, multi­

formes, modifiables, d'autres fois ils ont 
une relative stabilite. 11 y a des personnages, 

comme, par exemple, la savante Dinescu, 
Matei, le seduisant locataire de la citadelle, 

Irina, Petru, qui se trouvent en des relations 

variees, parfois contradictoires, avec leurs 

semblables et avec la societe. Dans le 

cadre de ce processus complexe leur per­
sonnalite est precisee et definie, leur evolu-

tion suivie avec un remarquable interet, 

cependant que Dan, honnete et bien 

intentionne, et la maîtresse d'ecole com­

muniste Caterina n'ont point d'individua­

lite distincte et ne representent que la 

charpente du personnage, sa fonction dra­

matique - fonction par ailleurs importante 

dans la piecc puisqu'clle modifie de fa<;on 

fondamentale Ies relations de certains per­

sonnages avec d'autres et meme avec la 

societe (ainsi par exemple, Petru et Irina)-, 

sans se detacher du type conventionnel 

respectif, ce qui fait que leur evolution et 

leur destinee seront moins interessants et 

moins convaincants au point de vue artisti­
que. Pour nous rendre compte de !'extreme 

diversite avec laquelle peut etre exprimee 

la meme relation individu-societe il suffit, 
par exemple, d'analyser en parallele Ies 

personnages qui sur tout le parcours de la 

piece gardent une conception et une attitude 

constantes en ce qui concerne la nouvelle 

societe; Matei, intellectuel raffine et subtile, 
Adela, affairiste venale et sans scrupules, 

Costică, politicard improvise, monsieur le 

conseiller Găttescu avec deux « t », Grigore 

Dragomirescu, avocat retraite et senile, 

amateur de decalcomanies, et Marie-Jeanne, 

epouse de Costică et maîtresse en titre de 

Găttescu. Chacun d'eux a une fa<;on a lui de 

se manifester, une « expression person­

nelle du personnage dramatique » 3, chacun 

exprime d'une maniere adequate ces pen­

sees et sentiments qu'il est seul a pouvoir 

afficher dans des situations donnees. 

On ne saurait etablir des demarcations 

rigides quand au moment a partir duquel 

le schema initialement etabli a ete trans­
gresse, de meme que l'on ne saurait 

consigner une evolution dans une unique 

direction preetablie. La dramaturgie ecrite 

au cours de cette seconde periode est plus 
riche, plus variee, Ies relations des person­

nages entre eux et avec la societe sont 

differentes, aux implications multiples, mais 

ce n'est que reunies, que prises ensemble, 
dans un seul tout, qu'elles sont a meme 

de refleter fidelement une partie du com­

plique univers social et humain d'une 
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etape historique. La totalite du processus 
historique de transforrnation et de consoli­
dation d'une societe se reflete dans la 
conscience des individus et se traduit d'une 
fa<;on ou d'une autre dans leurs actions, 
soit par l'integration, soit par l'inadaptation. 
L'integration et l'isolement ne sont que Ies 
deux aspects extrernes de la relation indi­
vidu-societe, parrni de nornbreuses autres 
possibles. Et merne ainsi, a l'interieur de 
la notion d'isolernent, l'un sera !'aspect 
releve dans Iona, de Marin Sorescu, et 
l'autre dans Iertarea (Le Pardon) de Ion 
Băieşu, de merne que autre sera, evidern­
ment, la substance drarnatique des pieces, 
l'integration, l'adhesion a la vie de la 
nouvelle societe pouvant etre, selon le cas, 
rnirnee, cornrne chez Ies personnages des 
pieces: Pur şi simplu o criză (Tout sirnple­
rnent une crisc) de Ionel Hristea, Aceşti 

îngeri trişti (Ces Anges tristes) de O. R. 
Popescu, Camera de alături (La Chambre 
d'a câte) de Paul Everac - ou bien consti­
tuer le ressort vital d'une existence, ainsi 
qu'il arrive dans Ies pieces: Oricît ar părea 

de ciudat (Aussi etrange que cela puisse 
paraître) de Dorel Dorian, Şta[eta nevăzută 
(L'Estafette invisible), Ape şi oglinzi (Eaux 
et rniroirs) de Paul Everac, Puterea şi 

adevărul (Le Pouvoir et la Verite) de Titus 
Popovici, Matca (La Source) de Marin 
Sorescu. Et Ies exernples peuvent etre 
multiplies dans chacun de ces cas. La 
demarcation est par consequent arbitraire, 
elle ne fait que creer la possibilite de 
suivre le texte a travers le filon du conflit 
principal. En definitive, ces relations sont 
beacoup plus cornplexes et s'influencent 
reciproquement. Chaque piece presente 
aussi d'autres aspects, parfois rnerne contra­
dictoires, de la relation individu-societe, 
autres que celles constituant le noyau 
principal du conflit. 

Afin d'exernplifier les, deux attitudes 
extrernes, d'isolerncnt ou d'adhesion de 
!'individu aux problernes, aux evenements 
et aux fins de la societe de son ternps, nous 
nous arreterons a deux pieces de Marin 

Sorescu: Iona et Matca. 

S'il est vrai que sous le signe de l'espece 
l'hornrne se realise par l'objectivation, sous 
le signe de l'individualite il devient accompli 
en se retrouvant soi-rnerne ; l'objectiva­
tion - qui suppose un detachernent de son 
propre etre - , l'alienation sont des phe­
nomenes sociaux; la decouverte, la rede­
couverte, la rencontre avec son propre 
etre sont individuelles. La relation indivi­
du-societe s'exprirne dans Iona, tragedie 
moderne d'adrnirable synthese artistique, 
grâce a ces deux elements, rneme si !'accent 
tornbe le plus souvent sur l'introspection, 
sur une observation attentive et minutieuse 
de l'existence et des pensees d'un heros. 
Isole du monde, sur mer, Iona implique 
le rnonde par ses pensees et ses actions ; 
pensees et actions qui sont nees d'une 
experience de vie a laquelle le personnage 
fait allusion et qui lui sert a des cornpa­
raisons, a des associations. Une soif impe­
rieuse de connaître et de se connaître 
- son interet et sa curiosite sont tout le 
temps en eveil - declenchent chez Iona un 
long et rneticuleux processus de redecou­
verte de sa propre individualite, preuve 
d'une grande vitalite qui n'en exclut pas 
moins Ies incertitudes, l'equivoque, le 
doute. Incapable de vaincre Ies circonstan­
ces du moment, prisonnier de cette inter­
rninable file de « ventres » de baleines qu'il 
doit tout le temps eventrer, il lance, 
desespere, un appel imaginaire: « Mere ... 
il vient de rn'arriver un malheur ... Enfan­
te-moi encore une fois » 4• En se decou­
vrant soi-rnerne, avec ses aspirations, ses 
lirnites et ses fautes, Iona decouvre !'uni­
vers - avec lequel il entre de la sorte 
une fois encore en relation - qui n'est 
pas tel qu'il se l'etait imagine, mais qui 
peut et doit etre perfectionne. Le long 
processus au cours duquel il se retrouve 
soi-rneme contient la revelation tragique de 
l'irnpossibilite d'atteindre a une liberte 
totale de !'individu, lequel, aussi fort que 
fut son desir, ne peut se situer en dehors 
de sa relation avec la societe. Ce processus 
dramatique de la connaissance de soi 

s'acheve sur le geste decisif du heros, geste 23 
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qui depasse la signification tragique et 
exprime la necessite interieure de Iona 
d'atteindrc a une forme de connaissance 
nouvelle, l'incitant a tout recommencer. 
L'amplification, dans le sous-texte, du cadre 
social, qui devient le deuxieme element du 
drame et la replique - de l'ombrc - de 
Iona, est determinee par l'acuite avec 
laquelle le heros vit, sur le plan de l' exis­
tence et de la conscience, le drame, par la 
signification sociale, philosophique ct hu­
maine de chaque geste, de chaquc pensee, 
dependant fut-ce inconsciemment, de la 
societe Oli vit ou ciont s'irnle le heros. C'est 
ce lien, parfois invisible, entre l'individu 
et la societe, engendre par la dialectique 
interieure des choses, qui etablit l'equilibre 
entre les elements objectifs et subjectifs du 
drame. La relation individu-societe est en 
permanence presente dans la piece, la 
recherche de soi s'accomplit souvent par 
rapport a l'univers d'outre-mer, la terrc, 
qui vit dans Iona, dans ses pensees - , ceci 
en tant que modalite generale pour com­
prendre la substance de la piece, car en 
tant que modalite particuliere, specifique, 
la piece exalte l'energie inepuisable de 
l'homme, qui n'est pas un objet. 

L'idee de la piece est impeccablement 
servie du point de vue artistique; la gran­
deur de la creation du personnage drama­
tique, de l'incarnation dramatique de 
l'homme, depend en premier lieu, ainsi 
qu'il en ressort de la piece, de tout ce que 
l'auteur est capable de decouvrir et de 
mettre en lumiere de la realite, a l'aide du 
personnage et du conflit ainsi que du fait 
que ces donnees et elements reels corres­
pondant, s'integrent aux exigences inte­
rieures de la forme dramatique pour 
laquelle a opte l'ecrivain. 

L'adhesion de l'individu a la cause 
majeure de la societe, l'effort de chacun et 
de tous ensemble pour le deploiemcnt et la 
consolidation de la nouvelle societe, consti­
tue la force motrice primordiale dont naît 
cette estafette - parfois invisiblc - qui 
unit, relie et porte plus loin l'esprit vivant, 
ardent d'une epoque. Ce lien devient 

organique et inebranlable lorsque simul­
tanement avec le developpement de la 
societe et dans le cadre de ce processus 
survient une possibilite - quelles que so­
ient les difficultes rencontrees - d'affir­
mation totale et harmonieuse de la per­
sonnalite de chaque membre de cette 
estafette. 

La piece de Marin Sorescu, Matca, d'une 
profonde vibration artistique et d'une 
exemplaire force dramatique, prenant pour 
point de depart un cas exceptionnel - les 
inondations qui dans certaines regions du 
pays ont mis pour quelque temps en peril 
la vie d'une importante collectivite - expri­
me la beaute ct la force indestructible de la 
solidarite humaine, forme essentielle de 
manifestation individu-societe. Le cas con­
cret a un si grand pouvoir de generalisation, 
que l'idee de la fusion de l'individu avec 
les buts de la societe de son temps, nee 
de la multitl'de des gestes importants et 
menus de l'heroîne et des autres person­
nages passagers, acquiert des proportions 
cosmiques. L'auteur, en decrivant le cadre 
initial de l'action, indique: « Irina, s'ache­
minant vers la maison, semble etre la 
seule femme au monde. Ou bien la derniere 
femme enceinte, portant sur ses epaules 
l'immense sot.:ci pour la continuite » 5• En 
bravant ce deluge, clle atteint difficilement 
la maison. Dans deux chambres voisines, 
separees par une antichambre, Irina est en 
train d'accoucher et son pere, Le Vieux, 
en train de mourir. Cette troublante scene 
prend des dirnensions toujours renouvelees 
grâce a la conversation naturelle - a tra­
vers laquelle peree un humour fruste, 
fruit d'une sagesse populaire ancestrale -
entre pere et fille, lies non seulement par 
des sentiments puissants mais aussi par 
deux actes capitaux: la naissance et la mort. 
Et de meme que Irina accomplit comme 
un rituel l'acte sur lequel se fonde l'huma­
nite, de meme Le Vieux attend sa mort 
dans la biere, placee a temps - a cause de 
l'inondation - aupres de son lit, et allume 
le cierge. C'est dans un autre registre 
dramatique, d'unc etrange beaute, que se 
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situe la scene suivante, celle de la veillee, 
dans laquelle sont meles jusqu' a la fus ion 
les deux moments, celui qui ouvre et celui 
qui clât l'existence humaine. Les trois 
personnages fabuleux, aux habits barrioles, 
aux masques grotesques, au langage debrail­
le, aux mouvements desordonnes, avec un 
humour atavique, agressif, sont venus aussi 
bien pour la veillee que pour presider a 
la naissance de l'enfant. Encadree de ces 
deux moments essentiels, la relation de 
Irina avec la societe, avec le monde, acquiert 
sa signification simple et fondamentale 
dans la replique finale, adressee, l'instant 
avant d' etre submergee par les flots, au 
nouveau-ne qu'elle tient dans ses mains, 
a la surface. « Respire ... Allons, respire ... 
Respire ... » 6 • La relation individu-societe 
est mise en evidence par la simple philo­
sophie du Vieux, qui meurt d'une « mort 
naturelle », dans un monde menace par un 
cataclysme, ainsi que par les trois person­
nages fabuleux, hallucinante traduction en 

image scenique de la vie et de la mort, et 

1 MARIN PREDA, Imposibila întoarcere, Bucarest, 
1972, p. 22. 

TEODOR MAZILU, Ipocrizia disperării, Buca­
rest, 1972, p. I I 6. 

3 GEORG LuKĂcs, Specificul literaturii şi artei, 

Bucarest, 1969, p. 257. 

revet sa forme la plus accomplie, exem­
plaire, dans la personnalite de Irina qui, 
tel un heros tragique, « meurt sous le signe 
de la vie, mais ne vit pas sous le signe de la 
mort» 7

• 

Le lien indispensable du theâtre avec son 
epoque s'etablit en premier lieu par le 
truchement du texte dramatique, surtout 
par la maniere dont est refletee la relation 
individu-societe. L'etude laborieuse de cette 
relation inclut tous les facteurs, tous les 
elements, toutes Ies donnees, les nuances 
qui la composent. Les criteres qui peuvent 
presider a l'analyse de la relation sont aussi 
multiples que varies. Leur etude appro­
fondie nous porte a constater que l'individu 
ne saurait vivre en societe tout en s'isolant 
d'elle, que, plus ou moins, d'une fa<;on 
ou d'une autre, chaque individu a des 
relations avec ses semblables, avec la 
societe de son temps, que c'est seulement 
a travers ces relations qu'il peut reussir a 
prendre connaissance de soi-meme, de 

l'univers, de l'histoire. 

4 
MARIN SoREscu, Iona, in Luceafărul, 13 Notes 

janvier 1968. 
5 MARIN SoREscu, Matca, în Teatrul, 1973, 

n° 9, p. 38. 
6 MARIN SoREscu, op. cit., p. 56. 
7 RADU STANCA, Acvariu, Cluj, 1972, p. 245. 

25 

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



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



Par poeste dramatique nous n'entendons 
evidemment pas la dramaturgie d'expression 
lyrique ni meme - tout simplement - le 
theâtre en vers. Nous envisageons la sphere, 
a la fois plus large et plus restreinte, de 
!'art litteraire de substance scenique ou 
- autrement dit - des structures litte­
raires qui s'organisent autour de la necessite 
theâtrale. 

Nous ne dirons rien de neuf en affirmant 
que la poesie dramatique est, tout d'abord, 
de la poesie. Elle peut etre definie - en 
premier lieu - comme une modalite pour 
convertir l'expression particuliere, univo­
que, en des sublimations plurivoques et 
universelles. L'emotion esthetique conserve, 
dans la poesie dramatique aussi, la vibration 
de la sentimentalite vaincue mais elle prend 
de l'elevation justement a travers Ies formes 
concentrees du processus de refletement 
de la realite. 

Quoique nous ne nous proposons point 
de faire ici une plus ample theorie du 
concept, nous ne saurions nous empecher 
d'esquisser quelques dissociations et, avant 
tout, de realiser la distinction entre le 
drame de condition artistique et le scenario 
d'un caractere strictement fonctionnel, 
ayant en vue le spectacle. Le point de 
depart de l'erreur qui, dans le drame, a 
donne a la technique du soi-disant « dyna­
misme theâtral » le pas sur la preoccupation 
pour la valeur du mat, consiste, pensons­
nous, en une fausse interpretation du role 
accorde a I' action. Par un~ interpretation 
abusive de quelques lignes de la Poetique 

d'Aristote on a pris pour absolu un effet 
variable et - par consequent - relatif. Le 
noyau fondamental dans la creation dra­
matique n'est pas l'action mais le dialogue 

du conflit, n'est pas la cascade des peri­
peties mais le dynamisme de la revelation 
poetique, qui reside dans le « symposium » 
contrapunctique des repliques. Doit-on 
comprendre, dane, que, suivant ces affir­
mations, nous proclamerons l'inutilite de 
l'c:euvre poetico-dramatique en ce qui con­
cerne Ies exigences de !'art du spectacle? 
Nullement. Nous soulignerons, au contraire, 

LA POESIE DRAMATIQUE 
EI SA NATURE SCENIQUE 

la na ture par excellence scenique de la poesie 
dramatique, toutefois non par l'immixtion 
des elements etrangers a la litterature mais, 
justement, par le caractere theâtral de la 
composition propre a ce geme de poesie. 

Comme on le sait, la poesie est un art de 
la parole, mais point une esclave des 
paroles, son etonnante force residant dans 
I' edifice de significations et de suggestions 
qui s'eleve sur Ies fondations du langage 
courant des hommes, mais - simultane­
ment - au-dela de lui. Les theoriciens de 
la « poesie pure» exigeaient une restriction 
de l'ecriture poetique aux moyens d'ex­
pression intuitifs, s'imaginant, avec na"ivete, 
depasser de la sorte Ies barrieres de I' ex­
position logique. Nous savons cependant 
que la poesie est toujours partie de la 
tentative rationnelle de forcer la barriere 

de l'ineffable, en construisant - avec intel­
ligence - des rampes de lancement pour 
la connaissance de ces significations que 
l'humanite n'a pas reussi a reformuler dans 
le langage de la vie quotidienne. La poesie 
s'avere, dane, un art de la parole qui utilise 
de multiples claviers du conscient, parmi 
lesquels ii y en a pourtant qui ne sont pas 
en pleine lumiere. La poesie dramatique 
est l'une des principales formes d'organi­
sation du discours poetique, en tant que 
voie specifi.que pour acceder a la connais­

sance. San point de depart est toujours 

dans un dialogue avide de verite. 

Vicu Mîndra 
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11 est vrai que, s'il s'etait limite aux 
dialogues platoniens, le drame serait reste 
captif dans la sphere de la philosophie, ne 
s'affirmant plus comme forme poetique. 
Cependant le dialogue dramatique acquiert 
les disponibilites du mimesis artistique par 
l' ensemble des images virnelles qu'il deploie 
tout au long de la spirale des repliques, les 
mots ne construisant pas que des phrases 
discoursives mais, surtout, des valeurs 
suggestives, capables d'amplifier magique­
ment les significations des mots et des mots 
entre eux. 

Le dialogue dramatique ne saurait etre, 
par consequent, confondu avec le simple 
entretien contradictoire sur un theme don­
ne. 11 engage une investigation de l'univers 
humain par le jeu secondaire de la parole 
artistique, trouvant precisement dans la 
dimension visuelle de l'echange de phrases 
le miroir revelateur d'essences. Mais le 
prolongement dans la visualisation peut 
etre propre a des formes variees de la 
poesie. La principale particularite de la 
visualisation dramatique reside cependant 
dans le refus de l'image statique. Les signi­
fications degagees du dialogue acquierent 
un contour et de la profondeur par la 
mobilite des images visuelles, voire par son 
caractere cinetique. L'adage d'Horace « Ut 

pictura poesis » devient particulierement 
troublant des qu'il vise la comparaison 
dramatique. La signification de la fonction 
resumative-descriptive de !'art est doublee, 
en ce sens, par la transposition des nuances 
du vers dans des tableaux qui sollicitent le 
regard du lecteur dans une succession 

necessaire d'images picturales en marche. 
Par consequent, si nous avans niele caractere 
obligatoire de I' action dans le drame, 
con<;ue comme une demarche energetique 
composee de peripeties surprenantes (ce que 
nous appelons « les coups de theâtre ») 
nous ne saurions detacher le dialogue 
antagonique de la poesie theâtrale de l'idee 
de mouvement des images, meme si ce 
mouvement ne developpe pas une histoire 
qui monterait vers un apogee pour pouvoir 
ensuite descendre vers un denouement. 

Le mouvement cree par le Grand Dialogue 
dans le plan visuel des images decouvre son 
« nerf » dramatique dans l'ampleur crois­
sante du commentaire d'un foit revelateur. 
Le drame s'installe, de la sorte, non dans 
une fabulation d'effervescence exterieure, 
mais au cceur d'une dispute fondamentale 
qui part d'un acte d'un troublant caractere 
d'essence. Dans «CEdipe-Roi », de Sopho­
cle, ce n'est pas l'action, ce n'est pas ce 
que l'on appelle l' « enquete didactique » 

du theâtre qui confere au poeme son 
caractere theâtral. L'intrigue de la scene 
est un simple appât, et dans son filet a 
lieu un banquet « philosophique » au cours 
duquel la parabole du conflit multiplie ses 
signifi.cations par le truchement de la 
parole. 

La nature scenique du drame decoule 
justement de l'acuite et de la profondeur de 
la dispute, de la force des oppositions qui 
ont lieu a l'interieur du dialogue, force 
determinee aussi par l'importance des va­
leurs ideologiques impliquecs et multipliees 
dans l'architectonique visuelle et cinetique 
des controverses. 11 ne faut pas en deduirc 
que la poesie dramatique se reduit a la 
modalite des debats ouverts du theâtre 
d'idees. Le dialogue du conflit ne s'appuic 
pas exclusivement sur le contrepoids d'ar­
gumentations incandescentes. En partant 
d'une aventure arrivee a des hommes et 
en retenant le caractere obligatoire du 
« mimesis », la creation de la dramaturgie 
au niveau poetique soumet necessairement 
ses donnees exteneures a un sondage 
dialectique de grande profondeur. Sou­
venons-nous que pour Camil Petrescu 
« seule la confrontation entre Ies zones de la 
conscience pure etait dramatique » tandis 
que l'intensite dramatique etait « en fonc­
tion de l'ampleur de cette sphere et de 
son horizon en ce qui concerne la connais­
sance ». 

11 nous semble naturel, dans les condi­
tions d'une litterature socialiste, d'affirmer 
la vocation dialectique de la poesie drama­
tique. La transcendance des aspects partiels 
du reel, au-dela de !'antagonisme indigent 
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de la description melodramatique est non 
moins naturelle a un climat artistique et a 
une epoque ou l'investigation de !'anta­
gonisme foit partie du grand elan vers le 
progres. 

* 
Nous avans insiste sur ces considerants 

theoriques afin de delimiter avec plus 
d'exactitude un phenomene rejouissant en­
registre dans natre dramaturgie des dix 
demieres annees. II s'agit de la tendance a 
rehabiliter le theâtre litteraire, a pratiquer 
Ies vertus poetiques du dialogue, a elaborer 
des structures dramatiques qui rejettent 
Ies recettes d'une piece « bien foite» pour 
retrouver le caractere scenique interieur, 
inherent au genre dramatique en tant que 
genre litteraire. 

Ce n'est peut-etre pas par hasard que 
parmi Ies auteurs de ces drames il y en a 
qui se tournent vers le theâtre apres s' etre 
deja affirmes dans la composition epique 
ou lyrique. Bien que le souci litteraire a 
toujours existe dans natre dramaturgie 
d'apres 1944, cette accentuation du pheno­
mene a laquelle nous foisons allusion a 
souligne la valeur theâtrale du dialogue 
poetique, en ignorant systematiquement le 
procede de la tension de l'action. 

Un premier exemple nous est offert par 
Ies pieces du poete Marin Sorescu. En 
laissant de câte quelques exercices de valeur 
inegale comme serait celui qui s'intitule 
Existii nervi (II existe des nerfs) il nous 
serait impossible de negliger l'appel regene­
rateur adresse a la creation litteraire-theâ­
trale par les trois compositions tragiques de 
l'ecrivain, Iona, Paracliserul (Le Sacristain) 
et Matca (La Matrice), qui forment une 
trilogie non seulement parce qu'elles re­
prennent en differentes tonalites le theme 
considerable de la connaissance. Sur des 
coordonnees modernes, nous retrouvons 
le sens de l'elaboration des anciennes 
trilogies antiques, puisque nous gravis­
sons, - de !'un a l'autre -, Ies degres d'un 
meme etat en spirale, la signification de la 
derniere tranchant, en de larges accords, 

les questions anguleuses qui apparaissent 
des Ies premiers aspects du processus. Iona 

est un dialogue sur la soif de certitudes, 
qui s'acheve par le supreme geste du 
heros qui - apres avoir epuise toutes les 
recherches - se tourne vers le seul point 
de resistance de !'univers: l'individualite 
humaine. Iona met fin a ses errements a 
travers Ies apparences en retrouvant dans 
l'homme Iona l'essence de la realite. Le 

Sacristain finit par donner a l'effort createur 
la signification de l'essor vers les hauteurs 
propres a l'humanite. Les motifs partiels 
de ces deux monodrames son joints et 
amplifies dans La Matrice, piece qui rend 
possible un traitement nuance des rapports 
entre abstrait et concret. Le mythe descend 
dans le purgatoire des faits quotidiens. 
Une femme accouche et un vieillard meurt, 
au milieu de la tragedie collective des 
grandes inondations. Le cycle ininterrompu 
de la vie et de la mort n'a pas eu recours ici 
aux representations strictement symboli­
ques. Le melange de la vie reelle avec le 
frisson des actes genetiques est un excellent 
moyen pour imprimer un dynamisme visuel 
a la parabole philosophique. 

Differant du canon des suites theâtrales 
de l'antiquite grccque, dans la trilogie de 
Sorescu - comme dans d'autres creations 
similaires de la dramaturgie contempo­
raine - le drame « satirique », la sequence 
grotesque par laquelle s'achevait l'ancien 
spectacle tetralogique, etait absorbe dans 
Ies degres tragiques. Iona, le Sacristain ou 
Irina, l'hero1ne de La Matrice, rencontrent 
les ombres de monstres marins et de 
chauves-souris, cependant que Ies person­
nages folkloriques au langage truculent 
prennent la place des graves Erinyes. II se 
produit ainsi une polychromie des presences 
et du langage qui accelere le flux des 
repliques. 

Le mouvement se developpe d'abord par 
la rhetorique du dialogue. Dans le texte 
recite par Iona ou par le Sacristain il y a 
plusieurs voix qui s'entremelent dans une 
agitation croissante de questions et de 
reponses. Irina parcourt de grandes distan- 29 
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ces dramatiques non seulement par le jeu 

de ses voix interieures mais aussi par un 

etrange dialogue de sourds entre elle et 

son pere mourant. Le rythme de l'alter­

nance entre les passages lyriques et ceux de 

parodie participe activement a la cinetique 

du drame. II convient de souligner, et non 

seulement chez Sorescu, le râle joue dans 

la dynamique du dialogue par le mouve­

ment accelere de l'arriere-plan temporel. 

Les personnages se meuvent peu mais la 

fuite du temps devient visible a travers 

divers signalements de l'ecoulement des 

heurcs, des jours, des nuits. 

Un facteur important de la theâtralisation 

du dialogue, qui nous est reaftirme par 

!'exemple des drames de Sorcscu, est 

l'implication du public en tant que terme 

calcule d'avance de la composition. Un 

certain caractere oral ouvert rend specta­

culaire le texte recite par Ies acteurs. 

II va de soi que nombre des speculations 

offertes par le theâtre de Marin Sorescu 
ont une valeur plus large, en nous relevant, 

en meme temps que les solutions de 

l'auteur, la valeur des voies communes 

d'aftirmation du caractere scenique dans 

la poesie dramatique. D'autres disponibilites 

du genre s'imposent a nous a la lecture du 
romancier D. R. Popescu. Deja dans les 

creations epiques de cet auteur le Jialogue 

exerce une etrange domination sur le cote 

epique, en caracterisant non seulement Ies 
personnages mais aussi le cadre ambiant, 

en creant une atmosphere intense autour 

de l'espace de l'action. En penetrant dans 

le drame, l'ecrivain trouve la possibilite 

d'acceder a des conventions artistiques 
superieures. Les personnages entrent et 

quittent la scene dans un mouvement 
saccade des interventions, en formant une 

sorte de chreur mobile, preoccupe plutât 
a discuter d'actions et de circonstances 

consommees que de participer effectivement 

a l'action qui a lieu sur la scene. Dans la 
piece Aceşti Îngeri trişti (Ces Anges tristes) 

- mais aussi dans d'autres creations du 
meme dramaturge - il se produit une 

relation souterraine entre Ies conversations 

des heros et les elements d'evenements-clef, 

anterieurs au premier lever du rideau, 

evenements devoiles au public petit a 
petit, par des incursions obliques vers la 

zone du passe immediat. Une technique 

habile du mystere, contraire au « suspense » 

criminel, jette periodiquement un faisceau 

de lumiere vers un moment odieux du 

passe d'une jeune femme (Silvia) ou vers 

l'episode d'un mariage rate qui revele des 

rapports inattendus cntre trois autres per­

sonnages de la piece (Ion, Marcu, Iona). 

Le dialogue est foit de repliqucs qui oscillent 

entre le grand pathetisme et !'ironie lucide, 

cependant que Ies personnages divaguent 

longuement et agissent brusquement, ali­

mentant de la sorte un cours abrupt de 

la theâtralite que nous pourrions denommer 

dodecaphoniquc. L'allure fantasque de 

personnages d'un realisme cruel accompagne 

un langage litterair~ a la fois direct et 

aux preoccupations psychologiques, qui suit 

le mouvement des lignes exterieures, le 

forcement contrapunctique du noyau incan­

descent des profondeurs de la sphere. 

Paradoxalement, Ies pieces de theâtre 

du dramaturge D.R. Popescu frisent 

presque toujours le lyrisme, meme si 

souvent il s'evertue a dissiper l'impression 

de poeme par une tranchante fragmentation 

de la sensibilite. La piece Piticul din grădina 

de vară (Le Nain du jardin d'ete) est un parei! 

poeme syncope sur l'heroi:sme et sur la 
mort, l'un des plus beaux morceaux drama­

tiques, peut-etre, de natre litt~rature inspi­

ree par Ies idees du communisme. Une 
jeune militante condamnee a etre fusillee 

vit devant nous l'intervalle tragique des 

derniers mois avant son execution. 

Dans le decor contrastant d'un vieux 
château transforme en prison, l'auteur a 

organise autour de l'heroi:ne tout un jeu 

d'apparitions et de disparitions de la scene 
d'un groupe de caracteres tixes. Un lâchc 

delateur, un assassin sadique et d'autres 

personnitications des diverses hypostases 
de la degradation morale s'opposent au 

groupe d'authenticite humaine masse au­

tour de Maria, symbole de la maternite 
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pure. L'intersection rythrnique des plans 
adverses pousse le conflit vers un denoue­
rnent connu par avance. En l'occurrence, 
la technique du mystere ne joue plus 
aucun râle. Le caractere scenique neces­
saire du texte trouve sa source dans le 
rnouvernent perpetue! des oppositions, pour 
mieux <lire dans le contenu antagonique 
d'un dialogue aux ressources toujours 
fraîches pour nuancer l'argumentation. En 
meme temps, par la tension generalisatrice 
des idees, la piece s'eleve au niveau de la 
creation poetique, avec des moyens d'ex­
pression qui sont rarernent incandescents 
mais le plus souvent d'une sobre senti­
mentalite, comme dans ce madrigal amer, 
recite par Pasăre, l'un des heros lunatiques 
si familiers dans le theâtre de D. R. Popescu: 
« Vous etes comme une nuit d'ete vers 
l'aube, blanche et fraîche, sombre et chaude, 
telle une buee, telle une chaude hesitation ». 

Les preuves ne manquent pas pour 
attester une resurrection de la modalite 
poetique dans la dramaturgie contempo­
raine. A celles deja citees nous pourrions 
en ajouter d'autres. Dans les drames de 
Leonida Teodorescu les fi.laments incan­
descents du dialogue devorent presque en 
entier les autres elements de la composition, 
surtout dans cette poignante etude anta­
gonique des confrontations verbales entre 
les gens qu'est Alex, piece qu'aucun theâtre 
n'a encore inscrit a son repertoire. Nous 
pouvons identifi.er une variante du « theâtre 
de chambre » (dans l'acception donnee par 
Strindberg a la formule), comme l'une des 
voies specifi.ques de retour de la theâtralite 
vers les couches profondes du debat ethi­
que, dans plusieurs textes ecrits pour le 
theâtre par Alexandru Sever. Une solution 
particulierement interessante pour l'inno­
vation de la piece historique est realisee, 
avec une introduction ideologique, par 
Mihail Georgescu dans son colloque drama-

tique sur le sens de l'existence, intitule 
Elegie pentru Cetatea Soarelui (Elegie pour 
la Cite du Soleil). 

Les exemplifi.cations ne s'arretent pas ici. 
Cependant nous nous proposons, sans 
pretendre a un rapport exhaustif sur l'etat 
actuel de la poesie dramatique, de relever 
la tendance, en apparence insolite, de 
quelques litterateurs de theâtre a agir dans 
le sens d'une denonciation des formes 
diffi.ciles du vocabulaire. En continuant, 
dans un contexte contemporain, une preoc­
cupation plus ancienne de Caragiale pour 
la signifi.cation existentielle de la degrada­
tion du langage, nous trouvons - en cette 
demiere decennie - de remarquables struc­
tures de polemique litteraire ayant en vue 
un accomplissement scenique, de veritables 
tragicomedies provoquees par les maladies 
du langage poetique vide de toute signi­
fi.cation. Nous pensons surtout aux pieces 
de Teodor Mazilu, diatribes antilivresques 
qui atteignent leur but par une denonciation 
lyrique, passionnee, de la ronde des mots 
parasitaires. En ce point nodal, ou la 
poesie dramatique se developpe en re­
cusant - a la fois - la fausse poesie de la 
realite mais aussi les sacro-saintes « lois 
theâtrales » de la tension scenique fabri­
quee, la litterature theâtrale s'installe sur 
de nouvelles positions. Au fond rien de 
plus naturel que ce melange de l'affi.rmation 
de la valeur du mot dans le drame avec 
la denegation violente de la degradation 
du lexique par une perte de contact des 
« sots au clair de lune». 

La dramaturgie roumaine s'eleve de 
nouveau vers Ies formes poetiques de 
l'expression en tant que resultat normal 
du murissement d'un nouveau stade de 
l'histoire de la culture, le stade fonciere­
rnent nouveau de la civilisation socialiste, 
qui offre des solutions inedites aux exi­
gences du genre. 
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Dans le theâtre paysan, ou le temps est 

egal a lui-meme et ou « classique », c' est-a­

dire provenant des predecesseurs, est egal a 

« contemporain », c'est-a-dire integre a l'ac­

tualite, la fonction de signe des elements 

scenographiques (costumes, accessoires, mi­

se en scene) est d'une evidence qui saute 

aux yeux. La couleur, distribuee avec 

raffi.nement entre Ies personnages bons ou 

mauvais, tel un indicateur moral: les diables 

sombres, la mort au bonnet noir ou blan­

châtre, Ies bergers neigeux, Ies rois barioles 

et scintillants ; la qualite des matieres : rudes 

peaux de fauves ou de mouton noir pour 

le registre infernal, fourrure, blanches, 

moelleuses, innocentes, d'agneau pour le 

registre terrestre et celeste; les objets­

insignes: masque a gaz pour la mort, 

lunettes noires et livre pour le pope, 

poupee nue, echevelee, tenue a la main, 

pour Ies representants du regne sorcier; 

Ies accessoires sonores - signaux annon­

~ant de loin les caracteres dramatiques: 

sonnailles a !'accent rauque, fele, accroches 

par dizaines sur les diables, grelots au son 

argentin enroules autour d'un bâton de 

pâtre; tout cela, reliant d'une fa~on si 

naturclle le monde visible au monde 

invisible, dans une symbolique essentielle, 

designe la plastique comme soumise a 

!'idee theâtrale, expression materielle d'ener­

gies spirituelles, de principes. Dans ce 

theâtrc sans âge, tellement libre et telle­

ment codifi.e, en immediate relation avec les 

lois elementaires de !'univers, l'imagination 

plastique la plus frenetique respecte rigou­

re"Jsemcnt la grande ligne d'un modele 

ancestr.:il et n'eprouve nullement le besoin 

de le changer, au contraire, elle s'enrichit 

de nou\lelles formes, de nouveaux details 

uniquement dans Ies limites du canon 

herite, cn confi.rmant, en proclamant sa 

perennite. 

Pour les classiques du theâtre ecrit c' est 

juste !'inverse. Dans la reprise periodique 

de textes elabores, eux aussi, au cours du 

temps, c'est-a-dire devenus exemplaires, 
ayant donc une valeur de modele, le canon 

herite est toujours entame sinon dechire 

ASPECTS DE LA SCENOGRAPHIE 
DANS LA REPRESENTATION DES 

CLASSIQUES 

Liliana Pavlovici Alexandrescu 

avec violence, ecarte, remplace, en vue 

d'instaurer un autre niveau de signifi­

cations. On dirait que, meme si les deux 

discours representent l'un et l'autre une 

memoire collective de l'humanite, le dis­

cours classique, a l' encontre du discours 
folklorique, provoque, en proposant ses 

propres normes, leur defi., ces normes 

agissent le plus souvent commt une sorte 

de stimulants pour des anti-normes. 

Dans cette infinite de representations 

sceniques, reelles ou virtuelles, de textes 

invariables dans leur structure litteraire, 

variables dans leur structure spectaculaire, 

la fonction de signe de la scenographie est 

evidemment beaucoup plus compliquee, 

je dirais meme plus arbitraire. Si dans le 

theâtre paysan elle se manifeste avec une 

ouverture absolue, possible justement grâce 

a un symbolisme millenaire, dans la mise 

en scene des auteurs classiques elle a 

toujours tendance a se ref ermer sur un 

sens, a donner par consequent des variantes 

uniques. Or, cette unicite signifi.e justement 

la tentative d'etablir un nouveau rapport 

vis-a-vis du texte, rapport de concordance 

ou de discordance, ainsi que le remarquait 

une fois le critique d'art Eugen Schileru 

dans la preface d'un volume de sceno­

graphie roumaine. Le commentaire sceno­

graphique peut soutenir, par exemple, Ies 

intentions lyriques, graves, du texte classi­

que ou, par contre, il peut Ies annuler par 33 
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la parodie. Naturellement, cela est valable 
pour la representation de toute dramaturgie, 
mais, chez les classiques, intervient un 
element ineffable et troublant qui force le 
regard comme dans des jumelles a l'envers: 
la barriere du temps. Un mouchoir perdu 
est un pas vers la mort, un etroit cercle 
d'or et un fauteuil - couronne, treme -
precipitent d'innombrables tetes dans le 
neant, une main vivement portee au cote 
signifie l'epee degaînee et le meurtre. 
V etements, reflexes, comportements derives 
d'un autre code, avec une apparence 
etrangere. La ou un auteur moderne peut 
marcher directement vers nous, le.classique 
ne le peut pas. 11 doit d'abord franchir ce 
que nous avans nomme la barriere du 

temps, depasser la sensation que ses gestes, 
ses mots ne nous concernent plus. Et 
souvent le premier intermediaire vers un 
contact vivant est le costume, l' enveloppe 
de toile ou de soie qui couvre un heros de 
Sophocle ou de Racine. Un costume, 
n'importe lequel, costume d'epoque ou 
costume moderne, descriptif ou stylise, 
neutre ou engage, n'importe comment, 
mais remplissant sa fonction d' etre le 

vehicule visible de l'idee. « Tout commence 
pour moi a partir du costume», disait 
Peter Brook pendant les repetitions du 
Roi Lear (1963 ), trouver l'habit approprie 
signifiant pour lui trouver l'atmosphere 
exacte de la piece et introduire les heros 
dans un temps historique et moral. « 11 me 
semblait absurde - disait-il encore - de 
choisir un costume d'epoque: la piece n'a 
pas d'epoque. Le langage se situe avec 
une grande precision au xvre siecle, mais 

le ton est barbare. Si nous admettons que 
c' est une piece «barbare» et essayons de la 
jouer dans des costumes en peau de leopard, 
nous retombons dans !'absurde, parce que 
dans la piece il y a des gens qui echangent 
des propos sophistiques, dans des villes 
ayant une civilisation avancee. D'aucuns 
proposent: habillez-les comme au temps 
de Shakespeare, ii s'agit d'une piece elisa­
bethaine. Mais c'est une piece pre-chre­
tienne, tres anti-chretienne, et la presenter 

dans des silhouettes du xvre siecle serait 
egalement absurde. On revient en ce cas 
a la solution depuis longtemps preconisee : 
la piece est jouee en costumes modernes, 
consideres comme « invisibles ». Mais la 
encore guette un piege : les allusions trop 
constantes a l' an 1963. L' experience a ete 
vainement tentee des milliers de fois. 
Alors, l'anticostume? L'acostume? L'uni­
forme? ... » 1 • Vaiei clonc combien ar­
demment se pose, lorsqu'il s'agit de rein­

carner un classique, la question du concret 
scemque immediat comme indice d'un 
certain monde moral mediat, son monde 
d'origine, dont la piece respire l'air et dont 
elle ne saurait se passer au risque d'etouffer 
avant d'arriver jusqu' a nous. Question 
ambigue, ou le present ne saurait se 
dispenser de l'histoire, meme pas pour la 
nier et pour s'affirmer lui-meme. Aboli 
ou non, le temps existe comme probleme. 

C'est ainsi que, en sa qualite de support 
visuel, d'actualisation tridimensionnelle 
d'un texte classique, la scenographie impli­
que la quatrieme dimension, la dimension 
temporelle, et nous apparaît comme ayant 
deux couches de significations: a) de 
representation de la matiere dramatique 
comme telle; b) d'integration d'un temps 
dans un autre. Que l'on choisisse la descrip­
tion ou la metaphore, la fonction de la 
scenographie dans le spectacle classique 
s'exerce forcement sur les deux coordon­
nees, meme dans l'effort d'ignorer la 
seconde. 

Prenons au hasard quelques exemples du 
theâtre roumain des dix dernieres annees : 
aussi bien dans Comme il vous plaira (mise 
en scene et scenographie Liviu Ciulei) que 
dans Troi"lus et Cressida (mise en scene 
- O. Esrig, scenographie - I. Popescu­
Udrişte), dans Richard II (n:ise en scene 
- R. Penciulescu, scenographie - Tony 
Gheorghiu etTraian Niţescu), dans Woyzeck 

par Bi..ichner (mise en scene - R. Penciu­
lescu, scenographie - M. Mădescu) que 
dans Leonce et Lena de Bi..ichner (mise en 
scene et scenographie - L. Ciulei), dans 
Scenes de carnaval par Caragiale (mise en 

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



scene - Lucian Pintilie, scenographie -
L. Ciulei et Giulio Tincu) que dans Le Roi 
Lear (mise en scene - R. Penciulescu, 
scenographie - Florica Mălureanu), il y 
a toujours la presence active du plancher nu, 
du plancher fruste, a peine rabote, plancher 
primordial, premiere construction de l'hom­
me, premiere separation de la plante de ses 
pieds du sol foule par les betes, premier 
espace strictement humain ou peut se 
deployer un destin de l'espece. Mais que 
signifie cet extreme depouillement de l'es­
pace scenique, reduit a son proprc cas­
limite, a son propre schema: « les plan­
ches », sinon, quant . aux classiques, une 
formidable concentration de l'histoire, mas­
see sur un seul plan, celui d'un present 
continu, a la fois tres abstrait et tres 
concret, ou le spectateur d'aujourd'hui se 
sent incite a penetrer du meme pas que 

celui de la rue. 
Dans les conditions d'une pareille solu­

tion scenographique du texte classique, 
notamment celle de le placer dans un cadre 
depouille, simplifie au maximum, les fonc­
tions du decor sont partiellemcnt assumees 
par le costume. En effet, sur ces planches 
neutres peut apparaître et se mouvoir tout 
aussi naturellement un heros d'Eschyle 
qu'un personnage de Calderon, de Racine, 
Hugo ou Beckett. C'est clonc au costume 
que revient neccssairement la tâche de 
preciser, de particulariser, par des accents 
de couleur, de forme, de tissu, la physio­
nomic speciale des personnages et leur 
« engagcment » dans le spectacle. Loques, 
fourrurcs, massues ct, en general, une 
te::idancc a « animaliser » lcs vetements des 

1 Voir: Peter Brook a propos du Roi Lear, 
in Teatrul, 1963, n° 6, p. 90. 

heros dans Troilus et Cressida (version 
D. Esrig) donnent a la piece un sens 
violemment accusateur, une virulence satiri­
que impitoyable. L'hypertrophie des silhou­
ettes, les masques grotesques, soulignent 
dans Mesure pour mesure (mise en scene -
Dinu Cernescu) l'idee de l'abus de pouvoir 
et de l'alienation de la nature humaine. 
Et ainsi de suite. N'oublions pas l'inge­
nieuse definition de Schileru : les costumes 
sont de « petits decors portatifs ». 

Et nous voila de nouveau ramenes au 
theâtre paysan, ou le costume, par sa 
richesse plastique et par l'ampleur des 
significations sociales et historiques, satis­
fait a presque toutes les exigences sceno­
graphiques. Comme dans le theâtre elisa­
bethain, theâtre « populaire » par excel­
lence, - du temps ou Shakespeare n'etait 
pas encore un classique, ou le probleme 
de la tradition et de la modernite ne se 
posait pas encore pour la mise en scene - , 
comme dans le theâtre elisabethain clonc, 
dans le theâtre paysan d'aujourd'hui les 
acteurs et le public, Herode, la Vierge, 
Joseph, les mages, les spectateurs rassem­
bles dans les ruelles du village, sont vetus 
tout naturellement presque de la meme 
fa<;on, c'est-a-dire du costume paysan local. 
Mais il y a aussi, comme dans le theâtre 
elisabethain, des signes supplementaires: 
couronnes, grelots, epees, bâtons, titres - le 
Roi Roug~, le Roi Vert, le Roi Noir. Et 
l'eclat des casques et des couronnes en carton 
dore, l'eclair bref des sabres en fer-blanc, 
le drame des innocents massacres par un 
tyran ambitieux, tout cela n'est-il pas un 
raccourci de tragedie shakespearienne? 
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J'entends parler chaque jour, depuis que 
j'allais encore a l'ecole, de grands monu­
ments de la litterature dramatique, de 
sommets de la perfection stylistique, mais 
qui - au point de vue theâtral - ne me 
disent rien. Il ne faut pas voir dans mon 
attitude une pensee type Zazie dans le 

metro. En fait, ce n'est qu'une option claire 

et precise. Pour moi, un auteur est grand 
seulement dans la mesure dans laquelle il 
est contemporain de chaque epoque; par 
contre, l'auteur qui reste enferme dans 
l'epoque dans laquelle et pour laquelle il a 
ecrit est un auteur mort. 

A l'exception du spectacle Le Roi Lear, 

mis en scene par Peter Brook et presente 
chez nous par la « Shakespeare-Theater 
Company », d'un spectacle de Liviu Ciulei, 
Comme il vous plaira, et d'un autre de 
David Esrig, Troi'lus et Cressida, j'ai consi­
dere pendant des annees avec scepticisme 
Ies differentes mises en scene des c:euvres 
du grand Shakespeare. J'avais vu une fois 
un monsieur vieillot, aux pieds trernblants, 
qui s' ecriait, tenant dans une main une 
epee et dans l'autre un crâne: « to be or 
not to be ». J'avais vu aussi un autre 
monsieur respectable, au visage noirci, 
etranglant sa femme qui n'etait nullement 
coupable et qui, d'ailleurs, etait tres sym­
pathique. J'avais encore vu des dames 
grassouillettes jouant aux joyeuses com­
meres de Windsor, ainsi que des acteurs 
respectables, de l'âge ou l'on pense a la 
retraite, apprivoisant des Catherines grand­
meres, et toutes sortes d'autres choses. 

Le spectacle de Brook - Le Roi Lear -
m'a mis tout d'un coup en face d'un grand 
inconnu, d'un genie de natre epoque. 

Fascine par Brook, incite par Jan Kott, 
je me suis mis a relire Shakespeare et j'ai 
ete captive par le grand poete, le grand 
philosophe, le grand homme politique 
qu' est Shakespeare. Je dis: est, car on ne 
saurait parler de Shakespeare au passe : 
il continue d' etre un grand auteur 
present. 

Pendant des annees, j'ai evite la piece 
Mesure pour mesure, parce que toutes Ies 

QUELQUES IDEES SUR DEUX 
SPECTACLES SHAKESPEARE (NOTES 

D'UN METTEUR EN SCENE) 

etudes la presentaient comme une comedie 
d'un esprit inconsequent, avec des hiatus 
dans la construction, avec des personnages 
qui se perdent en route, mais ayant un 
happ-yend « tres bien ecrit ». 

En realite, dans la piece Mesure pour 

mesure ii y a plusieurs pieces, dont l'une est 
un genial pamphlet politique. 

Je pourrais appeler la periode de temps 
pendant laquelle j'ai travaille a ce spectacle, 
un combat contre l'espace. Au point de 
vue strictement professionnel, je pourrais 
appeler le spectacle avec cette piece, du 
Theâtre Giuleşti, un spectacle-ecole. 

Evidemment, j'ai choisi, du texte, la 
piece sur le pouvoir, sur l'abus de pouvoir, 
clonc par contraste, la piece sur la purete, 
la verite et la justice. Ce fut la ma 
p r e m i e r e o p t i o n. Comme techni­
que de jeu et de spectacle, j'ai choisi 
l'espace vide de la scene, sans aucun point 
d'appui pour les acteurs, le scenographe 
et le metteur en scene. Et ce fut la ma 
s e c o n d e o p t i o n. 

Un grand espace, aux fonctions multiples, 
utilisant seulement les accessoires de la 
scene, la contrainte d'une liberte totale, 
le combat contre un espace qui ne doit pas 
demeurer un simple espace scenique, mais 
qui doit acquerir des valeurs dramatiques 
de consistance differentes, cet espace que 
Ies acteurs doivent parcourir, traverser avec 
plus ou moins de facilite, en fonction de sa 

Dinu Cernescu 

37 
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materialite dramatique, un espace rempli 
d'espaces angoisses - aux regards dissi­
mules, aux affres, aux prolongements invisi­
bles - voila natre spectacle. 

Si le premier rapport entre les personna­
ges est un rapport sur l'horizontale, c' est-a­
dire la narration de la piece, son derou­
lement, ses conflits exigent un develop-

un habit de seminariste, un livre sous 
son bras, myope, portant des lunettes; 
il parle, en hesitant a chaque parole. Un 
seul tableau suffit pour que ses desirs 
secrets modifient son aspect. L'habit de 
seminariste a disparu, un habit du 
type royal le revet maintenant, il ne 
circule plus seul, mais accompagne des 

Fig. I. - Mesure pour mesure (mise en scene: 
DINU CERNEscu, Theâtre Giuleşti, Bucarest, saison theâtrale I 971/1972). 

pement sur le plan vertical. L'alienation des 
personnages, en rapport avec leur acces 
au pouvoir, a pour resultat que, dans natre 
spectacle, la monstruosite psychique trouve 
sa correspondance dans une monstruosite, 
dans une deformation physique. 

Angelo, un des principaux personnages 
vises par la satire du spectacle, gravit les 
echelons du pouvoir et, en merne temps, 
il se deshurnanise. Au cours du spectacle, 
la forme de l'acteur se modifie. Physi­
quernent, Angelo subit des modifications 
en fonction des injustices qu'il commet. 
Dans le premier tableau, il apparaît dans 

gardes de corps. Le personnage Angelo 
ne s'arrete pas a mi-chemin. Dans toute 
relation tragique, les personnages shakes­
peariens vont jusqu'au bout. La hyper­
trophie d' Angelo atteindra le paro­
xysme dans la grande scene du troisieme 
acte, lorsqu'il essayera de faire chanter 
Isabelle. 

Ce qu'il y a de normal dans le physique et 
la pensee d'lsabelle nous aidera a com­
prendre encore mieux la metaphore. Meme 
le revetement d' Angelo avec Ies nouveaux 
insignes du pouvoir prend le caractere 
d'une ceremonie religieuse. Tous les accents 
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Fig. 2. - Mesure pour mesune (mise en scene: 
D1Nu CERNEscu, Theâ<re Giule~ti, Bucarcst, saison theâtrale 1971/1972). 
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sur la verticale du spectacle n'ont qu'un 
seul but. Dans la scene finale, lorsque le 
Duc apparaît sur un char de gloire, qui 
n'est autre qu'un echafaud et lorsque, 
dans ce final tragique, il pardonne a Angelo 
et oblige Isabelle de l'epouser, la satire 
de la piece doit devenir obsedante. Le 
clown rit aux eclats devant !'injuste justice 
du Duc et Lucio projette son rire dans la 

Le texte de Shakespeare m'interesse dans 
la mesure ou il a ennobli avec son genie 
Ies mythes qu'il a lui-meme adaptes. 

Heureusement, Hamlet a depuis long­
temps cesse d' etre la piece de Shakespeare; 
il a penetre profondement dans natre 
subconscient; tout le monde la connaît 
- meme ceux qui ne l'ont jamais lue. 
Grâce a Shakespeare elle est revenue a 

Fig. 3. - Hamlet (mise en scene: 
DINU CERNEscu, Theâtre « C. I. Nottara », Bucarest, saison theâtrale 1973/1974). 

salle. Le rire de Lucio est, en fin de compte, 
le message de Shakespeare. 

Dans ce spectacle, il n'y avait de difficile 
que l'option. Apres avoir trouve une voie 
sure dans le texte dramatique, reellement 
sinueux et contradictoire, le reste est 
presque simple. 

Trouver une bonne idee n'est pas diffi­
cile; !'important est de savoir repousser 
Ies idees erronees. 

* 
Dans mon spectacle avec Hamlet ce qui 

ţn'interesse c'est le mythc de Hamlet. 

l'etat de mythe. C'est-a-dire qu'elle se 
trouve exactement au moment le plus 
propre pour servir de base a une demonstra­
tion. Hamlet est un homme ordinaire, un 
peu plus « eleve», mais ordinaire quand 
meme. 11 a toutes Ies qualites et Ies defauts 
des centaines de gens que l'on rencontrc 
dans la rue chaque jour. Intelligent, mais 
pas suffisamment pour aller jusqu'a la 
perfidie; honnete, mais pas assez pour 
devenir un heros ; courageux, mais dans Ies 
limites du normal, c'est-a-dire il n'est 
pas un fanatiquc; bon, mais s'aimant 
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assez lui-meme; un peu egoîste, mais 
capable d'aimer jusqu'au ridicule ses amis 
qu'il croit devoues. 

Hamlet, tel que je le corn;:ois, s'adresse 
a ceux qui passent en hâte ou flânent dans 
Ies rues, dans Ies parcs; qui attendent dans 
Ies antichambres du pouvoir (pour utiliser 
le mot de R. Barthes), ou a ceux qui 
s'aiment apres une journee de travail. 
C'est a cause de cela que je ne puis croire 
en un Hamlet demoniaque, fou, fanatique, 
heros, genial, philosophe, vengeur ou 

nevropathe. 
Dans chacun d'entre nous reside un 

Hamlet possible. A chaque coin nous 
sommes guettes par un Claudius, un 
Rosencrantz ou un Guildenstern, nous 
sommes epies par une multitude de Polo­
nius, trahis par quelque Horatio, de.;:us 
par une Ophelie. Mon spectacle se veut un 
cri d'alarme devant le danger. C'est un 
appel a l'attention afin de preserver son 
« soi-meme » de la pollution de notre âme. 

Et puisque l'action se deroule dans une 
autre epoque, Hamlet est aneanti par la 
coalition du grand mecanisme ... Je crois 
en un monde absolument democratique ou 
!'individu n'aurait plus rien a craindre et 
ou de telles coalitions ne seraient guere 
possibles. Mais en attendant, le mal 
continue a sevir et c' est pourquoi un tel 
Hamlet est plus necessaire que jamais, tant 
que Ies traits du regime capitaliste survivent 
encore dans ce monde. 

En entrant dans la salle de spectacle, le 
public penetre dans un grand espace noir. 
C'est l'espace du Danemark - celui de la 
piece de Shakespeare. Au fait, c'est l'espace 
de l'histoire. Un espace propice aux chu­
chotements, a I' espionnage, a la violence, 
au crime. C'est un champ de bataille ou 
la victoire signifie Pouvoir. Cette piece, 
ainsi que sa prehistoire - ou bien d'autres 
developpements probables - presente un 
homme projete dans Ies rouages de fer du 
mecanisme social. Cet homme, c'est Hamlet. 
II sera aneanti puisqu'il inquiete sa societe. 
II est dangereux pour ce grand mecanisme 
parce qu'il ne lui ressemble pas. 

Hamlet est trahi par tous, et son evince­
ment represente justement ces moments 
tragiques de l'histoire ou apparemment le 
mal sort vainqueur, du moins pour le 
moment. 

Cette piece presente la technique du coup 
d'Etat. 

Mais on y trouve aussi la technique de la 
destruction de !'individu. 

Voici l'espace moral dans lequel va se 
derouler le spectacle. Le public a penetre 
dans la salle. On eteint Ies lumieres. Le 
silence se fait. La pause dure un long, un 
tres long moment. 

Si le public remue, tousse ou proteste, la 
pause se prolonge jusqu'a ce que le public 
ait compris que le spectacle a com­
mence. 

L'attente - cela fait partie du spectacle. 
Attendre. Dans cette piece s'accomplit un 
acte tragique ... 

On tire Ies verroux des portes qui vien­
nent de se fermer. Le complot a ete mis 
en train. Le grand mecanisme est mis en 
mouvement. La tragedie peut commencer. 

Devant le catafalque, le dos tourne a 
la salle, se tiennent debout la Reine et 
Claudius. Lentement, la main de la Reine 
s'approche de celle de Claudius. 

Le Roi mort est enleve du catafalque. 
La Reine et Claudius le suivent. Ils se 
prennent de nouveau par Ies mains. Mar­
chant ainsi, la main dans la main, ils 
ressemblent plutât a des amants excites 
qu' a des parents en deuil. En reali te, ils 
sont deux conspirateurs. Le Roi a ete 
ecarte; ils n'ont plus de raisons pour se 
cacher. 

La Reine prend la couronne qui se trouve 
sur la poitrine du mort et la pose sur la 
tete de Claudius. A partir de ce moment 
nous allons le nommer le Roi. 

Rapidement, le catafalque est transforme 
en table de banquet. 

Sur toute la scene commence le banquet, 
funebre et nuptial. On chante d'une maniere 
obscene - visages et mains sont sales de 
graisse -, la boisson coule sur Ies poi­
trines . • . Tout cela serait le debut ... 41 
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La Scene du fantome. C'est l'une des plus 
importantes du spectacle. Rappelons-nous 
les quelques donnees de la situation. Hamlet 
revient en hâte au pays, reclame par la 
mort de son pere ; sa mere se marie presque 
aussitot, contrairement a tous Ies usagcs de 
la cour, avec le frere du mort. 

Revenu a Elseneur, Hamlet retrouve le 
palais pullulant de chuchotements, de 
mysteres, d'insinuations, d'allusions plus ou 
moins directes. Les chuchotements, Ies 
regards furtifs, Ies sourires de circonstance, 
le mutisme farouche de certains serviteurs, 
la loquacite exccssive des autres, tout ce 
brouillard, tout ce marasme commence 
a prcndre des contours precis dans la tete 
de Hamlet; ii commence a soupi;:onncr 
Claudius, ainsi que, d'ailleurs, en court le 
bruit. Mais il ne possede cncorc nulle 
preuve. II ne lui est pas encore possible 
d'entreprendre quoi que cc soit. II pourrait 
etre accuse de machinations contre le chef 
de l'Etat et sa vie serait en danger. 

Hamlet aurait pu agir directement; ii 
aurait pu demander l'aide de Fortinbras, 
mais ii n' en fait rien. II aurait pu parler a 
la foule qui !'adore, mais cela non plus ii 
ne l'a pas fait; ii prefere attendre. Sa 
nature l'y pousse. C'est justem~ nt sur 
cette parfaite connaissance du caractere 
de Hamlet que Horatio fonciera toute sa 
mise en scene. 

Micux que tous, peut-ctre le seul d'entre 
tous, c'est lui qui connaît vraiment Hamlet. 

Bien que d'origine modeste, Horatio a 
reussi a se faire elire pour accompagncr 
Hamlet dans Ies ecoles qu'il a frequentecs 
au pays et a l'etranger. On peut bien 
s'imaginer, tel que nous le concevons, de 
quelles intrigues, de quelles luttes ii fut 
capable pour acquerir le droit de penetrer 
dans l'entourage du fils du roi. II y a en 
Horatio un desir ardent, celui d'obtenir 
pour soi-meme « quelques miettes » du 
festin du Pouvoir. Meme dans le retour 
precipite de Horatio au palais ii y a quelque 
chose de louche. Bien qu'il ait frequente 
le meme college que Hamlet, ii est revenu 
au Danemark avant le prince. II est parti 

sans lui avoir dit ni ou ii allait, ni pourquoi; 
et meme lorsque Hamlet le questionna 
la-dessus, la reponse qu'il obtint fut loin 
de le satisfaire. Mais Hamlet n'insista pas 
pour apprendre le vrai motif. C'est exacte­
ment ce que Horatio attendait de Hamlet, 
car ii le savait etre credule. 

Horatio avec Bernardo et Marcellus vont 
rassembler tous Ies bruits qui courent au 
palais, toutes Ies demi-verites qu'ils ont 
reussi a arrachcr aux serviteurs timores ct, 
profitant de la credulitc de Hamlet, ils vont 
monter « la nuit au fantome du pere». 
Dans quel but? Claudius n'est point un 
Hamlet; Claudius est un «dur». II connaît 
Ies lois du gouvernement d'un Etat, puis­
qu'il est le frere du roi defunt. Clau<lius 
aime le pouvoir, tout au contrairc de 
Hamlet que la chose n'interesse guerc. 
Claudius a reussi a tucr son frerc et a 
s'imposer dans le lit de l'ex-reinc (qui a 
accepte la situation pour continuer a 
profiter des avantagcs du pouvoir). Claudius 
s'entourc d'un gouvernement dont le pre­
mier ministre est Polonius et 01'.1 ii n'y aura 
point de place pour des gens tels que 
Horatio, Bernardo ou Marcellus. M~is ils 
seraient s(irement entres dans un gouver­
nement de Hamlet. D'ailleurs, Hamlet est 
plus aisement maniable que Claudius. Donc 
Hamlet doit ctre pousse a tuer Claudius. 
Aux yeux de la foule, ii sera celui qui aura 
retabli la justice, et en meme temps 
Horatio, Bernardo et Marcellus vont acceder 
au pouvoir. 

Cette scene de « la rencontre avec le 
fantome du pere», admirablement montee 
par Horatio, grâce a la credulite de Hamlet, 
sera leur premier pas vers le pouvoir. 
C'est au moins ce que Ies trois complices 
esperent. 

A l'heure ou « Ies esprits reviennent sur 
terre », Horatio, Bernardo et Marcellus 
vont jouer autour de Hamlet, encore trouble 
par la mort de son pere et le mariage, pour 
lui inexplicable, de sa mere avec celui 
que I' orr dit etre l'assassin de son pere - Ies 
trois complices, dis-je, vont jouer autour 
de Hamlet confiant, une scene de magie 
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noire pour le faire croire qu'il voit son pere 

assassine et quc celui-ci lui parle. Ils 

n'auront qu'a dire cc qu'on entend partout, 

un peu de ce qu'ils savent sO.rement 

eux-memes - et de prendre garde que 

leur jeu ne soit pas decouvert. Mais pour 

arriver au pouvoir, tous les moyens leur 

sont bons. A ce moment de la piece, 

Hamlet est tellement emu par tout ce qui 

vient de se passer qu'il sera une proie facile 

pour leur jcu sinistre et pour leur piege 

habilement tendu ... 

Sur Ophelie. Tous Ies evenements qui se 

deroulent au palais poussent Ophelie vers 

la «folie». On va voit plus loin la raison 

pour laquelle je ne prete point de foi a 

la «folie» de la jeune fille. Je ne dis pas 

« poussent au suicide» parce qu'Ophelie 

n'a pas le courage necessaire pour un acte 

pareil. T aut le monde, y compris Polonius, 

et Laertes, son frete - exige d'elle 

qu'elle soit chaste. Et Hamlet lui a proba­

blement aussi demande de lui rester fidele. 

Avant de partit pour Witemberg cut lieu 

un episode qu'on pourrait nommer « le 
moment Romeo ct Juliette». A present, 

c'est une histoire depuis longtemps revolue. 

Hamlet, dont le sejour au Danemark est 

plutât rare, a allume Ies sens d'Ophelie. 

Elle a eu confiance dans Ies serments qu'il 

lui avait pretes. D'ailleurs ils etaient sinceres 

alors. Restee seule dans un palais ou sevit 

la malhonnetete - depuis la prostitution 

politique a la prostitution sexuelle - , dans 

un palais Oli la Reine n'a pas hesite de 

partager le lit de son beau-frere - action 

habilement rarachevee par Polonius lui­

meme, dans un palais enfin, ou les conseils 

de couronne degeneraient en orgies ; eh 

bien, dans ce palais-la on exigeait d'Ophelie 

qu'elle restât chaste ! Ses sens sont au 

paroxysme et les conseils de Polonius l'ont 

completement ebranlee. Elle commence a 

soup~onner que Hamlet s'est moque d'elle, 
qu'il lui a fait de faux serments pour la faire 

ceder a ses desirs. Elle commence a se 

rendre compte que la perspective d'epouser 

« le meilleur parti du royaume » est sur le 
point de s' effondrer. 

C' est a Polonius qu' elle remet Ies lettres 

de Hamlet, parce qu'elle a une confiance 

aveugle en son pere et parce qu' elle est 

prete a faire n'importe quoi afin de garder 

Hamlet. Mais elle foit fausse route en 

pretant l'oreille a Polonius, a la Reine et 

au Roi. Elle sait que dans un pays Olt 

regne la tyrannie ce sont Ies grands qui 

ont toujours raison. Ophelie agira selon 

leurs conseils; elle deviendra lcur instru­

ment en vue de garder Hamlet. En fait, 

c'est pour le perdre ... 

La scene de la folie d'Ophelie. Pas un 

seul instant cette scene ne doit etre jouec 

comme si Ophelie etait vraiment foile. 

Elle apparaît ici comme un temoin genant 

de l'accusation, clonc elle doit etre bien 

gardee. A Elseneur personne ne pcut la 

defendre. Elle doit se defendre clle-meme, 

c'est-a-dire simuler la folie afin de pouvoir 

dire tout ce qu'elle sait. Combien dange­

reuses sont les revelations d'Ophelic, cela 

resuite du foit que la Reine sortita en 

hâte au cours de la scene suivante et y 

reviendra en annon~ant sechemcnt: « Ophe­

lie s' est noyee ». Ce n' est pas vrai, Ophelie 

ne s' est pas noyee. Elle a ete froidement 

assassinee par la Reine elle-meme. Tel que 

le Roi proceda avec son frere. Faire dis­

paraître un temoin importun, comme l' est 

devenuc Ophelie, est un procede typiquc.: 

pour ces temps-la. De meme, on ne doit 

pas negliger le fait que c'est Horatio qui 

conduit Ophelie en scene. Dans les desseins 

de Horatio, en l'absence de Hamlet, c'est 

Ophelie qui doit etre le principal temoin 

a charge contre Claudius et la Reine. 

La scene finale. Hamlet commence son 

duel conscient qu'il va mourir; c'est meme, 

en fait, une solution qui lui convient. 

Pour se suicider, il lui manque le courage. 

Agir - il n'en est pas capable. Alors, se 

laisser tuer ainsi c' est le seul moyen de 

devenit ce qu'il a depuis toujours souhaite: 
un Heros. 

Passe cc moment, Fortinbras penetre 

dans le palais en for~ant Ies portes. A partit 

de cet instant il est l'envahisseur. Horatio, 

son ancien complice, commence a debiter 43 
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Ies verites qu'il connaît - et ii ose meme 

proclamer ses droits dans le royaume de 

Danemark. Fortinbras s'esclaffe d'un rire 

trivial. II tient meme un discours devant 

la depouille de Hamlet. Evidemment pour 

se moquer. Puis ii s'assied sur le trâne. 

Fortinbras dit: « Et maintenant, silence ». 

A partir de ce moment le nouveau tyran 

s'est installe a la tete du pays. La piece 

peut recommencer ... 

* 
Je n'ai pas l'habitude d'ecrire au sujet de 

mes spectacles. Un metteur en scene n'a 

rien a expliquer. Le spectacle est son unique 

explication. Etant donn('la place que ces 

deux spectacles tiennent dans ma cons­

cience, j'ai fait une exception en illustrant 

par ecrit quelques idees. Quand ie pense 

un spectacle, ii vit en moi d'une vie intense, 

bien longtemps, trop longtemps. Voila 

pourquoi, tres souvent, sa traduction en 

pratique m'apparaît comme un amoin­

drissement de la pensee, un ecart du spec­

tacle ideal que je vis en moi-meme. Mais 

un spectacle naît et meurt chaque soir - a 
chaque representation - , de sorte que ces 

quelques lignes ont leur raison d' etre, 

comme un film theorique avec plusieurs 
hypotheses possibles. 
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Nous engageant dans le debat sur l'accessi­
bilite de l'art, nous nous voyons obliges 
de reflechir sur la maniere la plus directe 
de faire part aux specialistes de n'importe 
quel domaine quelques-unes de nas opi­
nions concernant l'accessibilite circonscrite 
a la musique seule, ces opinions etant le 
resultat d'une frequentation constante de 
cet art et de la problematique specifi.que 

du langage musical. 
Si discute, sans etre toutefois pour autant 
suffi.samment eclairci du point de vue 
dialectique par l'apport multiple de criteres 
d'approche differents, le probleme de l'ac­
cessibilite du langage musical continue 
d'inviter, semble-t-il, a un effort de reflexion 
sous le rapport de sa definition. Natre 
propos ne vise pourtant pas a combler ce 
vide, mais, simplement, a ebaucher cer­
tains points de vue dans le cadre d'un debat 

plus large. 
Prenons, comme point de depart, la 

these suivant laquelle l'accessibilite est 
inherente a l'ceuvre, comme une qualite 
intrinseque et non comme un ajout, un 
ingredient qui serait introduit dans l'ceuvre 
deja corn;:ue. Lorsqu'il pense son ceuvre, 
le compositeur se represente clei a - instinc­
tivement ou rationnellement - ceux aux­
quels il l'adresse: interpretes et auditoire. 
En d'autres termes, une ceuvre musicale 
ne se con.;:oit pas n'importe comment, pour 
que le degre d'accessibilite souhaite lui soit 
ensuite attribue en fonction des exigences 
du dehors, mais, tout au contraire, elle 
naît avec cette dimension des le moment 
meme ou le compositeur l'imagine et lui 
trace certain pourtour. Bien mieux, son 
accessibilite ne depend nullement de l'inten­
tion de son compositeur : sans doute, la 
composition d'une chanson de masse sup­
pose inevitablement cette intention, mais 
celle-ci peut fort bien ne pas etre delibere­
ment presente dans un morceau de musique 
de chambre ou de genre. 

11 s'agit dane de retenir que dans le cadre 
du processus createur, le caractere d' etre 
accessible apparaît et prend forme au 
moment meme de la conception de l'ceuvre 

L'ACCESSIBILITE DE LA MUSIQUE­
NECESSITE ET DENATURATIONS 

Mircea Voicana et Elena Zottoviceanu 

musicale, non pas seulement lors de son 
elaboration definitive et moins encore 
comme un artifice de finition. 

Mais, une fois creee, l'ceuvre - telle 
qu'elle est, accessible - aboutit, par un 
processus de communication, a l'auditeur, 
c'est-a-dire au recepteur pour lequel elle 
a ete con.;:ue et destinee. C'est par rapport 
a celui-ci que va se materialiser sa qualite 
d' etre accessible que seule, d'ailleurs, la 
relation createur/recepteur met en valeur. 
Car, ce sont justement les qualites recep­
trices de ce facteur qu'avait envisagees 
le compositeur au moment ou ii concevait 
son ceuvre, moment ciont nous venons 
de parler tout a l'heure. Quelles sont-elles, 
par consequent, ces qualites du recepteur? 
Dans l'ensemble, pour l'ceuvre que l'on 
destine a la reception, elles se presentent 
toujours comme des donnees. Le fait qu'elles 
soient ainsi determinees ne doit pas, cepen­
dant, nous faire perdre de vue que le 
recepteur lui-meme enregistre toujours une 
evolution, sa propre evolution notamment; 
c'est en cela qu'intervient sa formation. 
Mais, cette formation - fut-elle native ou 
due a l'education et a la culture - constitue 
un probleme qui transgresse la sphere de 
natre theme, trouvant son domaine dans 
Ies approches d'autres musicologues. 

Ce qu'il convient de souligner ici c'est 
justement l'idee que l'education, qu'elle soit 
spontanee ou organisee, se realise generale- 45 
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tnent non pas unilateralement - dans na­
tre cas par une limitation au seul domaine 
de la musique - , mais, tout au contraire, 
dans un climat de reciprocite favorise par 
l'ouverture du sujet (le recepteur) a l'egard 
des stades correspondants qu'il connaît 
dans la reception d'autres langages artisti­
ques; ainsi, la comprehension d'un certain 
stade du langage musical n'en est que plus 
facile. Par exemple, pour la musique de 
Debussy, il est evident que l'habitue des 
expositions impressionnistes a, sans doute, 
eu d'autres donnees de receptivite que 
l'auditeur frustre cie tom contact avec 
cette vision artistique; ou bien, de nos 
jours, l'accession a la musique contem­
poraine se trouve facilitee par certain 
usage de l'auditeur des phenomenes con­
temporains qui se produisent dans les 
beaux-arts, la litterature etc. 

Il va de soi que ce processus de compre­
hension concentre au niveau de l'individu 
se deroule comme une interinfluence per­
manente a laquelle participent tous les arts. 
Aussi bien, ne faut-il pas ignorer l'influence 
bienfaisante de la musique dans l'action de 
faciliter la reception intelligente des autres 
arts, meme si leurs stades d'evolution ne 
coîncident pas parfaitement. Le phenomene 
s'explique non par la possession d'un cade 
technique de la communication, mais par 
une certaine modalite determinee des etats 
affectifs. Situons-nous, pour plus de clarte, 
dans le climat psychologique du processus 
de creation et de reception musicale. Vivre 
la musique suppose y participer, y mettre 

du sien. Mais si un recepteur s'y laisse 
entraîner de maniere passive, cela veut 
dire que pour lui l'ceuvre musicale qui lui 
est communiquee n'est - consciemment ou 
non - qu'une tautologie. Toutefois - et 
a l'encontre d'une confusion, helas, trop 
souvent commise - le fait d' etre « tautolo­
gique » n'equivaut pas avec celui d'etre 
« accessible ». Par exemple, il est des com­
positions de musique legere qui, comptant 
a tort que le genre serait si efficient grâce 
a la reprise de rengaines connues, s'y 
resument, risquant ainsi de sombrer dans 

une masse amorphe; il n'en va pas de 
meme de la chanson de qualite qui devra 
sa personnalite a cette petite quote-part de 
nouveaute que justement elle s' efforce 
d'apporter - encore que presentee dans 
un contexte necessairement connu - et qui 
reussira a faire valoir le morceau, le pla<;ant 
sur l'orbite des succes a la mode. 

Il nous faut, des lors, distinguer entre 
« accessibilite tautologique » et « renouveau 
accessible » et arriver a comprendre ce que 
peut bien etre le second terme. Precisement: 
ne pas se resumer a ce qui est deja acquis, 
connu, mais aborder, de maniere frappante 
au point de vue de l'esthetique, la nouveau­
te, la presentant comme une « nouveawe 

en elle-meme », ou, mieux dit, comme une 
correlation nouvelle (ambiance, rapports) 
des elements les plus connus. 

Le probleme passe ainsi de « l'accessi­
bilite en general» a l'interet accorde a des 
realites esthetiques (sonores, dans natre cas) 
aptes a etre captees, re<;ues. En d'autres 
mots, sera nouveaute accessible celle qui, 
dans le contexte des coordonnees courantes, 
ne se situera pas a une distance insurmon­
table pour les capacites psycho-esthetiques 
du recepteur. On se rend compte, par 
exemple, que la renovation totale du 
langage harmonique operee par Schonberg 
- et qui semble aujourd'hui toute natu­
relle, preparee qu'elle l'avait ete par l'evo­
lution musicale entamee par Wagner et 
poursuivie par Reger, Mahler, etc. - aurait 
ete repoussee avec vigueur comme se situant 
en dehors des spheres de l'art si elle s'etait 
produite rien qu'une cinquantaine d'annees 
plus tât, au temps de Schubert ou de 
Chopin. 

Arrives la, envisageons sous le meme 
angle la question, egalement fort discutee, 
de la relation entre l'accessibilite - enten­
due de maniere semblable - et la valeur 
de l'ceuvre. L'ceuvre ayant une valeur 
effective sera toujours, tât ou tard, reconnue 
pour etre aussi accessible. Pour mesurer 
la part de verite de cette assertion, essayons 
simplement de nous rappeler la destinee 
des derniers quatuors de Beethoven qui, 
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ignores pendant pres d'un siecle comme 
etant aberrants, sont de nas jours reconnus 
et frequents dans le repertoire de la musi­

que de chambre. 
De tout ce qui vient d'etre dit jusqu'ici, 

quelques aspects, pensons-nous, meritent 
de retenir l'attention. 

Ainsi, pour etre mal comprise ou bien 
consideree sous un jour etroit, l'accessi­
bilite risque de devenir un trait restreignant 
de l'ceuvre d'art ou seulement de son 
caractere artistique; car, elle peut barrer 
I'« ouverture», jusqu'a produire meme un 
« manque d'ouverture » qui se manifeste­
rait tant dans l'attitude esthetique envers 
la creation et l'interpretation, que dans Ies 
effets inhibiteurs de toute stimulation 

artistique. 

N'oublions pas de relever ici le risque 
qui, aussi, la guette de devenir une source 
possible de dilettantisme qui, loin d' etre 
rebute par Ies tautologies, evolue a son 
aise sur ce terrain. Dans ce sens, apprecier 
positivement, sans nuance critique aucune, 
la seule accessibilite (prise du mauvais 
câte) et faire d'elle le critere principal de 
jugement de la valeur artistique ne tarde 
guere de devenir une base veritable pour un 
statu quo dans l'art. D'ailleurs, une des 
sources de l'erreur consiste precisement 
dans le fait de considerer a priori l'accessi­
bilite comme une resultante moyenne des 
qualites des ceuvres et de l'auditoire. Or, 
en realite, la valeur artistique d'une ceuvre 
- celle qui existe jusque dans son noyau 
le plus intime - n'est pas reductible a la 
moyenne, elle ne se plie pas aux lois 

statistiques qualitatives parce qu'elle ne peut 
se rapporter a des moyennes qualitatives. 
Chaque ceuvre et chacun de ceux qui 
l'ecoutent offrent des parametres propres, 
individuels, qui, envisages socialement, 
forment une somme et non pas une 
moyenne de nivellement. C'est pourquoi, 
le caractere inedit et la personnalite d'une 
ceuvre musicale vivent et revivent a travers 
ses forces communicatives non seulement 
au moment de son apparition, mais tout 
au long de son existence sociale, c'est-a-dire 

aussi longtemps qu' elle interesse estheti­
quement sur le plan social. Et dans ses 
relations avec chacun de ses auditeurs, elle 
se configure autant de fois, non parce 
qu'elle appartiendrait au moment contem­
porain ou revolu, mais - et c'est la !'aspect 
revelateur - parce qu'en transgressant la 
commune moyenne, elle demande un effort 
de comprehension accentue, correspondant 
chaque fois a la charge de contenu humain 
qui suscite l'interet de l'auditeur. Au­
jourd'hui encore, par exemple, lorsque 
Bach figure incontestablement dans le 
patrimoine de tout melomane, l' Art de la 
F11g11e continue d' etre cette musique austere 
qui se refuse a l'accession de l'auditeur 
non averti. 

Parmi Ies dangers de la fausse accessi­
bilite se foit jour, souvent, certaine devia­
tion du sens du message de l'ceuvre; elle 
provient du fait que le recepteur accede a 
tout a foit autre chose que voulait le 
createur. Le recepteur, dans ce cas, s'illu­
sionne, ii se laisse prendre a un succedane, 
se limite a ce qui lui tombe directement 
sous l'entendement, l'essence musicale lui 
echappant completement. C'est ce qui 
arrive, du moins dans une grande mesure, 
avec la musique a programme lorsque'elle 
est abordee uniquement par la filiere du 
programme, du texte litteraire - ce dernier 
etant sans doute plus accessible du fait de 
son caractere conceptuel - , mais cela n'e­
quivaut point a l'assimilation de la 
substance musicale. Ainsi, nous aurons 
beau suivre consciencieusement dans Ies 
programmes de salle Ies peregrinations 
d'Harold a travers l'Italie, l'essence de la 
musique de Berlioz ne nous deviendra pas, 
pour cela seul, familiere de meme qu' 
ecouter la narration des aventures de 
Till ne nous fera en rien apprecier la 
beaute du poeme musical realise par 
Richard Strauss sur ce pretexte. 

Mais le probleme ne se limite pas a la 
musique a programme. Prenons, par exem­
ple, le cas de la musique de divertissement: 
la, ce n'est pas l'ensemble de la musique, 
mais certaines de ses composantes seulement 47 
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(rythmiques surtout) qui deviennent le 
pretexte pour une autre reception, pour 
un emoi autre que musical. Accueillie en 
effet, parfois meme memorisee, cette musi­
que demeure cependant un pretexte, un 
support - le support de la danse - et c'est 
une valeur utilitaire qu'on lui accorde. 
Aussi, des que le pretexte prend fin (la 
danse), la valeur utilitaire risque de detein­
dre abusivement sur la valeur esthetique 
musicale en soi - c'est ce qui arrive avec 
Ies disques de consommation qui ne sont 
que des nouveautes perissables. 

Jusqu'a un certain point, un phenomene 
similaire se produit aussi avec des reuvres 
se reclamant d'une orientation nouvelle 
et dont l'accueil (la reception) enregistre 
la substitution de leur valeur d'experi­
mentation a la valeur musicale intrinseque : 
interessante, incontestablement, au point 
de vue scientifique, cette valeur d'experi­
mentation est saisissable sans doute par Ies 
specialistes ou dans le cercle egalement 
restreint de quelques devoues a de sem­
blables efforts de recherche musicale. Ce 
qui ne veut pas dire, cependant, qu'il ne 
faille se mefier, pour autant, de l'autre 
« barrage », celui qui peut se produire a 
la suite de l'attribution d'une soi-disant 
« inaccessibilite au grand public», par 
rapport a laquelle ceux qui auraient deja 

acquis le fond aperceptif necessaire a 
l'acceptation de ce genre d'reuvres ne for­
meraient qu'une faible minorite. 

Pour finir, nous n'insisterons plus sur 
cette verite bien connue que l'accessibilite, 
en tant que resultat d'une capacite de 
comprendre, tient du type historique, 
qu'elle est sujette par consequent d'avoir 
une evolution bien a elle et qu'inevitable­
ment, un jour, peut devenir de la sorte 
accessible ce qui ne !'est pas encore. 
L'erreur serait dans Ies jugements absolus, 
autant ceux qui promulgueraient comme 
souverain, en matiere d'accessibilite d'une 
reuvre artistique, le stade actuel, que ceux 
qui decideraient qu'obligatoirement toute 
musique encore inaccessible deviendra (et 
non qu'elle pourrait devenir) accessible. 

Une optique analytique - poussee jus­
qu'aux plus fines nuances - associee a la 
configuration correspondante - sous de 
multiples aspects - de !'acte critique, au 
profil spirituel de natre epoque, a l'im­
portance de ce dernier dans la formation et 
l'orientation de l'opinion publique et enfin 
a son application a la sphere de la creation 
et de la pratique musicales, doivent presider 
de la maniere la plus naturelle a l'ensemble 
des exigences d' extreme sensibilite qui 
entourent une notion aussi riche en ener­
gies esthetiques et sociales. 
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Chez la plupart des compositeurs roumains 
on rencontre, ces derniers temps, l'idee 
d'archetype, associee surtout aux recherches 
dans le domaine de la forme musicale. 
11 s'agit du jeu d'un concept - la forme­
archetype - que l'on s'applique a definir 
selon des methodes diverses afin de raviver 
la pratique musicale suivant des voies 
nouvelles - et de la musique-meme qui, 
dans sa realite vivante, a travers ses formes 
concretes, contredit l'archetype tout en 
suivant sa loi. Car la signification qu' on 
accorde en general au concept de forme 
archetype nous semble correspondre a 
celle de loi, en tant que principe essentiel 
et constant qui regne sur la creation des 
formes. 

On trouve une definition, au sens propre 
du terme archetype, chez Anatol Vieru 1 : 

une forme-archetype est une forme origi­
nale qui atteint a un taux de generalite si 
eleve qu'il est impossible de trouver au-dela 
d'elle une autre forme plus elementaire 
encore. Au contraire, c'est la forme­
archetype qui a le pouvoir d' engendrer 
d'autres formes ayant un moindre degre 
de generalite. 

C'est natre perception qui a la tendance 
d'associer les formes, meme tres complexes, 
qui se presentent a elle, a des formes plus 
simples, voir des archetypes. De telles 
formes seraient, selon Vieru, la forme 
binaire, la forme ternaire et la Barforme 2 , 

puisqu'elles ont de tres solides fondements 
dans natre conscience musicale. Anatol 
Vieru donne comme exemple Steps of 
Silence, composition qu'il a minutieuse­
ment elaboree d'apres des lois tres precises, 
dans I' ordre croissant des durees, et dont la 
perception, ou bien, selon l'expression du 
compositeur, le pouvoir createur de l'au­
diteur tend a reunir les petites durees, les 
moyennes et les grandes dans des sections 
clairement definies. C'est a une forme 
ternaire que la forme individuelle de la 
composition est reduite. Il en va de meme 
pour Clepsydre - Vieru a nomme ainsi 
une de ses pieces mais aussi une forme 

particuliere qu'il a inventee, une forme 

RECHERCHES SUR 
LES FORMES-ARCHETYPE 

DANS LA MUSIQUE ROUMAINE 
CONTEMPORAINE 

de percevoir d'une maniere specifique 
l'ecoulement du temps. 11 s'agit de Perpetuo, 
arriere-plan de musique monotone, stricte­
ment calculee afin qu'elle devienne imper­
ceptible en soi; des Ephemerides, qui vien­
nent se superposer a ce Perpetuo - ce sont 
des « timbres-durees » qui ont le pouvoir 
de s'imposer a l'attention de l'auditeur 
tout en rendant perceptible, de temps en 

temps, la presence, comme une ambre, 
du Perpetuo, tels Ies petits evenements 
quotidiens qui nous font saisir l'ecoulement 
du temps objectif; a ce Perpet110 et a ces 
Ephemerides se superpose enfin une trom­
pette-solo, presence accablante qui modifie 
la perception de tous Ies evenements se 
deroulant dans le temps. Sur des plans 
superposes clonc, et non juxta-poses comme 
dans Steps of Silence, c' est egalement a 
une forme ternaire que nous avans affaire 
dans la Clepsydre: la perception agit tou­
jours par synthese. La conclusion de Vieru 
est qu'une forme musicale n'atteint a son 
contour essentiel qu'au dernier stade de 
sa realisation, c' est-a-dire au niveau de la 
perception de l'auditeur, en traversant le 
stade intermediaire et inherent de la re-crea-
tion de !'interprete. Ainsi, 
forme-archetype ne saurait 
l'abstrait: « La forme naît en 

meme une 
exister dans 
meme temps 

que la musique - et la musique en meme 
temps que la forme; chacune d'elles parti­

cipe a la creation de l'autre »; la forme 

Anca ]alobeanu 
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est dane une existence concrete par 

excellence. 
En d'autres termes, Pascal Bentoiu ex­

prime la meme idee dans son livre Image 
et sens 3 : la musique est la rencontre d'une 

structure (c'est-a-dire le programme du 

compositeur, son schema, ecrit ou non) et 

d'une configuration (la realisation de cette 

structure dans la conscience musicale, son 

effet), rencontre qui ne devient possible 

que par l'intermediaire du second crea­

teur - l'interprete. 

Beaucoup de compositeurs roumains ont 

formule leurs conclusions dans ce sens. 

Cela ne doit pas donner l'impression qu'ils 

decouvrent, maintenant, des choses connues 

deja depuis longtemps et qui sont devenues 

banales. La signification de ces efforts 

theoriques, ayant des consequences prati­

ques, est autre. 11 s'agit d'une severe 

critique de la theorie scolastique qui envisa­

geait la forme musicale exclusivement au 

niveau de la composition. Malheureuse­

ment, cette theorie continue encore a 
fausser la realite de la musique et il nous 

semble opportun de citer une source 
classique: l'Encyclopedie Fasquelle 4, car 

c'est bien dans cet esprit que la critique de 

la theorie scolastique est faite: 

« ... Parmi les formes para-organiques, 

la forme musicale represente le type le 
plus pur de la forme qui se forme elle-meme. 
Sous quelques aspects qu'on l'envisage, la 

forme musicale est entierement une for­

mation ( ... ). Le vrai probleme n'est 

point de decrire de l'exterieur des formes 

toutes faites, reduites par abstraction a des 

formules « architectoniques », mais de com­

prendre le passage d'une absence de forme 

a une presence de forme < ... ) . Bref, 
il s'agit bien moins d'etablir une notion 

generale et statique de la forme que de 
concevoir Ies processus de l'activite forma­

tive mise en jeu dans quelque musique 

que ce soit. Cette activite se deploie a la 

fois dans les operations du compositeur 

dans la dynamique de la forme, dans la 
re-creation de celle-ci par !'interprete et 

dans la perception de l'auditeur. Mais elle 

y reste identique a elle-meme, puisqu'elle 

constitue la meme forme ( ... ). Pour 

avoir dissocie, au depart, ces quatre aspects 

d'une meme activite, les theoriciens de la 

forme se sont extenues a resoudre de faux 

problemes ». 
11 s'agit, enfin, d'une prise de conscience 

chez les compositeurs roumains. Les esthe­

tiques contemporaines ont prouve combien 

il est necessaire aujourd'hui d'envisager 

l'art sous l'angle de la communication. La 

forme musicale est dane consideree comme 

un processus qui ne s'accomplit qu'apres 

avoir parcouru toutes les phases : ceuvre 

(forme) - interprete - recepteur. La nou­

velle theorie de la forme doit tenir compte 

des conditions necessaires a la communi­

cation du message que celle-ci renferme. 

C' est pourquoi la tendance actuelle est de 

mettre l'accent sur la reception et de l'in­

clure non seulement dans la redefinition de 

la forme musicale, mais aussi dans sa 

creation, dans l'acte de la composition. 

Entreprise difficile, puisqu'ainsi le nombre 

des facteurs d'indetermination que le com­

positeur doit mettre en jeu est conside­
rablement eleve. 

Chez nous comme ailleurs, ce sont 

d'habitude Ies compositeurs qui font, les 

premiers, la theorie de leurs decouvertes. 

11 y a parfois des poetiques qui sont de 

vraies creations, de sorte qu'on ne saurait 

dire laquelle a ete la premiere: la creation 
de l'ceuvre ou la creation de la theorie. 

Si, autrefois, l'artiste creait sans trop se 

soucier de l'effet de son ceuvre dans la 

conscience de son auditeur, c'etait parce 
que les conditions permettaient que ce lien 

qu'on appelle message se trouvât implique 

dans l'acte createur. Or il n'y a pas lieu 

d'expliquer de nouveau dans quelle mesure 

les conditions actuelles requierent a l'artiste 

de partager la mission du chercheur et 
d' etre en etat de formuler theoriquement 

les resultats de ses recherches. La situation 

n'est pas tout a fait nouvelle: elle est appa­

rue des le XIX<' siecle, pendant l'essor des 

ecoles nationales. C'est depuis lors qu'en 

Europe le champ du materiel de l'art avait 
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commence son expansion; et c'est depuis 

lors que ce materiel nouveau, qui a entraîne 

des mutations dans la pensee artistique, 

ne trouve plus sa place dans les regles de la 

theorie traditionnelle et impose la recher­

che de ses lois. 

Il nous semble que la theorie scolaire 

ayant limite la forme musicale au deuxieme 

niveau de son existence: celui de sa virtua­

lite n'a pas su formuler les lois de la forme: 

ce sont des regles qu'elle a elaborees. 

Des lois, elle en a trouve; mais elle s' est 

arretee a mi-chemin. C' etait peut-etre 

l'influence des arts plastiques qui a fourni 

Ies fondements a l' esthetique tradition­

nelle ; ou bien le mirage de la notation, 

laquelle, selon Alain Danielou, « employee 

autrement que comme moyen d'analyse 

et de reference, a un curieux eff et sur le 

developpement musical. Elle invertit le 

processus mental et en oblitere certaines 

caracteristiques » 5• Le fait est que la nota­

tion devenant de plus en plus precise amena 

le compositeur a croire qu'il est en etat de 

maîtriser et de determiner son reuvre dans 

la partition d'une maniere totale. 11 s' ensuit 

que l'interpretation - et d'autant moins la 

perception - n'avait plus de role dans la 

creation de la forme. Le serialisme integral 

en fut la limite. 

C'est par reaction a cet etat de choses 

qu' an est arrive a l'idee que « la reali te 

audio-mentale de la musique, sa fonction 

en tant que langage expressif et vivant, ne 

peuvent se baser sur la forme cerite» 6
• 

Afin de retrouver les vraies lois de la 

forme musicale dans sa condition de 

processus vivant, an a essaye d'appliquer a 
la musique Ies lois decouvertes et formulees 

par la linguistique structurale. L'etude du 

folklore en a fourni Ies solutions Ies plus 

heureuses. On doit mentionner Ies etudes 
- pratiques ainsi que theoriques - du 

compositeur Nicolae Brînduş (Valenţe, 

grade şi puteri libere 7 et Consideraţii asupra 
practicii « Freies Zusammenspiel » 8 ). On 

trouve dans le folklore musical de chaque 

pays - maintes etudes l'ont prouve - des 

archetypes, grâce, peut-etre, a son evolution 

tres lente qui lui a permis de cristalliser les 

donnees les plus profondes, essentielles 

de la pensee musicale. « Nous ne connais­

sons la genese des archetypes folkloriques 

que d'une maniere hypothetique mais, 

d'une maniere analogue (pense Nicolae 

Brînduş) nous pourrons nous poser le 

probleme d'instituer des archetype3-struc­

ture dirigeant le deroulement d'une pratique 

du type (de l'improvisation) » 9 • 

Selon Brînduş, ces archetypes-structure 

agissent dans le folklore musical comme Ies 

modeles aux vertus generatrices de gram­

maire, pour tout autre langage, et faute 

desquels la liberte absolue dans l'impro­

visation aboutirait au chaos. Les archetypes 

seraient ainsi des formes ideales qui 

vehiculent des sens essentiels 10 • La creation 

dans la musique improvisee est soumise au 

meme p,incipe que la communication orale: 

« dialectique vitale de l' evasion et de l'inte­

gration dans l'archetype », selon Brînduş. 

Pour resumer, la forme-archetype serait: 

- forme originaire et irreductible corres­

pondant aux modeles elementaires et fon­

damentaux de la perception musicale et 

suivant laquelle la perception tend a classi­

fier et a juger toutes Ies formes complexes 

qui se presentent a elle (selon Vieru); 

- structure generative (dans le sens 

accepte par la linguistique structurale) dont 
la valeur semantique s'etablit surtout dans 

la pratique musicale, a la suite d'une 

convention, mais dont la nature profonde 

se justifie par Ies mecanismes de l' esprit et 

agit par consequent en tant que loi (d'apres 

Brînduş). 

Ainsi la musique est assimilee theori­

quement aux autres langages: l'reuvre mu­

sicale, renfermant un message entre l'artiste 

et son public, obeit aux memes lois gene­

rales qui regissent toute communication 

humaine. 

Pourtant dans sa pratique la musique ne 

fonctionne pas justement dans le sens d'un 

langage, puisque la tradition europeenne 

est arrivee a un relais de communication 

assez passif, en ce qui concerne le recepteur, 

surtout 11 , mais aussi en ce qui concerne 51 

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



52 

l'interprete, reduit au râle de simple execu­
tant de la pensee d'autrui, voire elimine 
completement par le serialisme integral. 

De ce câte, le probleme serait de retrou­
ver les lois - dont les formes-archetype 
representent des modalites d'existence spe­
cifiques - d'une nouvelle pratique musi­
cale qui retablisse la vraie fonction de 
langage de la musique. Mais les formes­
archetype du folklore, issues de la pensee 
modale, ont pourtant un caractere limite, 
specifique de chaque nation: il s'agirait ainsi 
de langues musicales differentes (surtout 
dans le folklore plus recent). Le probleme 
reste ouvert: y a-t-il des archetypes 
universels de la pensee musicale 12 qui 
fonctionnent dans le folkore musical de 
chaque pays, meme a travers des archetypes 
specifiques? S'il en etait ainsi, une com­
munication universelle par la musique serait 
possible et la musique pourrait vraiment 
jouir de l'apanage d'un langage universel. 

Mais il y a en meme temps l'autre aspect 
du probleme: est-il tellement necessaire 
que la musique accomplisse les fonctions 
d'un langage, et qu'elle revienne a une 
pratique orale ? 

11 nous semble qu'erigee en langage la 
musique s'eloigne du domaine de l'art: 
c'est la meme difference qu'il y a entre la 
langue parlee et la poesie, par exemple. 
D'un câte, il y a l'originalite qui a la valeur 
primordiale, de l'autre câte il yale domaine 
des choses qui sont a la portee de tous. 

Bien que la musique improvisee ou 
indeterminee a l'ambition de resoudre la 
crise de la forme musicale (qui est aussi la 
crise de la musique meme), elle nous 
semble etre une solution extreme; sa valeur 
de principe paraît limitee. 

Notes 1 
ANATOL VIERU, fn domeniu! formei muzicale, 

in Studii de muzicologie, voi. 8, 1972. 
2 Selon l'opinion du compositeur Dumitru 

Bughici (Dicţionar de forme şi genuri muzicale, 
Bucarest, 1974), la Barforme represente le terme 
generique designam des principes d'analyse qui 
sont differents des principes classiques sur lesquels 

11 y a parmi les compositeurs roumains 
une attitude mefiante quant a cette orien­
tation. Selon l'opinion d' Aurel Stroe, ou de 
Corneliu-Dan Georgescu 13

, la musique en 
tant que langage, serait « trop chargee de 
lieux communs inevitables, trop proche de 
l'instinct, elle ne saurait creer un objet 
(une cruvre) qui existât par sa structure ». 
Chez Aurel Stroe la forme archetype a 
toujours le sens d'une structure generative. 
Mais le but de la creation est cette structure 
meme, la valeur d'une ceuvre s'etablit en 
relation directe avec le degre ou elle releve 
une telle forme-archetype (tandis que, pour 
les theoriciens de l'improvisation et de 
l'indetermination, la structure generative 
est le point de depart dans la creation, elle 
y etant predeterminee). Les formes-arche­
type, selon Aurel Stroe, sont des formes 
tres simples, essentielles, irreductibles et 
uniques. Ayant ete creees par la nature, 
la mission de l'artiste est celle du cher­
cheur: il n'invente pas des formes-arche­
type, il les trouve. La valeur de son acte 
- dans le sens de la creation - reside non 
seulement dans la realisation de la forme 
(jugee dans son existence concrete) mais 
surtout dans l'intention qui l'a porte a 
decouvrir telle ou telle forme 14• 

La forme-archetype, dans l'acception de 
Aurel Stroe et de Corneliu-Dan Georgescu, 
est presque synonyme a la notion d'ceuvre: 
puisqu' elle est unique, irreductible, essen­
tielle et s'impose a l' esprit au-dela des 
regles et des lois. Ainsi il n'y aurait pas, 
dans la musique, simple communication 
puis qu'il paraît y avoir davantage: commu­
nion. De cette maniere s'expliquerait peut­
etre l'illusion (ou la realite ?) que la musique 
possede les vertus d'un langage universel. 

reposent la forme binaire et la forme ternaire. Ces 
trois termes ont chez Vieru une acception tres 
generale qui depasse (tout en Ies comportant) Ies 

principes classiques ainsi que ceux de la Bar­
forme. 

" PASCAL BENTOIU, Imagine şi sens. Eseu asupra 
fenomenului muzical, Bucarest, 1971. 
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5 ALAIN DANIELOU, Semantique musicale. Essai 

de psychophysiologie auditive, Paris, 1967. 
6 Ibidem. 
7 NICOLAE BRÎNDUŞ, Valenţe, grade şi puteri 

libere, in Studii de muzicologie, voi. VI, 1970. 
• N1coLAE BRÎNDUŞ, Consideraţii asupra practicii 

« Freies Zusammenspiel », in Muzica, 1972, n° 10. 
0 NICOLAE BRÎNDUŞ, Consideraţii .... 

10 « Dans la musique improvisee, le processus 

est similaire a celui du langage parle. Les impres­

sions rec;:ues s'impriment sur un mecanisme deja 

en mouvement dont elles alterent le cours et non 

pas sur un enregistreur statique. Ceci joue un râle 

tres important dans le caractere actif de la memoire 

et Ies reflexes de la memoire musicale en parti­

culier. Dans le langage modal nous voyons l'im­

provisation se developper a l'aide d'un vocabu­

laire fixe, d'une serie de souvenirs sonores et de 

sons - images preselectionnees que le mecanisme 

mental utilise et deplace comme Ies verres colores 

d'un kaleidoscope et que le cerveau de l'auditeur 

classifie immediatement » (Alain Danielou, op, cit., 

p. 20). 
11 Envisageant une situation ideale, qui est 

celle des communautes ou la musique est encore 

vivante, chacun etant un praticien virtuel, Alain 

Danielou pense que la musique improvisee est la 

modalite ideale - puisque c'est la plus creatrice, 

l'auditeur ayant un râle tres actif. 
12 C'est toujours Alain Danielou qui decrit des 

« constantes auditives » qui conditionnent la 

perception musicale. 
13 CORNELIU-DAN GEORGESCU, « Canto II» 

de Aurel Stroe, in Muzica, 1972, n° 11. 
H Natre impression est que pour le compositeur 

Corneliu-Dan Georgescu la notion d'archetype 

est bien differente des autres acceptions que nous 

avans commentees: elle n'a meme plus le sens 

generatif que lui accorde Aurel Stroe, du moment 

que, suivant son expression, Ies formes-archetype 

ne peuvent pas etre continuees ou imitees, elles 

ne peuvent etre trouvees qu'une seule fois. 

5.3 
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Paul Constantinescu approached the sym­
phony genre only when he had already 
acquired a long time experience as a com­
poser, enabling him to feel sure concerning 
his good command of the expression means. 
As a matter of fact, in 1944, the year when 
his Symphony in D was completed and had 
its first hearing, Paul Constantinescu was 
known already as the author of a quite 
impressive set of works belonging to 
various genres (such as the Romanian Suite 
for Orchestra, Symphonic Dances for Or­
chestra, Burlesca for Piano and Orchestra, 
Simfonietta, the cantata Carmen saeculare, 
the opera O noapte furtunoasă (The 
Stormy Night), Two Studies in the Byzan­
tine Style for String Trio, Sonatina in the 
Byzantine Style for Violoncello solo, Sonatina 
for Violin and Piano, Songs for Voice and 
Piano, Liturghia în stil psaltic (Liturgy in 
the Byzantine Style) for Chorns, Romanian 
Foll<songs arranged for Chorus, film music 
and so on. When examining these works 
(whose enumeration here is far from being 
complete) one is struck by the composer's 
two main concerns : his turning to good 
account of the folk song and his turning 
to good account of the Byzantine psalm 
intonations which in Romania had been 
"engrafted ( ... ) on the vigorous trunk 
of the folklore" 1 • 

These two conc rns are making them­
selves conspicuous during all Paul Constan­
tinescu's creative activity, either in works 
using but one of these veins -- the folk 
intonation in Balada haiducească (Ballad of 
Outlawry) for Violoncello and Orchestra, 
The Bukovina Suite, The 2nd Rhapsody for 
Orchestra, The Symphonic Dance "Olte­
neasca" and the Byzantine intonations in 
the oratorios Patimile şi Învierea Domnului 
(Christ's Passion and Resurrection) and 
Naşterea Domnului (Christ's Birth) or in 
works where the folk and Byzantine ele­
ments are blended - on the basis of the 
principles of the universal music - into a 
personal musical expression (The Concerta 
for Piano and Orchestra, The Concerta for 
Strings, The 2nd SymJJhony "Ploieşti' , 

SIGNIFICANT SPECIFIC 
COMPOSITION DEVICES 

IN PAUL CONSTANTINESCU'S 
SYMPHONY IN D 

Speranţa Rădulescu 

The Triple Concerta for Violin, Violoncello, 
Piano and Orchestra). 

Within the general frame of the compo­
ser's creation, the Symphony in D is an 
important step directed towards the full 
crystallization of a personal way of expres­
sion. At the same time it is his first attempt 
in building up an orchestral work of ampler 
proportions. Moreover, the work is a 
significant one also in the general context 
of our music, being one of the first valuable 
symphonies in which a proper Romanian 
style is asserting itself. In order to have a 
just image of the place of the work within 
the general frame of the Romanian musical 
composition, a sketch of the development 
of the Romanian national school from its 
beginning till the year (1944) of the com­
pletion of the Symphony will certainly be 
useful here, this development being, of 
course, connected to the appearance and 
the evolution of the "musical folklore" 
concept. 

Our first generations of professional 
composers - whose activity began in the 
middle of the past century - had among 
other things, also a tendency to lend their 
works an autochthonous colour, by taking 
over from the town fiddlers some tunes or 
fragments of tunes they harmonized after­
wards according to the principles of the 
Western harmony system. The beginning 
of a closer contact with the genuine peasant 55 
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aspects of the folk song was due to the 
forerunners of choral music - G. Musi­
cescu, T. Brediceanu, G. Cucu - who 
were searching alsa for new ways of har­
monization, more suited to the peculiarities 
of the intonation in the melodies based on 
this pattern. 

The 20th century creators have become 
gradually more and more aware of the 
necessity of formulating new ways of 
musical expression better suited to the 
specific features of the Romanian folk 
musical material. 

Amang these composers whose efforts 
have been mast consistently directed to­
wards the forging of such a kind of a proper 
Romanian style, there are to be found the 
names of Filip Lazăr, Mihail Andricu, 
Mihail Jora, Dimitrie Cuclin; their example 
has been followed by Marţian Negrea, 
Theodor Rogalski, Paul Constantinescu, 
George Enescu who "some 25 years aga 
had written the Romanian Rhapsodies, and 
was working, at the time, on his opera 
Oedipus, containing a lot of autochthonous 
intonations, as other previous works of 
his such as the Dixtuor or the 2nd Sym­
phony; (going his own ways in this matter, 
he gave) afirm (support to this new attempt 
at creating such a kind of a proper Roman­
ian style) in his 3rd Sonata for piano and 
violin" 2 • The Rhapsody, the Fantasia, the 
Symphonic Poem and the Suite were then 
the beloved symphonic genres. The few 
extant Symphonies dating from that period 
and due to the pen of Golestan, Zirra, 
Ottescu, Enacovici, do not rank among the 
best creations in the field ; besides, they 
are, by far, too little "Romanian" as 
concerns their style. Enescu's three Sympho­
nies, on the contrary, possess a high 
artistic value, but their use of the folk 
vein is often a sort of a "subterranean" one. 

A "qualitative leap" in this direction 
is due to Mihail Jora; his Symphony in C 
(193 7) is a brilliant demonstration of the 
possibility to use most accurately a musical 
material derived from the folk tunes in 
symphonic cqnstructions. 

Paul Constantinescu's Symphony is its 
junior by seven years, and represents a 
double endeavour: a) to enlarge the Roman­
ian musical style by including in it also 
another element most specific to aur 
people's spirituality, namely the specific 
Romanian form of Byzantine psalmody, 
and b) to pass from the Rhapsody geme 
to the symphonic development according 
to the "unique" pattern already esta­
blished in the Symphony of his teacher 
Mihail Jora. 

Our analysis of the Symphony in D will 
be thus focussed on: 

- the way the composer has succeeded 
in building up a sonorous construction on 
the basis of a specifically Romanian musical 
language; 

- the specific features of this language. 

THE CONSTRUCTION 

Paul Constantinescu is expressing himself 
in accepted forms - sonata, song, rondo, 
passacaglia - but provided with a new 
contents and fitted to it. 

The work is in faur movements, accord­
ing to the tradition established by the 
German School. Adagio-Allegro deciso, 
Adagio, Allegro vivo, Andante sostenuto­
Maestoso. 

The first movement is a sonata allegro 
preceeded by a slow introduction (p. 3 - 5) 3 , 

where the horns and the first violins ex­
pase two short ideas without any other 
comment. 

The principal subject of the sonata 
allegro is foreshadowed by an anticipatory 
short passage whose dynamics is possessed 
of an ascending line. 

The principal subject, entrusted to the 
first violins tao, is macle up of two distinct 
"blocks". 

A= a + a' 
7 bars + 25 bars 

where a' is in the form of a broad "vault", 
and passes imperceptibly into a bridge­
trans1t1on towards the second subject 
(p. 14 ), a short (1 O bars) dialogue between 
the violins, the English horn and the oboe. 
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It is of a contrasting character to the first, 
being lyrical, introspective, depressing, 
owing to its abounding in chromatic descend­
ing passages; it is pre-eminently romantic. 

The Development (p. 17-32) is a "mo­
saic", each of its sections being different 
from the others both in the musical mate­
rial they make use of and in their writing 
i.e. in their scoring, use of registers, accom­
paniment formulas and various swingings 
around the main structural syntactic pattern 
of the symphony, which is that of the 
monody whose accompaniment is ground­
ed upon homophony). 

The first section (p. 15 -17) of the 
development contains a figured harmony 
"woven" by the violins and afterwards 
by the clarinets, on which there is displayed 
a new melodic line, characteristic of the 
development. 

In the second section (p. 17-19) several 
melodic elements reminiscent of the themes 
in the introduction and in the exposition 
are overlapped on a harmonic background 
which in its turn is gradually unfolding the 
rhythm (a). 

The third section (p. 19 - 23) is made up 
aut of a lot of rhythmic and melodic 
designs from the introduction and the expo­
sition either taken over as such or trans­
formed. The mast conspicuous of them is 
motive (b) which along with motive (c) of 

i „ J )ij 

t I 

fi. j, J. 
the introduction (both derived from (a), is (d) 

~ J. )i J 
roaming all over the whole musical texrnre 
by changing its intervals, by augmentation, 
by "rarefaction", by abbreviation. This 
section is proving the exceptionall y con­
summate skill of the composer in the 
working-out of motives. 

Adagio Allegro deciso 

The fourth section (p. 23 -26) is subdi­
vided into a lot of smaller sections whose 
melodics is a varied one comprising new 
lines, but which are, nevertheless, com­
bined with motives or reminiscences of 
certain motives and rhythmic patterns of 
the exposition. 

The fifth section (p. 26 - 29) brings back 
the theme of the first section, but this 
time on a different background. 

The sixth section (p. 29- 31) resumes, by 
varying and amplifying it some of the 
musical material in the fourth section. 

The seventh section (p. 31-32) is an 
anticipatory passage, suggestive of the reca­
pitulation to come and which differs only 
very slightly from the analogous one 
preparing the exposition. 

The Recapitulation differs in several 
respects from the exposition. A part of the 
first subject is omitted, namely, a part of 
the bridge-transition towards the second 
subject; in exchange, a new section is 
added to it, that connects it with an 
ample Coda. It resumes, again as in a 
"mosaic" - but here the stress is laid upon 
the horizontal aspect - , a great part of the 
thematic material of the introduction and 
of the exposition. The Coda closes sump­
tuously on a massive Tonic Pedal on D, 
the first movement of the work. 

The climax of the Allegro is reached in 
the third section of the development, being 
foreshadowed by the gradual accumulations 
of tension in the first and second sectiom. 
It is followed by a short "decrease" com­
bined with a disintegration of the motives. 
The fourth, fi.fth and the sixth sections of 
the development are comparatively "sta­
tionary" as concerns the dynamics; the 
following great "increase" is achieved in 
the seventh section - i.e. in the antici­
patory passage suggestive of the reca­
pitulation. 

Therefore the First Movement can be 
tabulated in this form: 

Introduction - Exposition - Development - Recapitulation - Coda 
t t 57 
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Comments : - The Sonata allegro proper 
is framed symmetrically between an intro­
duction and a coda using the same thematic 
material. 

- The development, "the centre of 
gravity" of the whole structure, is striving 
to organize the mosaic-like sections in it in 
such a way that every new element, i.e. 
non-existent already in the exposition, 
should nevertheless find its "justification" 
in the general construction of the work; 
thus, the fifth section resumes, but in a vari­
ed form, the musical material in the first sec­
tion, and the sixth section deals in the same 
way with the material in the fourth one. 

The Second Movement - Adagio - is a 
big ternary song form. Part I (p. 4 7 -62) 
brings in ancient Byzantine intonations by 
means of a melody which is in fact a 
"musica amensurata", although convention­
ally enclosed in bars; it is followed by a kind 
of "discursive comment"; this "comment" 
being a kind of bridge towards a varied re­
suming of the principal subject, and making 
use subsequently of some melodic fragments 
and motives derived from that; it cannot be 
therefore taken for a development. 

Part I which after this varied resuming of 
the subject, closes with a new "comment" 
as a bridge-transition is serene and wistful 
in character, and makes use of some warm 
sonorities by exploiting the soft timbers 
of the clarinets, the horns, the harp and 
the celeste. 

Part II of the song-form (p. 62-69) is 
subdivided in its turn into an exposition of 
the second subject proper - whose melodic 
and rhythmic features make it akin to the 
folk Christmas carols - and a new "com­
ment" related to the previous one and 
which leads to a slightly changed recapi­
tulation of Part I (p. 69-73). The second 
movement can be thus tabulated as follows : 
Adagio 
A 

"comment" and 
a "comment" - a -

B 

-6-
"con1ment" and 

bridge-transition 

bridge-transition 
A 

-aaaa 

The Third movement - Allegro vivo is a 
Rondo-Sonata spectacular and exuberant. 
ln our opinion, it is the most successful 
movement of the symphony by the beauty 
of its melodics, the inventiveness of its 
rhythms, the fluency and unitary character 
of its construction and language. lt is a 
rondo, owing both to the dancing character 
of the subjects, inspired from the folk dance 
tunes, and to the return, several times, as a 
refrain, of the principal subject. The sonata 
principle makes itself conspicuous in the 
intermediate sections, which are possessed 
of the characteristics of the development. 

Section I - A (p. 76) is built, according 
to a principle used also in the previous 
movements, out of several "blocks". 

A = a bri~~e-transition a' 
development 

93 bars + 25 bars 
where 

a = the refrain R + R transposed + 
p. 76-78 p. 78-81 p. 81-93 

+ R bridge-transition 

development 
The second section - B (p. 98 - Lo 

stesso tempo, ma tranquillo) consists of an 
episode where on a harmonic background 
macle up of the blended timbres of the 
brass instruments and of the harp, there 
appears, under the form of a dialogue 
between the violins and the oboe, a theme 
akin to a dance tune from Muntenia; 
this theme is unfolded gradually allowing 
for the "brîu" ( "girdle dance") rhythm (e) 
to creep in. 

The return of the principal subject 
(p. 101 - A tempo) is followed by a new 
"comment" -development, with an "in­
crease" in dynamics, whose climax is 
marked by the last return of the refrain to 
the Illrd movement; it can be tabulated 
then: 

Allegro vivo 
A 

bridge-transition 
a a' 

development 
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b br_icl_g_e-tra_~sj!ion 

development 

A 
bridge-transition , a -----------~------ a 

development 

The fourth movement 

- Andante sostenuto-Maestoso is a Pas­

sacaglia "prefaced" by a short slow intro­

duction. The theme of the passacaglia 

4 
Moderato 

► I J l Iµ l 

The composer ventures to take some 

liberty as concerns the structure, transcend­

ing this way the canons of the traditional 

form. Thus, the theme proper - which 

becomes gradually a "support" for a 

general recapitulation of the musical mate­

rial from the previous movements of the 

symphony - undergoes considerable chan­

ges both in its outline (which is enriched 

by means of so-called "melodic notes", 

by changing the intervals, by varying the 

rhythm) and in its dimensions (by means 

of simple or double augmentation or dimi­

nution of values, by adding or removing 

some motives, by "rarefaction" and so on). 

However, in order to ensure the coherence 

of the passacaglia as a whole its theme is 

resumed distinctly, in variations 15, 20 
and 21. 

As concerns the delimitation of the 29 
variations and of the Coda we consider 

both their melodic material and their 

specific writing (i.e. their "syntactic type", 

their scoring, the registers they make 
use of). 

As the changes in these elements do not 

always take place at the same time, the 

(p. 129-130) exposed in dense harmonic 

"bundles" by the whole orchestra is a 

phrase of faur bars whose tonal evolution 

begins in D minor and ends in F minor 

making a horizontal use of ten out of the 

twelve steps of the chromatic scale; although 

their organization is very much akin 

to that of the serialized music nevertheless 

the composer has not given up the functions 

relationships between the steps. ln this 

respect one might compare it to the theme 

of Webern's Passacaglia for Orchestra, Op.I: 

" " J 
A " A 

l•A J I ~ h~ j j 
p 

exact fixing of the junction points of the 

sections remains still an open question. 

However, if we are to consider the passa­

caglia only from the point of view of the 

melodics it makes use of, we shall find that 

it can be divided into two large sections : 

- Section 1 (variations 1-13, p. 130-
143) where the theme, submitted to several 

successive "deteriorations", is associated 

with some new "counter-subjects" varied in 

their turn, and 
- Section 2 (variations 14-29 and Coda, 

p. 143 -177), where the same theme is 

supporting the "working-up" of some 

others lines, motives, rhythmic structures 

taken over from the previous movements 

of the work 4 • The material in this recapi­

tulation - where a basic role is played by 

the first idea in the introduction 5 - is 

crowding more and more as the themes 

overlap and juxtaposit each other closer 

and closer. As a consequence the structure 

becomes more and more pol yphonic and 

amplified, its most compact and "vigorous" 

moment being the Coda which comes as 

a sort of "apotheosis" and is displayed on 
a massive tonic pedal. 59 
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Conclusions 

Paul Constantinescu takes over the tradi­
tional forms, fitting them to the contents 
of this music. As concerns the structure he 
does not use the so-called "tonal planes" 
as their succession in the Symphony in D 
does not look to be possessed of a logic 
of its own. The opposition between the 
sections is achieved only by the contrasts 
in the thematic material and in the writing. 
A few of the construction devices we 
have pointed out to, namely: 

- the organization of the subjects into 
two or three distinct "blocks", the last 
being an open one as concerns tonality and 
asking therefore for a development, and 

- the achievement of the musical stream 
in general and especially that of the deve­
lopments by assembling together a great 
number of smaller sections, have been 
detected also by Vasile Herman in his 
before mentioned analysis of the Triple 

Concerta. This enables us to consider them 
as basic peculiarities of the musical think­
ing of the composer. 

OTHER STYLISTIC ASPECTS 

Melodics 

The main way of expression i.e. the 
prevailing "syntactic type" is here the 
monody whose accompanirnent is grounded 
on homophony. In the relation between 
melody and harrnony, the stress is laid 
upon the former, which attracts mostly 

The brilliant refrain of the Rondo-Allegro 

vivo is, by its intonation and especially by 

the hearers' interest, owing to its richness 
and variety. This characteristic feature 
represents the essential difference between 
Paul Constantinescu and his teacher and 
predecessor Mihail Jora . In the latter's 
work although the primordial impulse is 
due also to melodics nevertheless in the 
ensuing developments "the harmony be­
comes the prevailing fact, the ground on 
which the problems are deliberated upon, 
the field where the most important forces 
are engaged and where the most resounding 
successes are obtained" 6

• In Paul Constan­
tinescu's work the harmony with a few 
exceptions, is subordinated to the melodies. 

In the linear developments of the sym­
phony there exist - as distinct elements 
- Byzantine and folk intonations which 
interfere or are even blended together. 
In later works - we refer here especially 
to the Triple Concerta, the composer's 
last and most achieved work - these into­
nations have grown into a homogeneous 
personal language. 

Paul Constantinescu is an expert in the 
folk melodies, whose characteristic features 
he has grasped. In his Symphony in D 
he does not quote folk tunes, but creates 
subjects according to the genius of the folk 
musical language: a) by "coming" very 
close to a certain folk pattern, or b) by 
using such construction devices as modal 
structures, melodic, rhythmic and cadence 
formulas specific to the Romanian song. 

a) The first category comprises many a 
subject in the symphony. Thus, the second 
subject of Adagio is a Christmas carol 
(pag. 62). 

its rhythmic peculiarities a Muntenia 
"brîu" ("girdle <lance"): 
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2 

v., ,•#f@ I 

, ~I~## J. w au J u w J 1 1 J. Js 4 'fe □ a w s J ti 1 
~ ,., ,., 

t±)J IJJiJ IJ J IJ) 
The second subj ect (episode) of the same movement is a <lance tune coming from 

the same folklore area (p. 98). 

" 1 411t I I r· ttfio I I I J . .îi!:§@J I I I r· fl 
4!h fr r1r r r 11.rftJ , 11 &J- ~JpjJ 1 

4¾~• i ~w ll qJ 11 

We must point out h ere its resemblance with the song Morarul < = The Miller) 
by D. G. Kiriac: 

Allegro 

' ~ I r . ~ I r r I r r I qi J I J" Ji I J j I J J I J J I 
f •f ~ -if' ===-

b) W e have included in the second 
category those melodic lines which, al­
though they cannot be compared to a 
well-defined folkgenre, exhibit nevertheless 
essential specific features of the folk 

4 o li o 11 11 o \) o a 

O I) O I\ 

In exchange we are frequently faced with 
penta- and tetrachords containing elements 
specific to the folk intonations but which 

Wi o ff11 o 3. Major 
li 

4 ff11 ff11 o 4. Major 
o o fourth 

4 1!11 o 5. Minor 
o ~li o 

melodies: I. Modes and modal structures; 
II. Typical melodic-rhythmic and cadence 
formulas . 

I. Folk h eptachords are to be met but 
rarely in the work: 

1. Major mode w ith augmented fourth 
and minor seventh 

2. Min or mode with augme nted fou rth 

are assembled by the composer into modes 
non-existent as such in the musical folklore. 

Here are a few such structures : 

pentachord with augmented fourth 

pentachord with augmented second and 

pentachord with augmented fourth 

4 I 6. Min or pentachord with d imini shed fifth or Loc-
jj11 li ~o 

o o rian pentachord w ith major seco nd (lstr ian 

4 
pentachord) 

lz11 7. Minor tetrachord w ith minor seco nd a nd dimi-
o li o ni shed fourth 61 
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ihe composer uses two ways of joining 

them: 

- the juxtaposition of two or more struc­

tures, as in the following fragment (p.38). 

v.1 w & •rţ r t t t t 9 t t t t I rY: r f r t r r r r r r 1 

p serrpre cresc. poco a poco 

4, fe fÎ f HH f H 
1
H fÎî fctrfţ f 

1 

Here, the melodic line is in the mode 

T 
T2 (Messiaen's "2nd mode of limited 

transposition"), but obtained by rneans of 

two "Istrian" pentachords 7 (i.e. "Locrian 

ones whose second degree is raised by a 

sernitone" e.g. e - f sharp - g - a - b 

T~T 

tw◊I•/¾r; T i3~;% li 

flat) connected conjunctly, i.e. the last 

sound of the former being at the same tirne 

the first "basic" one of the latter. 

- the interference of the modal structu­

res and their blending on the basis of 

a few sounds common to all of them 

(p. 84). 

J 1S ,I 1,m I Ir Ip F ~I' 1C Î I 'ff i.E n t i'E 

ii 0 
I 

a~ 
li 

These scales are sometimes pervaded by chromatic notes (p. 52). 

C. inffl. 4•r ~ 

The appearanc~ of these chromatic notes 

has been explained, by overdoing the 

matter, as the result of the blending of 

scales using each a different sonorous 

material; our opinion is that they look 

rather to be either a means of enriching 

the modal structures or a consequence of 

the composer's having in his mind the 

pattern of the so-called "neo-romantic" 

melodics (this assert ion is justified by the 

existence in the work of severa! chromatic 

lines free from all connexion whatever 

with modal world, in the interior harmonic 

parts). 

. , 
Drawing a parallel between the modal 

world of the Symphony in D and that of 

the Triple Concerta - a work grounded on 

Byzantine and "psalm" modes - we find 

in them several identica! structures of 

the type: 
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as well as the same joining devices ot 
these structures. Thus the parallel renders 
evident nat only the common features 
that make so clase the melodic languages 
of both works, but alsa lays stress on the 
existence of a mutual modal essence of 
both the folk and Byzantine "psaltic" 

music. 
II. The melodics in the Symp hony uses 

more frequently the progressions by con­
joint degrees; tţe leaps are, mast frequently, 
of a 4th or of a 5th as in the folk-tunes. 

Paul Constantinescu has grasped alsa a 
few specific Romanian cadence types. 

- in minor modes, the cadence VII - I, 
with the use of the "subtonic" (i.e. of a 
non-altered leading note). 

- in major modes, the cadence on the 
Vlth degree. 

The rhythmic formulas are alsa possessed 
of a mast conspicuous folk character, as 
they have been taken over from the 
folklore or recall certain folk rhythms. 
Here are a few of them, mast frequentl y 
used in the Symphony in D as well as in 
other works, by the composer: (f); they are 

i JJ. liiJ 
i J. li J I J. 

J. Ji i 
li J 

typical of the "brîu" ( = "girdle <lance") of 
Muntenia, and appear as such, or are 
metamorphosed by means of: 

- diminution: (g) 

3 r.-n 

Here the melodics is no longer purely 
dia tonic, but includes alsa several chromatic 
elements ; we find again in it the "lstrian" 
pentachord - which is, as we have seen, 
a modal structure used in the folk-tune 
melodics. This way of connecting conjunctly 
several intonation elements of various 
origins in the same phrase is one of the 
devices used by the composer in his 

- subdivision, ot the values: (h) 

i J. lin; liJ liil 
- fusion of certain values: (i) 

- augmentation or diminution of cer­
tain values: (j) 

i '7 J j) J 
- shortening or omitting of a part of the 

formula: (k). The rhythmic structures, 

which are very numerous and varied, 
alternate rapidly in the Symphony; in this 

respect, one can even speak about a 
horizontal "polyrhythmics" 8• However 
there exist alsa several rhythmic cells which 
set in order all this diversity of elements 
and thus unify the musical stream. 

The Byzantine "psaltic" singing is to be 
found especially in the second movement 
- Adagio - of the Symphony. The princi­
pal subject of this movement is really a 
Byzantine melody possessed of an archaic 
flavour and whose mode is a pure Dorian 
one. ln the fourth movement the passa­
caglia - the variations 1, 2 and 13 contain 
a sort of "counter-subject" alsa of Byzan­
tine inspiration, already mentioned by us, 
and whose pattern is to be found in a 
12th century intonation : 

endeavour to set up a unitary melodics in 
his work. 

The Symphony contains alsa another 
category of melodic lines - either principal 
or accompaniment ones, free from every 
relationship with the modal world. They 
belong to what could be termed a sort of 
"neo-romanticism" of Western origin 
(p. 14 - 15): 63 
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r • :. ~=r- p;J JIU 3; :c· f_i• •, 
P moito espress. 

Ob . f (1,JJ Jlfi) 5fEjf) o f5Ji)1f?ITFJJ 
Ob. 4~=rn r r ~ 11 r -==- ~ ., 

The chromatic lines of the harmonic 
accompaniment are opposed vertically to 
those of folk or Byzantine origin; therefore 
we can say that we have here a new device 
of joining the three types of melodics. 

Conclusions 

The melodics of the Symp:10ny in D îs 
noticeable by its variety, its richness, and 
the complexity of its rhythm and metre. 
It is grounded on the folk, Byzantine and 
"neo-romantic" elements. These are în 
mast cases distinct from each other; but 
there exists alsa the possibility either of 
their horizontal interpenetration or of 
their vertical superposition. The unity of 
the musical language of the work îs achieved 
by strict "justification". 

I\ a2 A A t A A 

Cor tJ r 
a2 A I A A I\ 

o) .ff1 
I\ >,.---- 1 A A t iJ A 

Tr 

tJ .ff1 I I v~ 

> a3 A • 
Trb 

.ff ... - tt• 

. 
u- .. • tr- -
> .ff 

The horizontal preponderance of a mode 
has vertical repercussions nat so rnuch on 
the structure of the chords as on the 
composer's adopting new types of rela­
tionships which coexist side by side with 
the tonal ones : 

• 
,. 

A 

A 

r 

" 

,,.... 

The harmonic language is subordinated 
to the melodic one. The chord progressions 
are mostly in "bundles", the parts having 
gat but tao little independence and 
reducing their motives only to varied 
figurations. 

The harmonic "blocks" succeed each 
other in rhythmic patterns whose task is to 
support the melody, i.e. to ensure its 
fluency. 

,. 

The typology of the chords is as a rule a 
"neo-romantic" one. We are to point a ut 
here the composer's preference of the 
diminished chord with diminished se­
venth - a vertical synthesis of the Istrian 
pentachord, so frequently used in the 
melodics. 

The progressions are frequently taking 
place by means of chromatic "slides" 
(p. 151). 

A A A A A 
A I I I 

- - v • 

A A A A A A f 

'-.t .. - -61- v• 

A a3 A A A f 

, - f 
A A A A A . 

- > 

f 
A ,l • A A 

;:---
f 

- V - I (with the minor dominant) 
- VII - I (with the subtonic) 
- progressions by thirds or seconds with 

parallel fifths. 

Another harmonic device whose task îs 
alsa to point aut the specific features of 
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the melodics, is the pedal point similar to 
the "drone" in the folk tunes which 
"by avoiding the obligatory character of 
the tonal relationship structured on the 
principle of the dominants ( fifths) is thus 
supporting the free display of the modal 
relations" 9 • 

General Conclusions 

ln spite of tlie beauty of several progres­
sions, the harmony plays in the Symţ/: ony 

in D a rather subsidiary role being at times 
not fully accommodated to the melodics. 
In this respect, Mihail Jora , by using a 
structural system of "chords-in- (super­
posed) fourths" has succeeded in building 
up out of it a harmonic language, more 
suited at times, to the Romanian modal 
folk intonations. 

The independence of the harmonic parts 
is a restricted one save for a few moments 
in the finale. In his later works Paul 
Constantinescu aims at using more and 
more the polyphonic devices, succeeding in 
creating in his Triple Concerta, a complex 
contrapuntal writing (macle up of dialogues 
and imitations, canons, different intervals, 
by diminution and by augmentation and 
so on). 

As concerns the scoring the composer is 
using a big apparatus rich ih percussion 
instruments whose role is either to produce 

1 VASILE HERMAN, Qindirea modală autohtonă 

oglindită în « Triplul concert» de Paul Constan­

tinescu, in St:,dii de muzicologie., vo i. VIII, 1972. 
2 PASCAL B ENTOIU, Mihail ]ora in Studii ele 

muzico logie, voi. II, 1966. 
3 The numbers of the pages are given in 

accordance with che score printed by the Editura 

Muzica lă a Uniunii Compozitorilor, Bucureşti, 

1972. 

colour effects (triangle, chimes, xylophone, 
celesta) or rhythmic-dynamic ones (small 
drum, bass drum, kettledrums, gong, 
cymbals). 

Without containing spectacular elements 
or special elaborate "refinements", the 
scoring is brilliant, efficient and surprisingly 
supple in spite of the abundant " doublings". 
Paul Constantinescu's Symphony in D is, 
among other things , also a contribution, 
along with the works of his contempo­
raries - Jora, Cuclin, Andricu, Zeno Van­
cea, Silvestri, Liviu Rusu, Rogalski and 
others to the crystallization of a proper 
Romanian modal way of musical thinking. 
The composer takes over in this work the 
specific elements of the autochthonous 
musical language acquired by his forerun­
ners, adds to them a new element - the 
Byzantine - "psaltic" intonation and fuses 
them into a personal style whom he 
endeavours to give a homogeneous 
character. 

Although this aim is not so fully achieved 
as in the composer's later works, never­
theless the S ymphony in Dis worth analysing 
owing to the presence in it of several 
specific, significant composition devices, 
deeply rooted in the Romanian symphonic 
trend , and which are the outcome of the 
composer's efforts to achieve an agree­
ment of all the stylistic elements and to 
build up out of them a well-knit and 
lasting son orous edifice. 

4 This delimitation of course ca nnot be caken 

as an "absolute" one, s ince the melodics of the 

first 13 variat ions o n the one hand is noe g iven up 

totally in che following ones, while o n the och er 

ic is noe utterly different from chat used in che 
o ther movements of the Symphony; for instance, 

che counter-subject of va riations 1, 2, 13 (p. 130-
132). 

Notes 

65 
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is related to the principal subject o( the Adagio (p. 4 7). 

'Î ,,m 1u4±~ a J 4 ta.ff @e r1 a 1 
p ~ ===-- 5 ==--

motto tranq. ed espress . 

4u(=--1) "r r f 0Hr ft I 
5 By using here this subject, the composer 

ach ieves a symmetrical framing of the symphony -

a fact which consolidates the formal cohesion of 

the work. 
6 P. BENTOIU, op. cit. 
7 We have taken over this denomination 

from the Romanian ethnomusicologist TRAIAN 

MîRZA who has used it in his study Cadenţe 

modalefinale în cîntec,tl popular românesc , in Studii 
ele muzicologie, voi. II, 1966. 

8 PASCAL BENTO! u's assertion about MIHAIL 
)ORA, in 0/). cit. 

9 GHEORGHE FmcA, Criterii ele stabilire a unei 

ti/Jologii în armonia modală, in Studii ele Muzico lo­
gie, voi. VIII, 1972. 
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These days, when we here are paying 

tribute to the memory of Charles Ives, the 
"American Library'' in Bucharest plays 

host to a very comprehensive "American 
music week" including two substantial 

programmes dedicated to the great com­
poser's chamber music, songs and choral 
pieces, interpreted by some of the mast 
outstanding Romanian musicians. I think 
this is a very graphic illustration of the 
rapid progress achieved in Romanian artistic 

life as regards an acquaintance with the 
creation of this pioneer of contemporary 
music. For the Romanian musicians and 
audiences, Charles Ives is not just a name 
in a book, for he has become a live pre­

sence, with an actual for influencing 
their sensibility and thinking. 

Although an enumeration of data and 
dates is often tiresome, on such an occasion 
as this one I believe it is of definite interest 
for musicologists to mention some stage s 
covered in propagating Ives's music in 
Romania. I should like to rccall the first 
Romanian performance of the Second 
Symphony, by the Symphony Orchestra of 
the Romanian Radio and T elevision, con­

ducted by Iosif Conta in Bucharest, on 
November 16, 1967; the inclusion of The 
Unanswered Question in the programme of 
a concert of composer Anatol Vieru in 
April, 1970; the first performance in 
Bucharest of The Piano Trio, offered by 
the "Musica Nova" group, on May 27, 
1970. The following year, "Musica Nova", 
led by pianist Hilda Jerea, macle an 
extensive tour of the United States, playing 
Ives's Trio at Coolidge Auditorium of the 
Library of Congress on May 12, 1971, alsa 
enjoying the particular honour of per­
forming the same work as part of a concert 
at Dag Hammarskjăld Auditorium of the 
United Nations on April 6, 1971. Inci­
dentally, the Trio also called the attention 
of the group led by pianist Valentin 
Gheorghiu, who after performing it in 
Bucharest on February, 3, 1974, also includ­
ed it in the programme of their United 
States' tour. Undoubtedly, a particularly 

CHARLES IVES ANO THE ROMANIAN 
MUSICIANS* 

important role was played by eminent 

American performers and musicologists 
who, on visiting Romania, actively propa­
gated Ives' music and thinking; in this 
respect I should like to quote the names of 

Howard and Helen Boatwright, of Alan 
and Nancy Mandel, of the "New York 
Vocal Arts Ensemble" and of Mr. 
Daryl Dayton. 

On the other hand, perhaps even more 
significant is the influence - clearly 
acknowledged at that - of certain aspects 
of Ives' music and aesthetic thinking, upon 
some Romanian composers. The most 
typical example is Anatol Vieru, who - in­

troducing the Unanswered Question as part 
of a concert otherwise including only his 
own works - insisted on pointing out the 
fertile, seminal effect which the knowledge 
of the American maestro's creation had 
had upon moulding his own personality. 
'Wbat has impressed Vieru (who, like most 
Romanian composers with whom I had 
an opportunity to talk about this, considers 
Ives as a visionary and forerunner - from 
whom the road down to us is much shorter 
than from other precursors) is the extra­
ordinari· freedom of his position, the 

* Paper delivered (parcially) at the international 

session of the Charles Ives Centennial Festival­

Conference, New York-New Haven, 17-21 

October, 1974. 

Alfred Hoffman 
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obvious independence from currents and 
fashions. Reading lves' writings reveals 
vast philosophic and artistic culture, but 
what appears in the foreground is the 
extreme originality of his thinking, his 
contact with the universe not being 
"oppressed" by this culture. Therefore, 
the passion for experiment, for avoiding 
beaten tracks, macle him open many roads, 
subsequently embarked upon by the seekers 
of novelty. 

By way of an example, referring to 
contemporary Romanian music I should 
first of all like to mention a type of cons­
truction - inspired by lves - determined 
by a certain philosophical and musical 
vision. On a sound track with a uniform 
and continuous pulsation - a sort of sym­
bol of the abstract flow of time -, which 
we could call "master tape", other musical 
events are super-imposed, each of them 
having its own course and time. As concerns 
Anatol Vieru, he called these events 
"ephemerides". After his work for orches­
tra Clepsydra 1, he went along the same 
way in Clepsydra 2, preserving the principle 
of the uniform unfolding of a basic sound 
track, over which, however, this time the 
choir - together with the panpipes and 
dulcimer - unexpectedly supervenes, in an 
entirely novel way, with "ephemerides" -
fragments which may range from folk 
riddles, nursery songs, carols, up to more 
abstract formulas, - each of them bring­
ing along a different emotional world. 
The performance of this work requires two 
conductors, one for the orchestra and the 
second for the choir. 

The same thing, though employing dif­
ferent means, we can find in Vieru's piece 
The Land of Stane, where there is a conti­
nuous electronic background, upon which 
ostentatiously concrete "ephemerides" are 
super-im posed. 

Yet these problems in lves' works - the 
confrontation between permanent and ephe­
meral elements, between the essential and 
the accidental, between the implacable 
flow of time, and the intense or amorphous 

nothingness of the moment, is to be found 
also with other Romanian composers, for 
instance Myriam Marbe, Octavian Ne­
mescu, Corneliu Cezar. On the other 
hand, the imagination of Romanian com­
posers has also been stimulated by lves' 
freedom in handling and coupling various 
musical materials, without being obsessed 
by the lack of stylistic unity, the whole 
being subordinated only to the unity of the 
conception. For inst:mce what we notice 
with lves in the utilization of fanfare 
fragments, is to be found with some young 
Romanian composers in the joining together 
of folk elements. I should like to mention 
the names of Corneliu Dan Georgescu and 
Mihai Moldovan, who have created excel­
lent symphonic works, similar to "mo­
saic" based on cells of folk music, some­
times apparently disparate. 

One of lves' most consistent admirers 
among contemporary Romanian composers 
is Liviu Glodeanu. I was particularly inter­
ested to know which aspects of the 
American composers music impressed him 
more. He told me that lves' musical 
phrases seem to him to unfold on the 
basis of a special kind of logic, apparently 
arousing out of a romantic feeling which 
nevertheless does not manifest itself in an 
overflowing, gushing way, being doubled 
by a kind of irony which generates a 
rationalistic tinge, a slightly acid expression 
(as in the scherzo Over the Pavements, the 
parody moments in Three Places in New 
England). Polytonalism appears to Glo­
deanu as the most personal facet of lves' 
style, being more than a merely incidental 
solution for bringing out into bold relief 
the various points of an architecture: a 
general atmosphere in which the music is 
produced. lt is a kind of polytonalism 
which - to a gn:ater extent than with 
Stravinsky, Hindemith or Homgger for 
instance, generates horizontal plane s in 
permanent harmonic tension, to l:e met 
with in Chromatimelodtune among others. 
Finally, further characteristic and exemplary 
qualities of lves' music could be identified 
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in the relishing flavour of the sonorities, 
through the utilization of pure timbers in 
chamber music ensemble ; moreover the 
rhythm, both as an asymmetrical pulsation 
of polyrhythmicalness, and as an element 
of coordinating the discourse and building 
up the form (as in the cycle of pieces The 
See'r, A Lecture, The New River, Like a 
Sick Eagle, Calcium Light Night, In­
cantation). 

Frankly speaking, it would be diffi.cult 
for us in Romania to fi.nd certain features 
of lves' music but its American exegetes 
have already pointed out and studied 
deeply. On the other hand, I should like 
to conclude by referring to the splrndid 
Epilogue of lves' Essays before a Sonata, 
in which he analyses the dualism "substan-

ce-manner" : "The higher and more im­
portant of this dualism - lves writes - is 
composed of what may be called reality, 
quality, spirit, or su bstance, against the 
lower value of form, quantity or manner". 
This is a quotation which I have discussed 
with some of my coleagues, Romanian 
musicians, and together we have reached the 
same conclusion. Whether more abstruse 
or more direct, more elaborate or more 
spontaneous, the musical work gains respect 
and recognition through its conception, 
through its signifi.cation, through what it 
communicates, - while the means of ex­
pression - manner - though being in a 
tumultuous, breath-taking evolution, have 
less importance than the indefi.nable and 
yet so valuable substance. 
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Dans une etude publiee ici-meme, en 1969, 
nous evoquions l'evolution des recherches 
concernant l'histoire du cinema en Rou­
manie 1 • Qu'il nous soit permis de revenit 
brievement sur cette analyse historique, car 
elle nous permettra de mieux comprendre 
la portee du travail entrepris depuis lors 
pour la preparation et la redaction du 
premier ouvrage d'ensemble consacre a 
l'Histoire du Cinema en Roumanie durant la 
periode 1896-1948, ouvrage qui se trouve 
a la veille de sa parution et a la presentation 
duquel nous voulons consacrer ces quel­
ques pages. 

Rappelons dane - ainsi que nous le 
faisions voir dans l'etude citee - que durant 
de longues annees, entre les deux guerres, 
toutes les donnees concernant l'histoire du 
cinema roumain parues dans differents 
articles se limitaient a l'evocation pitto­
resque et a des souvenirs teintes de subjec­
tivisme et d'approximation. De ce fait, les 
informations mises en circulation a cette 
epoque ont introduit dans le circuit des 
publications internationales bon nombre 
d'erreurs concernant les debuts du spectacle 
de cinema dans natre pays, aussi bien que 
de la production cinematographique rou­
maine, erreurs qui ont . malheureusement 
acquis droit de cite dans differentes histoi­
res du cinema mondial parues a l'etranger. 

Une reprise des preoccupations pour 
l'histoire du cinema roumain s'est fait jour 
pres de vingt ans plus tard, alors que la 
cinematographie roumaine existait effecti­
vement et que Ies studios de Buftea etaient 
deja en activi te. Des articles parus dans la 
revue « Film», entre 1956 et 1958, se 
pencherent avec interet sur le passe loin­
tain de cette production nationale qui 
s'affirmait enfin. Dus a des ecrivains, a des 
professionnels du film ou a de jeunes 
critiques, on y retrouvait Ies noms de 
Mihu Dragomir, D. I. Suchianu, Jean 
Mihail, S. Albu et B. T. Rîpeanu. La 
nouvelle revue « Cinema», un peu plus 
tard, faisait elle aussi place a une serie 
de souvenirs des pionniers du film roumain, 

recueillis par Eva Sîrbu 2
• Entre 1956 et 

INTRODUCTION A L'HISTOIRE 
DU CINEMA EN ROUMANIE 

(1896-1948) 

Ion Cantacuzino 

1963 se placent aussi les premieres ebauches 
d'une filmographie de la production rou­
maine de films artistiques, dues a Jean 
Mihail (1959), mais les essais se bornaient, 
malheureusement, a une seule source d'in­
formations - la premiere serie de la revue 
« Cinema» - sans aucun contrâle des don­
nees, et de ce fait etaient entaches d'erreurs 
et tres incomplets. Une filmographie pu­
bliee par les soins des Archives Nationales 
du Film en 1963 reprenait, en general, les 
donnees qui figurent dans ces deux essais 
anterieurs. 

Le gain principal de cette reprise de 
l'interet pour l'histoire du film roumain, 
qui tout en reprenant bon nombre d'erreurs 
anterieures avait apporte aussi de nombreu­
ses informations utiles et precieuses - lors­
que leur exactitude avait pu etre confirmee 
par un contrâle ulterieur des faits, - fut de 
prouver, ainsi, la necessite de porter de 
telles recherches sur des bases rigoureu­
sement scientifiques, de completer Ies don­
nees inconnues, de rectifier les erreurs qui 
continuaient a circuler et - dans le plus 
pur esprit cartesien - de ne recevoir a 
l'avenir pour justes que des informations 
dument contrâlees. Il apparaissait clonc 
evident que le moment etait venu de 
passer d'une histoire impressionniste a une 
histoire scientifique du cinema roumain. 

La creation, en 1957, des Archives 

Nationales du Film avait permis de donner 71 
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a ces recherches une base materielle de 
plus en plus consistante. Un riche depât 
de films anciens, de documents, de photos 
et d'affiches, commeni;:ait a s'accumuler, 
constituant pour Ies chercheurs roumains 
une source d'informations directes qui 
n'avait pas ete a la disposition de leurs 
predecesseurs. C'est dans le cadre de ces 
Archives Nationales du Film que sont 
rediges, entre 1957 et 1962, Ies premiers 
aperi;:us d'une evolution historique du 
cinema roumain, embrassant non seulement 
Ies debuts de la production roumaine, mais 
aussi son evolution apres 1948, dans la 
periode de la cinematographie socialiste. 
Ces notes, redigees tres probablement a 
l'occasion de la participation des Archives 
Nationales du Film de Roumanie aux mani­
festations de la Federation lnternationale 
des Archives de Films ou d'autres orga­
nismes etrangers, et qui paraissent etre 
dues a Victor Iliu et a Dumitru Femoagă, 
n'ont malheureusement pas ete publiees et, 
de ce foit, n'ont pas eu de circulation en 
dehors de l'institution meme 3 • 

Vers 1963 Ies editions « Meridiane» 
deciderent de developper l'activite de leur 
secteur de cinema par la creation d'une 
collection, intitulee « la bibliotheque du 
cinephile » et dediee a des etudes sur Ies 
moments essentiels et Ies figures impor­
tantes du cinema. Le signataire de ces 
lignes fut sollicite d'inaugurer cette collec­
tion en consacrant un essai de synthese 
aux principaux moments de l'histoire du 
film roumain 4• Ce petit ouvrage, dont la 
preparation commeni;:a en 1963 et qui 
parut en 1965, comprenait aussi une filmo­
graphie scientifiquerr.ent contrâlee de la 
production roumaine de films de fiction 
depuis ses debuts en 1911 et jusqu'en 1948, 
Cela permit de mesurer Ies difficultes d'une 
telle entreprises, largement prouvees par_ 
Ies deux annees <le travail qu'elle exigea, 
ainsi que par l'existcnce - en depit de cet 
effort - de nombreuses lacunes et de multi­
ples points d'interrogation. Mais, en meme 
temps, cette apparition avait suscite l'in­

teret des cinephiles roumains et avait indi-

que la voie a suivre dans ce domaine. Elle 
fut, pour une part, un des motifs qui deter­

minerent la creation d'une Commission 
pour l'histoire du film roumain, dont 
l'auteur faisait partie. Cette commission 
a joue incontestablement un râle impor­
tant dans le nouvel essor des recherches 
dans ce domaine, initiees par Ies Archives 
du Film. Non seulement on a reussi a 
augmenter le fonds de materiaux historiques 
des Archives, mais on a entrepris aussi une 
vaste enquete qui a permis de recueillir 
Ies souvenirs de tous ceux qui avaient 
participe aux debuts de la production 
cinematographique roumaine. En outre, on 
a mobilise dans Ies principaux centres du 
pays toute une serie de chercheurs, en leur 
faisant dechiffrer dans Ies archives locales 
l'evolution du phenomene cinematogra­
phique. Une premiere reunion de travail 
des chercheurs roumains de l'histoire du 
cinema, qui a eu lieu en avril 1967 5, 

a permis enfin de mettre au point une 
methodologie commune pour leur activite 
et de constater que, de toute evidence, Ies 
recherches concernant l'histoire du cinema 
avaient pris en Roumanie une tournure 
nouvelle et se plai;:aient dorenavant dans le 
domaine de la recherche scientifique. 

C'est a ce moment que !'Institut d'His­
toire de I' Art accorda, lui aussi, un soutien 
autorise a I' evolution scientifique des re­
cherches sur l'histoire du film. Ce fait s'est 
reflete dans la creation, en 1967, d'un 
groupe de travail consacre a ce domaine, 
ainsi que dans Ies etudes parues au cours des 
annees dans Ies revues de l' Institut. Des 
1968 un accord entre I' Institut et Ies 
Archives du film etablissait Ies principes 
d'une etroite collaboration entre Ies deux 
institutions, qui ne tarda pas a donner ses 
fruits. 

Depuis la date (1968) ou se situait la 
redaction de natre etude, la charge princi­
pale du groupe de travail de l' Institut 
d'Histoire de !'Art a ete constituee par 
une vaste recherche concernant Ies donnees 
bibliographiques sur l'evolution du phe­
nomene cinematographique, telle que la 

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



refletait la presse roumaine de la premiere 
moitie de ce siecle. Plusieurs annees furent 
consacrees au depouillement de l'ensemble 
de la presse roumaine, le materiei ainsi 
rassemble constituant la principale base 
pour la redaction d'une premiere Filmo­

graphie, complete et scientifiquement con­
trâlee, de toute la production cinemato­
graphique roumaine de 1897 a 1948 (dont 
nous faisions deja mention dans l'etude 
sus-citee). Cet inventaire complet de natre 
production nationale comprenait aussi bien 
Ies films de « non-fiction» (actualites et 
documentaires de tous genres), que Ies 
« films de fiction » (films joues par des 
acteurs ou films d'animation). Les deux 
premiers volumes, consacres a l'epoque du 
muet (1897-1930) et rediges par I. Can­
tacuzino et B. T. Rîpeanu, ont paru en 
1970 par Ies soins des Archives Nationales 
du Film 6 • Trois autres volumes, qui com­
prendront la production de la periode 
sonore jusqu'en 1948 sont rediges et 
doivent paraître incessamment, toujours 
par Ies so ins des ANF 7 • 

D'autre part, toujours en accord avec 
Ies ANF, le groupe de travail de !'Institut 
a pris en charge une serie de recherches 
dans Ies archives des principaux centres de 
Roumanie, qui sont venues completer, en 
1971 et 1972, Ies etudes d'archives deja 
realisees par Ies groupes de chercheurs 
locaux qui, a la demande des ANF, s'etaient 
preoccupes surtout des centres de Tran­
sylvanie. 

Une derniere etape preparatoire fut, 
enfin, constituee par la publication d'un 
volume de syntheses preliminaires, axees 
sur une serie de problemes speciaux, tels 
que les principaux genres abordes, les 
contributions des metteurs en scene et des 
acteurs, les coordonnees sociales et psycho­
logiques de la production roumaine, etc. 
Cet ouvrage 8 avait ete prepare par une 
session de communications scientifiques 
tenue en decembre 1968, sous Ies aus­
pices de l' Institut d'Histoire de I' Art et des 
Archives Nationales du Film, qui avait 

permis a nouveau la rencontre et la con-

frontation d'idees entre tous ceux qui 
dediaient leurs efforts a la recherche d'his­
toriographie cinematographique 9 • 

Toute la documentation accumulee de la 
sorte, par le quasi epuisement des diffe­
rentes sources d'information - recherches 
dans Ies archives locales, epluchement de la 
presse du temps, souvenirs des pionniers 
du film roumain, ainsi que par differentes 
modalites de syntheses des problemes a 
aborder: sessions de communications, de­
bats publics, etudes consacrees a des 
problemes speciaux, permirent de passer 
au moment final de ces etapes prepa­
ratoires de l'ouvrage. Un avant-projet de 
« Plan theorique » (du au coordonnateur 
de l'ouvrage, Ion Cantacuzino), fut soumis 
a toute une serie de debats successifs, 
qui - au terme de pres de dix annees de 
preparation - ont permis d'aboutir a une 
vue definitive sur le plan de l' ouvrage. 
Les deux annees suivantes, depuis la fin 
de 1972 jusqu'a la fin de 1974, furent 
consacrees a la redaction du volume. 

Rappelons ici, en premier lieu, que nous 
avans apte pour une limitation de ce 
premier volume de l'Histoire de cinema en 

Roumanie a l'epoque qui va jusqu'a la 
fin de 1948, c'est-a-dire jusqu'a la nationa­
lisation - en decembre 1948 - des moyens 
de production et de diffusion cinemato­
graphique. Ce fut en effet, un tournant 
decisif dans l'evolution du cinema roumain, 
qui a ouvert la voie non seulement a une 
nouvelle comprehension du contenu des 
films mais aussi a la creation de la base 
technique et a la preparation des cadres de 
specialistes qui avaient constitue depuis 
toujours le handicap principal de natre 
production et l'avaient obligee a des moda­
lites de travail artisanales, dans un domaine 
ou le progres technique et I' organisation 
industrielle ont acquis une importance 
essentielle et obligatoire. L'annee 1948 fut 
dane bien la derniere d'une epoque qu'on 
peut nommer ancienne - par rapport a 
l'epoque nouvelle du cinema socialiste -, 
pour la meme raison pour laquelle, lors­

qu' on considere Ies periodes de l'histoire 73 
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mondiale, on oppose « l'epoque du Moyen 
Âge » a celle de la Renaissance. 

Nous avans divise l'etude des 50 annees 
comprises dans cette epoque en trois 
parties distinctes, consacrees chacune a un 
aspect different et essentiel du phenomene 
t:inematographique; le spectacle, la pro­
duction et l'art du cinema. Ce faisant nous 
avans suivi le processus meme de l'appa­
rition et du developpement du cinema, 
qui est analogue - en Roumanie - a ce 
qu'il fut sur le plan mondial. Cela permet­
tait de souligner ces analogies - , tout en 
accentuant certains caracteres specifiques. 
En meme temps, natre etude suivait ainsi 
la dialectique meme de ce developpement, 
qui avu successivement: l'efflorescence du 
spectacle cinematographique; l'essor de la 
production de films et sa transformation 
selon les lois de l' organisation industrielle ; 
enfin la transformation du film en une 
superstructure d' ordre culturel, art et mass 
media en meme temps. 

Certes, ces aspects ne peuvent etre 
etudies separement qu'en for~ant un peu 
la reali te des choses, car l' organici te dia­
lectique du diveloppement interieur du 
phenomene cinematographique a determine 
une tres etroite intrication des aspects du 
spectacle, de la production et de l'art du 
film. Nous esperons avoir pourtant reussi 
a delimiter la diversite des plans a l'inte­
rieur de cette evolution: histoire du com­
merce du spectacle de cinema; histoire de 
!'industrie du film, histoire de la prise de 
conscience d'une nouvelle forme d'expres­
sion artistique, qui dans l'ensemble de 
leur histoire constituent - comme le disait 
J erzy T oeplitz - « une des branches les 
plus importantes de l'histoire de la civi­
lisation » 10 • 

Ces trois coordonnees se retrouvent 
d'ailleurs aussi a l'interieur des trois 
parties de l'ouvrage qui leur sont dediees. 
Ce fait apparaît surtout dans la structure de 
la premiere partie, qui s'occupe de l'evo­
lution du spectacle, et qui comprend a 
son taur trois chapitres. Le premier retrace 
l'aventure de l'efflorescence meme du spec-

tacle en Roumanie dans ses formes de 
presentation depuis sa rapide introduction 
sous !'embleme de Lumiere jusqu'a la 
construction des salles speciales destinees 
a la presentation des films, en passant par 
l'epoque hero1que du cinema ambulant. 
La decalque du phenomene roumain sur le 
phenomene mondial est a cet egard elo­
quente. Le second chapitre s'occupe du 
contenu des spectacles de cinema c'est-a­
dire du repertoire de nas cinemas au cours 
de ces cinquantes annees. C'est une image 
concrete du reflet de l' evolution industrielle 
mondiale de la production, des luttes de 
brevets et la concurrence des trusts, du 
combat de Hollywood contre le cinema 
europeen, de l'intronisation du film sonore, 
l'intrusion de la propagande politique et 
de l'etat de guerre dans la structure des 
programmes de cinema. Tout ce qui fait 
du cinema un « art impur», comme on 
l'a dit avec justesse, se retrouve dans ce 
tableau troublant ou s'articulent Ies pas du 
plan sur sa voie vers le statut de mass 
media. Enfin le troisieme chapitre, dedie a 
l'echo du spectacle de cinema dans la 
conscience des spectateurs et des critiques, 
a ce qu'on peut nommer une prise de 
conscience cinematographique, constitue 
aussi un echo direct de l'evolution du film 
vers sa forme d'art. 

La seconde partie, consacree a la produc­
tion, comprend elle aussi trois chapitres, 
qui etudient les trois categories essentielles 
de cette production: Ies actualites, les films 
documentaires et Ies films de fiction. 
L'influence des conditions economiques 
specifiques sur les modalites de natre 
production nationale sont analyses dans 
ces trois chapitres, a la lumiere de sa lente 
mais inexorable evolution vers l' organi­
sation d'une production d'Etat. 

Quant a la troisieme partie, elle analyse 
le chemin du cinema roumain vers !'art du 
film aussi bien par l'evolution de quelques 
genres prioritaires dans natre production; 
film historique, adaptations litteraires, me­
lodrames et comedies, - que par Ies aspects 

de la contribution de ceux qui a des titres 
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divers, donnent a l'cruvre de synthese 

qu'est le film un caractere d'cruvre d'art, -

le scenariste, le metteur en scene, l'inter­

prete et Ies autres collaborateurs a la 

realisation, aussi bien que Ies theoriciens et 

les critiques qui l'analysent et qui parfois 

reussissent a lui indiquer des voies nou­

velles d'ordre esthetique. 

En embrassant l'histoire du film roumain 

de ces points de vue divers, l'ouvrage s'est 

donne pour but de faciliter une appre­

ciation plus exacte de la place occupee par 

le film parmi Ies autres manifestations de 

natre culture et de completer ainsi par des 

aspects nouveaux et par des nuances ine­

dites, le paysage du phenomene culturel 

roumain de la premiere moitie de ce siecle. 

C'est, de la sorte, une contribution inedite 

a la mise en valeur de ce que l' on nomme 

« l'heritage culturel », objectif important de 

l' Academie des Sciences Sociales et Po­

litiques. 

D'autre part, tous ces aspects constituent 

le reflet local de l'evolution internationale 

du cinema. Leur etude sur le plan national 

pourra dane offrir aux historiens du film 

1 IoN CANTACUZINO, Les Recherches d'histoire 

du cinema en Roumanie, în RRHA, tome VI, 1969. 
2 Nous renvoyons a l'article ci-dessus pour 

toutes Ies refer~nces concernant ces contributions. 
3 II s'agit de: Notes pour une histcire du cinema 

rownain, octobre 1957 (8 p., redigees pour le 

Bureau de la FIAF, probablement par Victor 

Iliu); Infcrmations concernant le develoJ,pement 

de la cinematographie roumaine, 1959 (?) (5 p., 

qui concernent uniqucment la periode antcrieure 

a 1948); Informations sur le developpement de la ci-

11ematographie roumaine, fevrier 1960 (10 p., redigees 

probablement par D. Fernoagă et concernant aussi 

bien la periode anterieure a 1948 que la periode 

ulterieure); Materie! infonnatif sur le developpement 

de la cinematographie rownaine, 1962 (8 p.). 
4 loN CANTACUZINO, Momente din trecutul 

filmului românesc, Bucarest, 1965. 
5 Les communications ont etc publiees dans 

Cai,t de docwnentare cine111atografică, 1967. n° 5. 
6 I. CANTACUZINO, B. T. RîPEANU, Producţia 

de filme din România - Filmografie adnct'.Ită, 

1897-1970. I. Cinematograful mut (1897-1930) 

1 Filmul de non ficţiune, 2 Filmul de ficţiune, Buca­

rest, 1970. 

mondial des informations souvent inedites 

et toujours dignes d'interet, et leur permet­

tra d'eviter, a l'avenir, des erreurs analogues 

a celles qui ont circule dans de nombreux 

travaux anterieurs. De la sorte, l'Histoire 

du cinema en Roumanie constituera impli­

citement une contribution a la meilleure 

forme possible de ces futures histoires du 

film mondial qui - selon de nombreuses 

opinions autorisees - doivent « etre recri­

tes ». Car des a present nas recherches dans 

le domaine du cinema roumain ont pu 

ajouter aux donnees connues toute une 

serie de faits nouveaux, qui constituent 

deja autant de verites admises et adoptees 

par de nombreux specialistes de l'his­

toire du cinema mondial. 

De la carte l'Histoire de la cinematographie 

en Roumanie s'integrera dans l'histoire du 

phenomene cinematographique mondial. 

Les realisateurs de l'ouvrage ont voulu 

repondre, ainsi, a l'idee affirmee par le 

professeur Mihnea Gheorghiu: « l'histoire 

de la cinematographie nationale n'est pas 

seulement un acte scientifique necessaire, 

mais une obligation d'honneur » 11• 

7 La redaction de cette seconde partie (1930- Notes 
1948) est due, pour Ies films de fiction, a Ion 

Cantacuzino, pour Ies documentaircs a B. T. 

Rîpeanu, et pour Ies journaux d'actualites a 
B. T. Rîpeanu, Dan Mateescu et Georgeta Iliescu. 

8 Contribuţii la istoria cinematografiei din 

România (1896-1948), Bucureşti, 1971, prccedees 

d'un avant-propos du professeur MIHNEA GHEOR· 

G m u, President de l' Academic des Sciences Sociales 

et Politiques, et coordonnees par Ion Cantacu­

zino, - reunissait des etudes signees par: S1 LVIAN 

Ios1r-Escu, Lunov1c loRDAKI, VALENTIN SILVESTRU, 

SIMION ALTERESCU, DUMITRU fERNOAGĂ, D. I. 
SucHIANU, MANUELA G1-IEORGH1u, MIHAI NADIN, 

B. T. RîrEANU, AucE MĂN01u, CORNEL CRISTIAN, 

0LTEEA VASILESCU, AL. RACOVICEANU, CRISTINA 

CoRc1ovEscu, AL. ANDIUŢOIU, etc. 
0 Les travaux de cette session ont integralement 

paru dans Caiet de documentare cinematograficd, 

1969, n" 1 public par l'ANF. 
10 JrnzY ToEPLITZ, Tâches et methodes de 

l'Histoire du cinema, în RRHA, 1971, n" I. 
11 MIHNEA GHEORGHIU, Istorie şi cultură cine-

111a:agrafică, în Contribuţii la istoria cinematografului 

din România, Bucarest, 1971. 75 
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C H R o N I Q u E Pendant la sa ison 197 3 -197 4 Ies theâtres 
de Bucarest ont opte pour un repertoire 
equilibre, en faisant une selection parmi Ies 
ceuvres les plus representatives de la drama­
turgie roumaine et etrangere, classique et 
contemporaine. Năpasta (Fausse accusation) 
et Conu Leonida faţă cu reacţiunea (Mon­
sieur Leonida face a la reaction) de I. L. Ca­
ragiale, furent repris dans la petite salle du 
Theâtre National; le Theâtre « Ion Vasi­
lescu» a presente en premiere Eu sînt tatăl 
copiilor (C'est moi le pere des enfants), 
de Angela Bocancea, et le Theâtre « Giu­
leşti » la piece de Alejandro Cassona, 
Copacii mor în picioare (Les Arbres meurent 
debout); le Theâtre « Lucia Sturdza Bu­
landra » a realise pour la premiere fois une 
piece de la dramaturgie cubaine, Lozul cel 
mic (Le Petit lot), de Hector Quinteros; 
parmi les spectacles avec des textes classi­
ques universels nous mentionnons : une 
suite de moments intitules Moliere la 

Teatrnl de Comedie (Moliere au Theâtre de 
Comedie), Volpone, de Ben Jonson sur la 
scene du Theâtre de Comedie et Pygmalion, 
de G. B. Shaw. Les auteurs des dernieres 
deux mises en scenes, Ion Cojar (Theâtre 
de Comedie) et Moni Ghelerter (Theâtre 
« Lucia Sturdza Bulandra ») ont reussi a 
mettre en valeur le talent des interpretes 
respectifs : Mircea Şeptilici, Ion Lucian, 
Mihai Pălădescu, A. Giurumia, Ştefan 

Tapalagă, Stela Popescu (Volpone); Maria­
na Mihuţ, Victor Rebengiuc, Beate Fre­
danov, Fory Etterle, Toma Caragiu, Ica 
Matache (Pygmalion). Le spectacle Hamlet, 
signe par Dinu Cernescu, au Theâtre 
« C. I. Nottara », constitua l'evenement 
scenique le plus apprecie et le plus corn­
mente de la saison, aussi bien pour la 
maniere courageuse d'aborder la piece 
shakespearienne que pour une modalite 
de transposition inedite. Comme dans 
Mesure pour mesure, il s'est produit une 
mutation de l'interet, des portraits des 
heros ou de l'illustration historique au 

depistage et a la decouverte des ressorts 
politiques caches qui declenchent inevi­

tablement le drame. Il est evident que pour 

THEÂTRE - THEÂTROLOGIE 

Dinu Cernescu Ies opm1ons de theoriciens 
du theâtre tels Fluchere et Kott ont ete 
d'une importance essentielle. La cour royale 
devient l'image chaotique d'un monde 
devenu inhumain a la suite des luttes pour 
la suprematie. En prenant le facteur politi­
que pour coordonnee initiale, le metteur 
en scene s'est vu oblige d'operer des modi­
fications dans la structure du texte. Il a 
elimine ou deplace des repliques d'un 
personnage a l'autre, cherche de nouvelles 
solutions d'incarnation. Horatio sera un 
ennemi dissimule de Hamlet et Ophelie la 
victime de la jalousie de la reine et des 
intrigues de Polonius. Parmi Ies acteurs 
qui ont le mieux compris Ies intentions 
du metteur en scene, nous citons: Gilda 
Marinescu (Gertrude), Ştefan Iordache 
(Hamlet), M. Angelescu (Horatio), Anda 
Caropol (Ophelie), Şt. Radoff (Polonius), 
Al. Repan (Claudius). A la reussite totale 
du spectacle ont contribue la scenographie, 
d'une grande sobriete et simplicite, signee 
par Helmut Stiirmer et Doina Levinţa, 

composee de quelques elements plurifonc­
tionnels qui conferent des contours precis 
aux significations proposees par la mise 
en scene. 

Un autre moment important de cette 
saison fot constitue par l'inauguration du 
« Studio '74», au Theâtre « Giuleşti», avec 

REV. ROUM. HIST. ART. SERIE THEATRE, MUSIQUE, CINEMA. TOME XII, P. 77-81, BUCAREST, 1975 
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1a piece Fausse accusation de I. L. Caragiale 

dans la mise en scene d' Alexa Visarion. 

Le conflit a ete place dans la perspective 

universelle d'une recherche de la verite 

absolue. Ce jeune metteur en scene en a 

elimine tout coefficient de surprise. Dans 

une ambiance quasi neutre (appartenant a 
Vittoria Holtier), pauvre, denudee de tout 

detail qui pourrait la situer dans Ie temps 

ou dans l'espace, la contradiction entre Ies 

personnages, entre Ies differentes fa<;ons 

de concevoir l' existence, se developpe 

jusqu' a un maximum d'intensite. 

Evitant Ies cliches, !'accent tombe sur 

le choc qui se produit entre deux aspira­

tions discordantes, dans une atmosphere 

suffoquante, qui atteint Ies proportions 

austeres de la tragedie antique. Alexa 

Visarion n'a pas elude d'une maniere 

absolue le cadre social. Celui-ci apparaît, 

mais sans concentrer sur lui l'attention. 

Les costumes, le mobilier simple, Ies murs 

depouilles composent une ambiance sugges­

tive. Si le spectacle porte l' empreinte 

vigoureuse et synthetique du metteur en 

scene, nous ne saurons passer sous silence 

Ies creations des acteurs, qui ont su faire 
abstraction des prejuges naturalistes des 

compos1t1ons anterieures. Dorina Lazăr 

(Anca) et Corneliu Dumitraş (Dragomir) 

s'inscrivent dans un registre dramatique 

aux inflexions tragiques et aux cxplosions 

violentes, nuancees, chez le second inter­

prete, par une troublante conscience de 

culpabilite. Phrasant avec simplicite, Florin 
Zamfirescu (Ion) a souligne d'une maniere 

emouvante le sentiment confus d'inno­

cence et de culpabilite, d'injustice des 

autorites et de justice empirique. 

Une attention particuliere a ete accordee 

cette annee a la promotion du rep:rtoire 
original roumain. Le Theâtre « C. I. Notta­

ra » a presente Paradisul (Le Paradis), de 

Horia Lovinescu (mise en scene, Dan Micu; 
scenographie, Victor Ştrengaru). II s'agit 

d'une parabole ou l'on foit l'eloge de la 

vitalite humaine et de l'intelligence, en 

lan<;ant en meme temps un avertissement 

sur le danger de la « deshumanisation » 

dans la societe capitaliste de consommatîon, 

dans la perspective d'une technique poussee 

a !'exces. Dan Micu a su nuancer un texte 

par endroits schematique, d'autres fois avec 

des significations confuses, de sorte que 

la mise en scene prend le caractere d'un 

divertissement dans lequel Ies moments 

graves alternent avec d'autres, comiques. 

Sur la scene du meme theâtre a eu lieu la 

premiere d'une piece de Radu Dumitru, 

A opta zi dis-de-dimineaţă (Le huitieme 

jour de grand matin) qui avait fait une 

longue carriere artistique dans le theâtre 

estudiantin. Le metteur en scene, Magda 

Bordeianu, a reussi a conferer de la fluidite 

et de la pregnance au plaidoyer humanita­

riste du poete dramaturge qui exalte la 

liberte, l'amour et la solidarite menaces 

par Ies preoccupations exclusivement mer­

cantiles de la societe bourgeoise. Piticul 
din grădina de varc1 (Le Nain du jardin) 

de D. R. Popescu, qui ciot la saison au 
Theâtre « C. I. Nottara », est un poeme 

elegiaque, dedie a l'hero"isme des commu­

nistes sacrifies dans le tourbillon des 

evenements ayant precede l'an 1944. L'au­

teur nous parle par l'intermediaire des 

personnages-symbole, de la vie et de la 

mort, de la beaute du devouement et du 

sacrifice dedies au bonheur des hommes. 

Cependant, dans la mise en scene de Ion 

Olteanu, Ie spectacle se maintient au 

stade d'une relation non transfiguree, Ia 

signification de !'acte du sacrifice au service 

d'un ideal, le credo optimiste etant noyes 

dans un dialogue terne, le frisson poetique 

qui existe dans le texte etant elude. Seule 

fait exception l'interpretation de Elena 

Amaria Bog, qui par son jeu de nuances 

et par son authenticite confere du relief 

aux vibrations affectives de l'hero"ine. En 

echange, la meme piece a ete montee au 

Theâtre d'Etat de Tîrgu-Mureş, ou Dan 

Micu a realise un excellent spectacle politi­
que, d'oi'.1 le frisson poetique n'est pas 

absent. L'equipe du Theâtre « Lucia Sturdza 

Bulandra » a choisi pour son repertoire 

Chiţimia, de Ion Băieşu, et Într-o singurel 

seară (En une seule soiree) de Iosif Naghiu. 

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



Le langage du texte de Ion Băieşu, assez 
commun (surtout dans la premiere partie), 
avec des reminiscences satiriques de sa 
prase et de ses comedies anterieures, 
acquiert des significations graves par le 
debat d'un insolite cas de conscience. Le 
miraculeux, l'absurde sur lesquels est 
structure le declenchement du processus 
interieur du heros et du denouement 
deviennent des modalites par lesquelles 
on soumet a la discussion le probleme 
de la responsabilite d'une vie fondee sur 
le mensonge. On arrive a la conclusion 
QU' l'identite peut etre volee, cependant 
que la valeur humaine et l'intelligence, en 
tant que donnees de la personnalite, ne 
sauraient etre subjuguees par une autre 
individualite. Le spectacle unitaire (mise 
en scene: Al. Ta tos, scenographie: Helmut 
Sti.irmer), ou il n'y a pas toujours un 
equilibre entre les notes comiques et les 
notes graves du texte, est domine par 
l'interpretation de Octavian Cotescu, Rodi­
ca Tapalagă et Dan Nuţu. Les acteurs ont 
su doser les moments dramatiques et 
humoristiques de la piece. Mais le merite 
des compositions reside surtout dans la 
capacite de dominer l'ambigu"ite des plans 
du reel et de l'irreel. En une seule soiree 
est une piece sur l'amitie de deux hommes 
avec des disponibilites et des destinees 
differentes. Ils appartiennent tous Ies deux 
a la generation qui transmet l'estafette, 
qui se pase des questions. Quant a leur 
mission dans la vie, a leur passe et a la 
fa<;on dont ils ont subi ou participe aux 
evenements de l'histoire: la guerre, l'acti­
vite illegale, l'insurrection, Sanda Manu a 
realise un spectacle d'atmosphere, fignole 
et construit avec raffinement et couleur, 
en offrant avec generosite aux acteurs la 
possibilite de creer de memorables por­
traits: Petrică Gheorghiu, Octavian Cotescu, 
Ica Matache, Dan Nuţu, Violeta Andrei, 
Irina Petrescu. 

En analysant le repertoire de la premiere 
moitie de la saison 197 4-197 5, on de-

couvre un interet accru des directions des 
theâtres pour Ies pieces roumaines datant 
de I' epoque de l' entre-deux-guerres ou pour 
celles qui abordent des themes contem­
porains. On a repris Trei generaţii (Trois 
generations), de Lucia Demetrius, au Theâtre 
« Lucia Sturdza Bulandra », N li sînt turnul 
Eiffel (Je ne suis pas la taur Eiffel), de 
Ecaterina Oproiu, au Theâtre Dramatique 
de Baia Mare; Speranţa nu moare în zori 
(L'Espoir ne meurt pas a l'aube) de Romu­
lus Guga, au Theâtre « Victor Ion Popa» 
de Bîrlad. On a joue sur la scene du Theâtre 
« Mic» la piece Răspîntia cea mare (Le 
Grand carrefour), de Victor Ion Popa. 
Dans une vision claire, le metteur en scene 
D. D. Neleanu a donne a ce drame, profile 
sur le fond de la premiere guerre mondiale, 
des dimensions spirituelles contemporaines. 
L'effort de rajeunir une piece ecrite par 
V. I. Popa dans la periode de debut de sa 
carriere litteraire incombe en egale mesure 
aux interpretes, qui ont su depasser le 
schematisme des confrontations d'idees, 
par leur capacite a donner un air d'authen­
ticite aux sentiments patriotiques (G. Io­
nescu Gion, Leopoldina Bălănuţă, Vasile 
Niţulescu, Mitică Popescu, Jeana Gorea, 
Alex. D. Lungu, Ion Cosma). Le meme 
auteur est repris sur la scene du Theâtre 
« Ion Creangă», cette fois-ci avec deux 
textes destines aux petits : Păpuşa cu piciorul 
rupt (La Poupee a la jambe cassee) et 
Pufuşor şi Mustăcioara. (Petit Duvet et 
Petite Moustache). Les realisateurs du 
spfctacle (N.Al. Toscani, metteur en scene; 
Elena Forţu, scenographie) ont compose 
une ambiance exuberante, avec du nerf 
et de la fraîcheur, dans des couleurs 
contrastantes, en gardant tout le temps un 
juste equilibre entre le câte reel et le câte 
fantastique du conte. 

Par rapport a la dramaturgie classique, 
la piece originale occupe une place pre­
ponderante. Le Theâtre National de Cluj­
Napoca a presente un nouvel ouvrage de 
D. R. Popescu, Pasărea Shakespeare (L'Oi­
seau Shakespeare). Omul cu piciorul ban­
dajat (L'homme au pied en bandage), de 79 
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Francisc Munteanu, a ete recemment m1s 
en scene, en premiere absolue, au Theâtre 
« A. Davila » de Piteşti. Răsplata (La Re­
compense), de Ghiţă Barbu, a inaugure la 
saison au Theâtre de Drame et de Comedie 
de Constanţa. Umbrele zilei (Les Ombres du 
jour), au Theâtre « Victor Ion Popa» de 
Bîrlad, marque le debut de Radu F. Alexan­
dru. Au Theâtre « Giuleşti » on a donne 
une nouvelle piece de Petre Vintilă, Cine 

1tcide dragostea ? (Qui tue l'amour ?). Apres 
avoir ouvert la saison theâtrale avec Şoc 

la mezanin (Choc au mezzanine), de I. D. 
Şerban, le Theâtre « C. I. Nottara » inclut 

dans son repertoire Ultima rnrsă (La Der­
niere course), · de Horia Lovinescu. Fidele 
a ses preoccupations anterieures, le dra­
maturge essaie d 'y analyser les conditions 
de l'ascension professionnelle, freinee a 
un moment donne par un facteur inevitable. 
La crise est ici provoquee par le processus 
naturel du vieillissernent biologique d\:n 
sportif de performance. Le coureur de 
longue course, oblige a renoncer au pal­
mares des victoires, est en train de vivre 
son drame avec luddite. Une analyse 
psychologique pas assez profonde et l'arti­
fice de la solution finale dilue les intentions 
initiales de l'auteur. L'equipe des realisa­
teurs, composee de George Rafael - mise 
en scene - et du groupe des interpretes -
Ştefan Iordache, Emil Hossu, Melania 
Cîrje, Marga Barbu, Dorin Varga -, s'est 
efforcee de construire avec minutie les 
donnees de la piece. Neanmoins, dans ce 
spectacle, l'attention du spectateur sera 
excessivement captee par le detail sceni­
que - decor, costum-s, ambiance - qui 
fait releguer sur un plan secondaire la 
gravite de significations. 

Du riche repertoire qui aborde cette 
annee des pieces contemporaines s'impose 
en premier lieu un texte inedit, dedie a 
la scene par le poete Marin Sorescu, 
Matca (La Sourc~), et realise par l'equipe 
du Theâtre « Mic». Nous y assistons a la 
mort de deux personnages, du pere et de 
la fille. Le Vieux aussi bien que Irina 
capitulent devant la mort sans s'abandon-

ner a un desespoir feroce, parce que 
chacun d'eux a accompli, a sa maniere, 
son devoir dans la vie. Lorsque le rideau 
se leve, l'agonie du Vieux commence 
cependant que sa fille vit des instants de 
troublante inquietude, a cause des condi­
tions tragiques ou elle se trouve mais 
surtout a cause de la hâte a accomplir son 
râle de femme et de mere. Matca est une 
metaphore pour l'idee de continuite de 
l'existence. Le metteur en scene Dinu 
Cernescu y aborde un style direct, allant 
jusqu'au realisme de l'acte vecu. Evidem­
ment, cett~ formule, dans le moule de 
laquelle on s'efforce de faire entrer le 
texte, est discutable. La solution est com­
mode, elle tatânne sans reussir a atteindre 
a la substance dramatique et aux resonances 
de la piece. Les râles du Vieux et de Irina 
offrent a Vasile Niţulescu et a Leopoldina 
Bălănuţă la possibilite de realiser de grandes 
creations. Le cri de revolte et d'impuis­
sance se mele a la resignation, a la 
simplicite de l'acceptation qui, de­
vant l'implacable, trouve des ressources 
vitales de vigueur et de robustesse 
morale. 

◊ 

Le Theâtre « A. Da vila» de Piteşti a 
offert son hospitalite a une serie de spec­
tacles de la capitale et de la province a 
l' occasion de l'anniversaire de ses 25 ans 
d'activite artistique. En meme temps a eu 
lieu un symposium, dans le cadre duquel 
on a debattu des problemes de la creation 
scenique contemporaine. De la part de la 
section de recherches theâtrales de l' Insti­
tut d'histoire de l'art, Claudia Dimiu a 
parle du « Theâtre antique au milieu de 
la nature » et Mihai Florea du « Profil 
artistique du Theâtre 'A. Davila' de 
Piteşti». 

La mort des acteurs Dida Solomon 
Callimachi, Lazăr Vrabie et Alexandru 
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Azoiţii a jete une ambre dans le paysage de 
cette fin de saison 1973-1974. 

◊ 

Au mois d'aout et precedant la saison 
1974-1975 s'est deroulee a Bucarest la 
phase finale du Festival de la Dramaturgie 
Roumaine, manifestation artistique consa­
cree au XXX(' anniversaire de la liberation 
de natre pays. Les suivants spectacles y ont 
ete couronnes: Le Pouvoir et la V erite, 
de Titus Popovici, presente par le Theâtre 
« Lucia Sturdza Bulandra » - premier prix, 
Un fluture pe lampă (Un papillon sur la 
lampe), de Paul Everac, presente par le 
Theâtre National « Ion Luca Caragiale» 
- ne prix; Le Nain du jardin, de D. R. 
Popescu, presente par le Theâtre de Tîrgu­
Mureş - section roumaine - II Ie prix; 
Sîmbătă la Veritas (Le Samedi a Veritas), 
de Mircea Radu Iacoban, presente par le 
Theâtre Giuleşti et Strada îngerilor şchiopi 
(La Rue des anges boiteux), de Balint 

Tibor, presente par le theâtre magyar de 
Cluj-Napoca - des mentions. 

◊ 

Le festival intitule « La dramaturgie 
roumaine portee sur la scene», sous le 
signe de l'anniversaire de 1850 ans depuis 
la premiere attestation documentaire de la 
ville de Cluj-Napoca, a constitue la debut 
de la saison au Theâtre National de Cluj. 

Le Festival, dedie a l'Xle Congres du 
Parti Communiste Roumain, a ete suivi 
d'un debat theorique sur le meme theme. 
Les theâtres nationaux de Bucarest, de 
Jassy et de Craiova y ont apporte leur 
participation. 

◊ 

A Bacău, a eu lieu, au mois d'ouobre, le 
traditionnel Gala des recitals dramatiques. 

Medeea Ionescu 
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FESTIVALS ROUMAINS DE MUSIQUE EN 1974 

82 

Au cours de l'annee 1974 l'attention des 
amateurs de musique a ete sollicitee par 
une serie d'evenements artistiques groupes 
dans le cadre de quelques manifestations 

a caractere d' exception, hebergees dans 
differents centres culturels du pays - festi­
vals de moindre ou de plus grande ampleur 
ayant un profil caracteristique et contri­
buant, chacun separement et tous ensemble, 
a defi.nir le developpement, sur de multi­
ples plans, de la vie musicale roumaine. 
Leur frequentation systematique contri­
buera a la revelation des ressources artisti­
ques et des initiatives d'un remarquable 
interet qui existent aussi en dehors de la 
Capitale et qui doivent a tout prix etre 
connues, lorsque l'on veut avoir une 
image d'ensemble de ce compartiment de 
l'activite artistique de natre pays. 

A Jassy, par exemple, a eu lieu, entre 
le 3 et le 10 mai, la deuxieme edition de la 
« Semaine de la musique roumaine »; la 
noble initiative des musiciens de Jassy 
- compositeurs, interpretes, musico­
logues - est dane en train de devenir une 
veritable tradition, s'imposant dans natre 
conscience comme une rencontre artistique 
de premier ordre, consacree aux realisa­
tions d'hier et d'aujourd'hui de la culture 

musicale nationale. Dans la salle, d'une 
grande beaute, de la Philharmonie « Mol­
dova», regnait en ces jours l'animation 
propre aux evenements artistiques authen­
tiques, a laquelle contribuait, outre la 
participation enthousiaste des forces musi­
cales locales, la presence de prestigieux 
ensembles de Bucarest et de Cluj ainsi que 
d'un groupe de compositeurs et de musi­
cologues venus de la Capitale. Ce fut une 
occasion de mieux se connaître entre 
collegues, de faire valoir d'importants 
resultats createurs, et, pour le public de 
Jassy, - dont l'interet se concretisa dans 
une participation parfois impressionnante 
aux manifestations de la « Semaine » - une 
occasion de venir en contact avec de 
nombreux ouvrages appartenant a une large 
gamme stylistique, parmi lesquels chaque 
auditeur pouvait choisir ceux qui corres­
pondaient le mieux a ses gouts personnels. 

Au cours du festival, la musique rou­
maine a fait montre d'une telle vitalite, 
d'une telle diversite dans l'affi.rmation des 
multiples personnalites qui concourent a 
son heureux developpement, qu'elle nous 
est apparue tout a fait capable d'affronter 
cet ample deroulement de la suite des 
concerts qui ont tenu en eveil l'interet des 
auditeurs, sans laisser une impression de 
longueur ou de monotonie. Dans le paysage 
musical contemporain nous sommes en 
droit d'affi.rmer, sans fausse modestie, 
qu'une pareille qualite s'avere rare et 
exemplaire. 

Parmi Ies certitudes acquises a l'occasion 
de cette rencontre musicale dans l'ancien 
centre culturel moldave, nous devans men­
tionner tout d'abord la valeur particuliere 
du noyau musical local. Le chef d'orchestre 
Ion Baciu - qui est aujourd'hui aussi le 
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recteur du Conservatoire « George Enescu» 
et qui a beaucoup contribue a transformer 
la Philharmonie « Moldova» dans l'un des 
meilleurs ensembles symphoniques du 
pays - , Ies compositeurs Vasile Spătărelu, 
Anton Zeman, Sabin Pautza - chacun 
d'eux entraîne dans des activites pedago­
giques ou conduisant diverses formations 
musicales - le chreur « Gavriil Musices­
cu », conduit par Ion Pavalache, les musi­
cologues Mihai Cozmei et George Pascu 
- qui combinent l'activite d'enseignement 
dans le cadre du Conservatoire avec celle 
de l'education artistique des masses -, voici 
une partie seulement des forces musicales 
de premier ordre qui ont contribue a rea­
liser la « Semaine de la musique roumaine » 
et qui expliquent pourquoi ce fut a Jassy 
precisement que nacquit et porta fruit 
l'exemplaire germe de cette idee. 

Relevons, en deroulant le film du festi­
val, la remarquable interpretation, dans le 
cadre du concert inaugural, dirige par Ion 
Baciu au pupitre de la Philharmonie « Mol­
dova», de la II ze Suite de Ion Dumitrescu, 
ouvrage qui est rarement execute en entier 
et qui temoigne, trois decennies apres sa 
composition, d'une exquise fraîcheur de 
l'inspiration rythmique et melodique et 
qui definit l' originali te du profil musical 
de son auteur. Le Concert pour Violon, 
de Dumitru Capoianu, alliage d'inventivite 
colore et de lyrisme d'authentique vibra­
tion, continue a etre l'une des pieces les 
plus appreciees de notre litterature instru­
mentale; de meme, Motive Maramureşene 

(Motifs du Maramureş), de Corneliu Dan 

Georgescu, s'inscrit comme un modele 
pour l'utilisation - de nos jours - des 
motifs folkloriques, en vue d'acceder a 
une ecriture suggestive, d'une stricte econo­
mie orchestrale et d'une acuite expressive 
rarement atteinte en ce domaine. Izvoade II 
(Sources anciennes II), de Anton Zeman, 
et la cantate Românie, ţară de vis (Rouma­
nie, pays de reve), de Vasile Spătărelu, ont 
demontre, ainsi que l'a souligne, au cours 
d'un~ discussion le compositeur Wilhelm 
Berger, la capacite des compositeurs de 

Jassy de soumettre le langage contemporain 
aux necessites d'une large communication 
avec les auditeurs. 

Nous avons egalement retenu l'execution 
en premiere audition du remarquable 
Concert pour orchestre a cordes n° 2 de 
Sigismund Toduţă, interprete par !'or­
chestre symphonique de la Philharmonie de 
Cluj, sous la direction de Emil Simon. 
Fidele a son style plus ancien, le maître de 
Cluj a neanmoins atteint a de nouveaux 
sommets d'expression et a donne une 
consistance affective encore plus impres­
sionnante a sa musique, exemple d'une 
parfaite maîtrise de la clarte des formes, 
de transfiguration sur un plan superieur de 
l'inspiration de souche folklorique. Nous 
avons reentendu avec plaisir Scoarţe (Tapis 
paysans), de Mihai Moldovan, compositeur 
qui allie la seve populaire au raffinement 
des moyens contemporains, la fantaisie du 
coloris et du timbre a l'intelligence d'une 
stricte coordination des elements de son 
ecriture, que l'on retrouve aussi dans la 
suite chorale Obîrşii (Origines). Cette der­
niere nous fut presentee par le prestigieux 
chreur « Madrigal», sous la direction de 
Marin Constantin, qui nous offrit egalement 
l'occasion d'entendre deux autres reuvres 
de valeur : les fragments pour chreur 
Efemeridele (Les Ephemerides), de l'ora­
torio Clepsidra II, de Anatol Vieru, fulgu­
rations venues des profondeurs du tresor 
de l'art populaire, et Ofrandă copiilor 

lumii (Offrande aux enfants du monde), 
de Sabin Pautza, charmant poeme lyrique, 
dans lequel les moyens contemporains de 
l'art sont mis au service de l'evocation 
- avec des allusions pittoresques savou­
reuses - de l'univers affectif des enfants 
du monde entier. 

A l'occasion de la « s~maine» a eu lieu 
aussi un symposium: « La Musicologie 
roumaine et son râle dans le develop­
pement de la culture musicale de notre 
pays ». Les musicologues bucarestois et 
leurs collegues de Jassy, suivis avec atten­
tion par nombre de jeunes collegues de 
metier, ont debattu les problemes, d'une 83 
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evidente actualite scientihque et pratique, 
concernant leur responsabilite vis-a-vis 
des imperatifs les plus pressants de natre 
epoque. 

A Piatra Neamţ, entre le 23 juin et le 
14 juillet, a eu lieu la troisieme edition des 
« Vacances musicales », festival plein d'ori­
ginalite, initie par le Comite de culture et 
d'education socialiste du departement de 
Neamţ en collaboration avec le Conser­
vatoire « George Enescu» de Jassy et 
avec la Philharmonie « Moldova». C'est 
une manifestation qui represente un heu­
reux melange entre l'enthousiasme et l'es­
prit inventif des organisateurs et les neces­
sites culturelles locales. D'une part, le 
festival offre aux etudiants du Conser­
vatoire « George Enescu» de Jassy la 
possibilite d'y effectuer, de la maniere la 
plus profitable leur pratique d'ete; d'autre 
part, la variete et - dirions-nous - l'ex­
treme mobilite avec laquelle les valeurs 
musicales sont portees dans les milieux les 
plus varies, grâce a un usage judicieux de 
tous les locaux aptes a abriter les beautes 
de l'art des sons, contribuent effective­
ment a transformer la ville de Piatra 
Neamţ, sur toute la duree des « Vacances 
musicales », en un centre musical complexe. 

Au cours de la premiere soiree du festival, 
les murs historiques du chateau fort de 
Neamţ ont heberge un spectacle populaire 
de musique et de poesie, offert par l'or­
chestre symphonique de la Philharmonie 
d'Etat «Moldova», dirige par Ion Baciu, 
par le chceur « Gavriil Musicescu », sous 
la baguette de Ion Pavalache, et par quelques 
acteurs du Theâtre de Piatra Neamţ guides 
par le metteur en scene Cornel Nicoară. 
La grandeur du decor, ou la splendeur de la 
nature se confond avec la vibration secu­
laire de cet antique monument, - dont 
l'enceinte jouit du privilege d'une admirable 
acoustique, - la foule des spectateurs ac­
courus de toute la contree de Neamţ, 

ont offert un cadre d'une impressionnante 

authenticite au contenu patriotique du 
programme, compose de la musique des 
devanciers .de la chanson chorale rou­
maine et de celle de leurs successeurs 
actuels. 

La premiere matinee du Festival fut le 
temoin d'un concert Beethoven, sous la 
direction de Ion Baciu dans la salle du 
Theâtre de la Jeunesse de Piatra Neamţ; 
le lendemain, dans le cadre plus intime des 
salles de la Bibliotheque Municipale eut 
lieu le concert de chambre du meritoire 
ensemble Voces Contemporanae, laurfat du 
Concours International de Calmar (France); 
remarquable fut surtout l'interpretation 
de deux compositions appartenant a des 
musiciens de Jassy. Le Quatuor n° 2 
- Eveniment 30 - (Evenement 30), de 
Vasile Spătărelu, base sur la substance 
musicale de la chanson revolutionnaire 
Porniţi înainte tovarăşi (Allez en avant, 
camarades) et le quatuor a cordes « Jo­
curi» (« Jeux ») de Sabin Pautza, subtil et 
colare enchevetrement de motifs musicaux 
jaillis du tresar folklorique roumain. A la 
Filiale de Neamţ de l'Union des journa­
listes, dans l'immeuble du journal Ceahlăul, 
nous avans pu suivre ensuite l'excellente 
chorale « Animosi », du Conservateur de 
Jassy, dirigee par Sabin Pautza, avec un 
programme extremement unitaire au point 
de vue stylistique, ou l'inspiration populaire 
s'inscrivait dans un cercle de purete et de 
delicatesse sonore. Nous avans decouvert 
d'autres manifestations, a la Maison de 
culture des Syndicats de Roman (le groupe 
de musique preclassique « Musica Serena » 
du Conservatoire de Jassy, forme par Ioan 
Welt), dans la salle de festivites du Com­
binat de fibres synthetiques de Săvineşti 

(le chceur de chambre du Conservatoire 

« Ciprian Porumbescu » de Bucarest, dirige 
par Gheorghe Oprea), etc. En parallele, 
des maîtres reputes de la pedagogie musi­
cale roumaine - Sofia Cosma, Ion Baciu, 
Ştefan Niculescu - ont donne des cours 
de perfectionnement qui furent frequentes 
avec un remarquable interet par nombre 
de jeunes musiciens. 
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Le symposium « La Musique roumaine 
sous le signe du XXXc anniversaire de la 
liberation de la patrie», suivi avec beaucoup 
d'interet par une assistance composee sur­
tout de jeunes musiciens, a ete concentre 
et substantiel. Viorel Cosma et Adrian 
Raţiu, se completant reciproquement, ont 
evoque l'ampleur et la variete de l'activite 
contemporaine dans le domaine de la 
composition dans natre pays, le professeur 
George Pascu a presente les aspects de la 
contribution de la musicologie, et Alfred 
Hoffman s'est occupe des problemes de 
la nouvelle generation d'interpretes. Il est 
a noter, ici comme a la « Semaine de la 
musique roumaine », que les musiciens de 
Jassy se sont averes conscients de la 
necessite d'une base theorique pour ces 
festivals et ont accorde a la voix des 
musicologues la place meritee. 

◊ 

Chaque annee, pendant la premiere 
moitie du mois de juillet, la ville de Braşov 
est l'amphytrion d'une manifestation artis­
tique de prestige national : « Le Festival de 
la musique de chambre », qui est arrive 
en 1974 a sa cinquieme edition. S'il est 
vrai que de nos jours les festivals s'appuient, 
dans le monde entier, aussi sur le puissant 
stimulant qu'exerce sur l'imagination du 
public la presence des vestiges de l'histoire, 
ayant le pouvoir d'eveiller le profond 
attachement des foules pour leur beaute 
et pour leur signification, la viile de Braşov 
et ses alentours peuvent etre fiers d 'offrir 
un cadre ideal a ce point de vue. Si la 
plupart des concerts ont lieu, dans de 
bonnes conditions acoustiques, a la Maison 
de l' Armee, le château de Bran, le Bastion 
des tisserands, et les châteaux forts de 
Prejmer et de Făgăraş, etc. abritent non 
moins des manifestations musicales dans 
un decor extremement inspirateur. Ce fut 
de maniere deliberee qu'un ouvrage musical 
dedie a la cinquieme edition du festival 
et presente dans le cadre du concert 
inaugural par l'Orchestre de chambre de 

la Philharmonie « George Dima », sous la 
baguette de Ilarion Ionescu-Galaţi, - Sere­
nada, de Myriam Marbe - reussit a faire 
revivre justement le souvenir d'un des 
concerts qui ont eu lieu, au cours des prece­
dentes editions, au Bastion des tisserands. 
L'ingeniosite de la trame sonore, qui 
englobe l'evocation des bruits de la nature, 

y compris le gazouillement des oiseaux, 
contribuant au charme de la musique 
executee en plein air, cree une atmosphere 
tres proche, dans son esprit, de celle du 
Braşov musical. Dans des circonstances 
pareilles a celles qui ont inspire la Sere­
nade, les caprices du temps ne sauraient 
chasser les enthousiastes et meme au 
cours de l'edition a laquelle nous nous 
referons, une averse passagere n'a pas 
reussi a diminuer l'interet pour le concert 
donne par le quatuor « Ta trai», de Buda­
pest, au château fort de Prejmer. 

Le festival de Braşov est, sans doute, 
parmi ceux qu'abritent les differents 
centres culturels du pays, l'un des plus 
substantiels, au point de vue de la valeur 
musicale. Il se propose surtout de mettre 
en lumiere les chefs d'ceuvre de la musique 
ancienne, representes, cette fois, par exem­
ple, par le concert de la formation d'instru­
ments d'epoque de la Radiotelevision, di­
rigee par Ludovic Baci et par le recital de 
l'ensemble « Cantus serenus » de la Faculte 
de musique de Braşov, forme d'excellents 
musiciens, sachant mettre en valeur l'ex­
quise fragilite de timbre du clavecin, de la 
viole de gambe et de la vieille flute a bec; 
de meme, les plus beaux moments du 
concert de l'ensemble instrumental « Pierre 
Merle Portales », de France, ont ete dus a 
l'interpretation des suggestives Danses du 
fameux virtuose frarn;:ais du xvrre siecle, 
Marin Marais. Quant au patrimoine de la 
musique classique et romantique, il con­
vient de mentionner le recital de sonates 
Mozart-Beethoven, offert par Ştefan Ruha 
et Liviu Teclu; ce dernier musicien, esprit 
cultive, est aussi l'un des facteurs de 
responsabilite du festival, au service duquel 
il deploie une activite multiforme, digne 85 
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de tous nos eloges. Nous remarquerons 
aussi l'excellent choix d'ouvrages de Schu­
bert pour deux pianos, interpretes par Dan 
Grigore et Eduardo Rici. 

L'un des merites essentiels du festival de 
Braşov est de stimuler et de propager la 
creation originale de nos compositeurs. A ce 
propos, nous devans souligner tout parti­
culierement le deroulement du troisieme 
Concours pour les formations des qua­
tuors a cordes appartenant aux Conser­
vatoires. 11 s'agit d'une competition aux 
excellents resultats pour l'essor du mou­
vement de musique de chambre de natre 
pays; aussi, d'une annee a l'autre, consta­
te-t-on un progres notable en ce qui 
concerne l'homogeneite et la serieuse for­
mation des ensembles. 11 convient de 
souligner en premier !icu les qualit~s des 
ensembles de Cluj, qui ont reussi a rem­
porter le rer prix (le quatuor Juliu Bert6k), 
le prix special de l'Union des Composi­
teurs pour l'interpretation de la musique 
roumaine (le quatuor Gheorghe Ill::) et le 
IIIc prix (le quatuor lldiko Line). De Jassy, 
nous avans entendu une formation meri­
toire, qui a appris par cceur son repertoire 
(le quatuor Gheorghe Petrescu) et qui a 
obtenu le ne prix. 

La moisson des premieres auditions et 
de remarquables interpretations d'impor­
tantes creations de genre des composi­
teurs roumains a ete cette fois-ci extreme­
ment riche a Braşov, ou elle culmina a 
l'occasion des « Journees de la musique 
de chambre roumaine ». Nous mention-

nerons les excellentes interpretations des 
quatuors de Tudor Ciortea et de Wilhelm 
Berger, executes par la formation de la 
Philharmonie de Cluj (quatuor Ruha) et, 
en general, la place speciale reservee aux 
compositeurs de Braşov; la contribution de 

l'ensemble « Musica Viva » de Jassy, dirige 
par Vicenţie Ţuşcă (qui interpreta des 
ouvrages de Liviu Glodeanu, Achim Stoia 
et Norbert Petri) enfin, le coloris sonore 
plein de raffinement, cree par l' ensemble 
« Ars Nova» de Cluj, dirige par Cornel 
Ţăranu (ouvrages de Vasile Herman, Mihai 
Moldovan, Cornel Ţăranu, Adrian Raţiu). 
Le concert solennel par lequel s'acheva le 
Festival beneficia du concours du chceur 
« Madrigal», place sous la direction de 
Marin Constantin. Nous avans assiste a 
l'execution de la piece Oglindiri (Reflets) 
de Irina Odăgescu, qui transpose dans une 
exprcssion musicale hieratique Ies vers 
d'une penetrante resonance lyrique de 
Mariana Dumitrescu et de la Symphonie 
chorale Timpul cerbilor (Le Temps des 
cerfs) de Tiberiu Olah; des sonorites 
suggestives, des constructions imposantes 
et neanmoins maleables, evoquant !'univers 
des rites ancestraux et des epopees populai­
res. Enfin, nous renouvelons natre appre­
ciation pour Offrande pour les enfants du 
monde, de Sabin Pautza, l'exceptionnel 
apport interpretatif du chceur et de son chef 
nous en imposant l'admiration. 

Alfred Hoffman 
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Le chiffre d'affaires tout a fait exceptionnel 
realise en 1974 par le cinema roumain 
- presque 45 millions d'entrees, c'est-a­

dire environ 30% de la recette obtenue sur 
l'ensemble du marche - demontre de fa<;on 
eclatante l'essor de notre industrie du film 
et le prestige dont elle jouit aupres du 

grand public. 11 faut dire que la derniere 
saison a offert un riche choix de genres, 
vraiment pour tous Ies gouts. 

Pour une fois les grandioses epopees 
historiques ont cede le pas a l'evocation 

d'evenements plus recents. Pour celebrer 
l'anniversaire de trois decennies depuis le 
jour heroîque de l'insurrection nationale 
armee antifasciste et anti-imperialiste du 

23 aout 1944, evenement par lequel le 
peuple roumain s'est engage dans la voie 
d'un nouveau destin historique, nos cine­

astes ont prepare plusieurs films de guerre : 
Porţile albastre ale oraşului (Les Portes 
bleues de la ville) - Mircea Mureşan -
Stejar extremă urgenţă (Chene extreme 
urgence) - Dinu Cocea et Întoarcerea lui 

Magellan (Le Retour de Magellan) - Cris­
tiana Nicolae - . Chacune de ces ceuvres 
a tente d'eclairer sous un angle nouveau 
le sujet aborde. Avec Porţile albastre ale 

oraşului, l'ecrivain Marin Preda est revenu 
au metier de scenariste, apres une longue et 
inexplicable absence, en s'inspirant de sa 
propre nouvelle Albastra zare a morţii, 

publiee il y a quelqves annees. 11 s'agit de 
l'histoire authentique du lieutenant d'artil­

lerie Roşu Octavian et de ses camarades, 
lesquels, le 24 aout 1944, ont fait echouer, 
par leur sacrifice, la tentative des Alle­
mands de bombarder la ville de Bucarest. 

En partant de cet episode de la Liberation, 
Ies realisateurs ont construit une narration 
a caractere symbolique qui essaie de mettre 

F I L M-F I L M O L O G I E 

en contrepoint la reconstitution de la lutte 
avec 1' evocation de la vie personnelle et 

des sentiments intimes de ceux que le 
destin a reuni ici, pour mourir l'arme a la 
main ou peut-etre pour survive a l'ecra­
sement de l'heroîque batterie dans les 

sous-bois d'Otopeni. Helas, les trop nom­
breuses parentheses ralentissent le rythme 
des aventures et la multiplicite des destinees 
rend impossible leur etude psychologique 

approfondie. Pourtant cette formule est 
de loin preferable a une banale structure 
lineaire, d'autant plus que, trente ans apres 

la guerre, lorsqu'on a vu des centaines et 
des milliers de pareils films, le genre n'est 
plus digerable que si le metteur en scene 

nous offre soit un spectacle a vous couper 
le souffle soit une meditation poetique et 
philosophique. Dans Porţile albastre ale 

oraşului, le noble sacrifice du lieutenant 
Roşu Octavian et de ses camarades, sym­

bolise I' etend ue de cette tragiq ue experience 
de l'humanite, convulsion qui a profonde­
ment modifie la carte du monde. 

Si Mircea Mureşan a opte pour la 

psychologie, Dinu Cocea presente la Libe­
ration a travers une intrigue policiere : un 
officier des services roumains de contre-espi­

onnage re<;oit la mission de photocopier le 
plan secret de la retraite des armees alleman­
des afin que Ies intentions de l'ennemi 

puissent etre contrecarrees au moment de 87 
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l'insurrection. Malgre son rythme alerte 
le film peche par une certaine superficialite. 

Le debut de la jeune Cristiana Nicolae, 
Întoarcerea lui Magellan, nous a offert 
sans doute une des ceuvres les plus accom­
plies dediees jusqu'a present par nos 
cineastes aux temps heroi:ques ou le mou­
vement de Resistance des jeunes com­
munistes et du Parti Communiste Roumain 
preparait la Liberation du pays, au prix 
de sanglants conflits avec les agents de la 
Gestapo. Animee par le meme esprit que 
le celebre film de Lucian Pintilie Duminică 
la ora 6 (Oimanche a 6 heures du soir), 
avec lequel elle a meme des similitudes de 
sujet, cette opera prima de Cristiana Nicolae 
exprime le point de vue d'une nouvelle 
generation de cineastes. Film d'auteur, 
Întoarcerea lui Magellan, raconte avec une 
poignante sincerite l'amour d'un couple 
d'adolescents obliges par Ies conjonctures 
historiques a donner leur option a la 
lutte politique avant d'avoir eu le temps de 
trouver leur propre identite spirituelle. 
Par ce poetique debut, la jeune Cristiana 
Nicolae a l:rillamment demontre que pour 
ce theme, d'une telle profondeur et d'une 
telle generosite, n'importe qu'elle formule 
est valable, y compris celle du film d'autet:r, 
a condition, bien entendu, que le style ait 
la fulgurance requise, car, comme aimait 
dire Nicolae Iorga, du sujet a l'ceuvre 
d'art ii y a ce qui separe la goutte d'eau 

du flacon de neige. En '74 on avu beaucoup 
de debuts. A part Cristiana Nicolae, un 
autre jeune metteur en scene, Maria Callas 
Dinescu a inscrit pour la premiere 
fois son nom sur un generique. Moins 
ambitieuse pourtant, clle a prefere travailler 
sur le scenario d'un ecrivain consacre -
Oomokos Geza. Leur film De bună voie 

şi nesilit de nimeni (De plein gre), une sorte 
de Romeo et Juliette de nos jours, est un 
touchant plaidoyer pour la comprehension 
entre Ies generatio:,s, contre la mentalite 
obtuse et anachronique de certains parents. 
Toujours au chapitre des debuts nous 
devans signaler celui de Adrian Petrin­
genaru, jusqu' a present auteur de plusieurs 

court-metrages documentaires et d'ani­
mation. Son premier long metrage, Tatăl 
risipitor (Le Pere prodigue), sur un scenario 
d'Eugen Barbu, raconte avec talent et 
poesie la dramatique histoire d'une famille 
de paysans qui decouvrent la portee des 
metamorphoses historiques survenues au 
temps de l'apres-guerre. 

L'epopee historique de la Roumanie a 
ete continuee a !'ecran par Fraţii Jderi 

(Les Freres Jderi), adapte par le metteur en 
scene Mircea Drăgan d'apres le monumental 
roman homonyme de Mihail Sadoveanu. 
Malheureusement, en reconstituant l'epo­
que du regne d'Etienne le Grand, le cine­
aste a choisi un style d'images d'Epinal au 
detriment de la richesse humaine et politi­
que du sujet, de son echo contemporain. 
Un grand succes de public a remporte par 
contre Nemuritorii (Les lmmortels), un 
romantique film d'aventures, signe par 
Sergiu Nicolaescu, une sorte de suite sui 

generis de Mihai Viteazul (Michelle Brave), 
tourne par lui ii y a quatre ans. II s'agit 
des tribulations d'un groupe de soldats 
qui avaient combattu au service du prince 
Michel le Brave, lesquels, exiles a l'etran­
ger, retournent au pays pour hisser une 
derniere fois le drapeau des provinces 
roumaines reunies, pour un trop bref 
delai, par natre grand prince. 

Nous soulignerons, en passant, que der­
nierement Nicolaescu s'est avere un de nos 
cineastes Ies plus prolifiques, en signant 
deux et meme trois films en une seule 
annee. Ainsi, a part Nemuritorii, on avu de 
lui Un comisar acuză (Un Commissaire 
accuse), appartenant au meme genre que 
la serie policiere, aux implications politi­
ques, qu'il avait inaugure ii y a deux ans 
avec Cu mîinile curate (Les Mains propres). 
Ce nouveau « thriller» raconte le combat 
solitaire mene par un commissaire, durant 
la periode trouble des annees '40, contre 
une bande de fanatiques de la Garde de 
Fer. Peut-etre qu'un peu moins de fusilla­
des et d'encre rouge auraient ete a l'avantage 
de ce film, autrement tres bien fait et avec 
de nombreuses sccnes de suspense. 
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Pour une fois les sujets inspires de la vie 

contemporaine ont occupe une place privi­
legiee dans l' ensemble de la production rou­

maine. Dans Proprietarii (Les Proprietaires), 
le jeune Şerban Creangă attaque avec beau­

coup de courage un probleme particuliere­
ment delicat, celui du conflit qui surgit 

parmi les ouvriers et les cadres dirigeants 

d'une usine, lorsque le principe democra­
tique de la direction collective est enfreint. 
Cette preference de la part des nouvelles 

generations de metteurs en scene, pour des 
sujets inspires par la vie de nos jours 
confirme la certitude brillamment demon­

tree, il y a quelques annees, par le film 
Puterea şi Adevărul (Le Pouvoir et la 

Verite), de Manole Marcus sur un scenario 
de Titus Popovici, que la force d'une 

ecole nationale reside dans la verite de ses 

reuvres, dans la sincerite avec laquelle 
elle aborde les problemes du present. C'est 
exactement cette sincerite du ton qui fait la 
force d'une des reuvres les plus troublantes 

de la saison cinematographique, Trecă­

toarele iubiri (Ces Amours passagers) qui 

vient de confirmer une fois de plus le 
talent de Malvina Urşianu. Comme pour 
ses films precedents, elle a choisi un sujet 
epineux: quelques annees apres avoir quitte 
le pays, en epousant une etrangerc, un 

homme rentre, mine physiquement por 
un cancer et moralement par son deracine­
ment, pour mourir dans le village ou il 

est ne. Une structure narrative subtile, la 

sensibilite non exempte de lucidite, de ce 
poeme sur la vie et la mort, sur l'amour 

qui, au-dela de la vie nous lie par des 
fils invisibles a la terre ou dorment nos 

ancetres, voila quelques-unes des qualites 
qui ont assure a ce film un accueil chaleu­
reux de la part de la critique. 

Un beau succes du cinema rournain fut 
rem porte par Nunta de piatrd (Noces de 
pierre), opera prima de, jeunes Mircea 

Veroiu et Dan Piţa. Rea lise cn 197 3, le 

film a obtenu en automne 1974, au Festival 
lnternational du Film de Ciudad de Panama, 
troix Prix Oscar pour la mise cn scene, 
pour l'image - signee par Iosif Demian -

et pour l'interpretation de la comedienne 
Leopoldina Bălănuţă. Le hasard a voulu que 
ces trophees soient decernes tandis que sur 

les ecrans bucarestois sortait la seconde 
partie du film, Duhul aurului (La Maledic­
tion de l'or). En adaptant deux autres 
contes de l'ecrivain classique Agîrbiceanu, 

les auteurs ont fait, une fois de plus, la 
preuve de leur temperament poetique, de 

leur talent tout a foit hors pair dans le 
contexte de leur generation. En decrivant 
l'univers « deshumanise » d'un monde ron­
ge par la soif maladive de s' enrichir, ils 
nous ont offert en meme temps une subtile 
et lucide incantation sur la vie et la mort, 
sur les valeurs eternellement humaines. 

Manuela Gheorghiu 
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Vue sous la loupe agrandissante du cher­
cheur, dans la lumiere crue du temps et 
de ses decantages, la vie theâtrale sur le 
territoire de la Roumanie dans la periode 
1919-1944 nous decouvre avec nettete 
ses realisations et ses limites, I' explosion 
qui amena Ies plus diverses innovations en 
meme temps que sa remarquable constance 
a conserver son originalite, dans Ies pages 
du troisieme volume de !'ample traite 
Istoria teatrnlui în România (L'Histoire du 
theâtre en Roumanie ), rea lise a I' Institut 
d'Histoire de I' Art de I' Academie des 
Sciences Sociales et Politiques. 

En appelant aux sources d'informations 
Ies plus diverses : articles, etudes, dessins, 
esquisses, souvenirs ecrits ou inedits des 
acteurs et des spectateurs, en fouillant 
dans Ies musees, Ies archives, Ies bibliothe­
ques, Ies collections de manuscrits, Ies 
tiroirs des gens de theâtre, Ies auteurs du 
volume ont construit avec minutie, devoue­
ment et rigueur scientifique l'histoire vi­
vante du plus dispute quart de siecle du 
passe de natre art scenique. La periode de 
I' entre-deux-guerres, qui jusqu' a ce jour 
n'etait presente que d'une maniere section­
nee, coupee, incomplete entre Ies pages des 
volumes de souvenirs et des monographies 
ou bien resumee dans Ies deux breves 
histoires du theâtre signees par Mihai 
Florea et par Mihai Vasiliu, nous apparaît 
en ce volume complete, dans ses dimen­
sions fondamentales et avec Ies lois inte­
rieures qui l'ont regie. 

La documentation detaillee, Ies nom­
breuses precisions d'ordre historique, bio­
graphique ou thematique rendent neces­
saires bien des revisions d'attitudes, en 
eliminant tout subjectivisme, ainsi que Ies 
incertitudes, Ies transferts de merites et Ies 
extrapolations de circonstance. 

Meme si Ies chercheurs actuels ou 
futurs de l'art du spectacle ne seront pas 
d'accord avec Ies principes formules dans 
ce traite en ce qui concerne Ies lignes 
directrices de la vie theâtrale en Roumanie, 
la methode d'investigation ou la coordina­
tion des problemes, cet ouvrage devra 

TRAVAUX P A R U S 

Is1oria teatrului în România, tome III0 

(1919-1944). Volume paru sous 
I' egide de I' Institut d'Histoire de I' Art 
de I' Academie des Sciences Sociales et 
Politiques de Roumanie, 1973. Comi­
te de redaction: Simion Alterescu 
(redacteur en chef), Ion Cazaban, 
Anca Costa-Foru, Olga Flegont, 
Mihai Florea, Letiţia Gîtză, Jancso 
Elemer, Ana Maria Popescu, Liliana 
Ţ opa, 624 p. + 3 23 ill. * 

constituer incontestablement leur point de 
depart, surtout pour la periode de l'entre­
deux-guerres, en tant que moment-de, 
decisif pour natre historiographie de spe­
cialite. 

Le fait d'avoir embrasse le phenomene 
theâtral de Roumanie dans toutes ses 
dimensions, ainsi que l'obligation de struc­
turer le materie! par themes et problemes 
precis afin de surprendre les invariants et 
Ies variables ont impose une division 
semblable a celle du second volume, 
notamment en quatre grands chapitres, 
divises a leur taur en sous-chapitres: 
La Vie theâtrale, La Dramaturgie, L'Art 
scenique, Theorie, critique et historiographie 
theâtrale. Avec de reelles satisfactions pour 

• Ce compte renciu a paru dans Contemporanul, 
n° 7 (1422), du 8 fevrier 1974. 91 
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les amateurs de precisions, laissant sur 
leur soif ceux qui preferent entrer en con­
tact d'abord avec l'entier et en suite avec les 
parties, la methode adoptee par les auteurs 
du traite impose l'avantage d'une clarte 
decoulant de la methode associee a l'impm:­
sibilite de retrouver unitaire la person­
nalite des createurs, divises entre les genres 
et les directions auxquels ils se sont con­
sacres, drame historique, drame d'idees, 
art de l'acteur, mise en scene, etc. Cepen­
dant l'histoire est celle de !'art theâtral et, 
par consequent, en perdant les aspects 
monographiques, nous retrouvons leur bio­
graphie, puisque, au fond, dans chaque 
piece ou dans chaque decor, c'est la vie 
d'une cellule de I' etre immense qui palpite. 

La meme soumission au tout nous la 
retrouverons aussi dans Ies pages portant 
la signature de chercheurs differents et 
tres nettement definis, l'empreinte de leur 
style subsistant difficilement a travers Ies 
liens tendus avec la sobriete et les rigueurs 
objectives du traite. Et, malgre tout, leur 
personnalite transperce et nous emeut, 
surtout quand a la lucidite et a la connais­
sance s'ajoutent la passion, !'ardent atta­
chement pour l'objet, la comprehension de 
son essence cachee. 

II peut naître des discussions aussi en ce 
qui concerne le concept de l'art theâtral 
formule par Ies chercheurs et limite d'une 
maniere exclusive ou presque au theâtre 
dramatique, laissant de cote de nombreuses 
autres formes de manifestation du spectacle, 
abordees seulement, par la nature meme 
du materiel, dans le premier volume: le 
theâtre de marionnettes, le theâtre lyrique, 
etc.; l'identite « theâtre » = theâtre drama­
tique etant niee par de nombreux auteurs 
contemporains, comme par exemple Heinz 
Kindermann, au nom de !'autonomie de la 
creation scenique de synthese. Mais, en 
acceptant le point de depart de certains 
chercheurs, meme si le titre du traite porte 
en soi les insignes d'une etendue totale, 
nous renorn;:ons au desir naturel de connaî­
tre toutes Ies modalites de representation et 
d'incarnation du destin humain sur la 

scene et nous nous limitons a la scene 
reliee au verbe du poete et determinee par 
lui, aux transformations qui ont eu lieu 
dans l'image propre du theâtre exclusive­
ment dramatique. 

La diversite des formes, les experimen­
tations et surtout le raccord majeur du 
theâtre roumain aux grands bouleverse­
ments europeens sont par consequent 
poursuivis seulement sur des dimensions 
propres a ce dernier, la premiere place dans 
l'ordre chronologiques, apres une presen­
tation generale du cadre, etant accordee a 
l'auteur. Nous trouvons ainsi d'evocation 
d'un nombre impressionnant de pieces, 
organisees par genres, certaines reprises 
par les theâtres de nas jours, d'autres se 
rattachant trop etroitement aux couches 
peripheriques de la sensibilite de l'epoque. 
Les lignes directrices de base du theâtre 
roumain de la fin du siecle passe et au 
debut de ce siecle se multiplient d'une 
fai;on vertigineuse. 

En analysant le phenomene theâtral de la 
periode de l'entre-deux-guerres dans ses 
dimensions fondamentales, les auteurs du 
traite s'arretent, dans ce Ille volume 
davantage que dans Ies volumes anterieurs, 
sur le rapport entre la creation et la recep­
tion, en introduisant pour la premiere 
fois d'une maniere active la notion de 
public, en poursuivant les transformations 
aussi en fonction de la modalite de recep­
tion. L'activite des theâtres de province, 
des theâtres des nationalites cohabitantes, 
des theâtres particuliers, experimentaux, 
d'avant-garde, ouvriers, etc., est mise en 
connexion avec les efforts des personna­
lites culturelles de natre pays desireuses 
d'octroyer a tout le monde le droit de vivre 
des moments de detente spirituelle et des 
satisfactions esthetiques offertes par l'uni­
vers conventionnel du theâtre. 

Avec un profond respect et d'innom­
brables efforts ont ete reconstitues les 
debuts du theâtre ouvrier, etroitement lie 
au mouvement socialiste. 

Le tableau de la riche activite theâtrale 
de ce quart de siecle agite est complete 
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par les micromonographies consacrees a 
l'art scenique des nationalites cohabi­

tantes. 

Le chapitre fondamental de l' ouvrage, 

aussi bien par son ampleur que par sa 

substance, est constitue par L' Art scenique. 

En partant de la creation dramatique 

originale classique et contemporaine, mais 

en la depassant, l'art scenique de Roumanie 

a su bi le processus de son « synchronisme » 

avec l'art scenique europeen, ayant ses 

propres coordonnees, souvent indepen­

dantes des modalites connues en drama­

turgie et se rattachant plutot, surtout pour 

ce qui est de la realisation du cadre sceno­

graphique, aux voies de la peinture fauviste, 

cubiste ou expressionniste. Le traite deP.'on­

tre les nouveaux rapports avec le texte 

dramatique, la fonction creatrice de la 

vision du metteur en scene, soulignant en 

meme temps que le raccord au mouve­

ment europeen connaît une plus grande 

intensite sur la scene que dans la dra­

maturgie. 

Une analyse d'une grande finesse est 

consacree au realisme de l'art scenique 

roumain, considere comme un trait essen­

tiel, defini dans la lutte acerbe avec Ies 

tendances « d' europeanisme » a tout prix, 

soit avec les tendances conservatrices, rhe­

toriques. Les protestations vehementes 

contre le naturalisme ressemblent a celles 

qui se manifestent dans tous les domaines 

de l'art roumain, mais les termes de refe­

rence sont propres a l'art du spectacle, 

ce qui fait que les influences ne seront pas 

generiques mais precises, jaillies des expe­

riences d' Appia, Gordon Craig, Meyerhold, 

Tairov, Copeau, Gemier. Tous nos met­

teurs en scene de la periode de l'entre­

deux-guerres sont surpris dans un rapport 

different avec l' experimentation, nour­

rissant un respect total pour la tradition, 

comme Paul Gusty et son ecole ou luttant 

pour des modalites theâtrales inedites. Si 

Soare Z. Soare apparaît preoccupe surtout 

par des elements exterieurs, Victor Ion 

Popa suit les lignes d'une mise en scene 

redevable a l'expressivite folklorique, aux 

suggestions des jeux dramatiques populaires 

tandis que Ion Sava est le preconiseur des 

droits totaux du directeur de scene. 

Ouvert aux revisions categoriques, l'art 
interpretatif se remodele a son tour dans 

Ies termes d'une expressivite interieure ou 

exterieure accentuee, caracterisee par le 

refus des cliches. 

Les incursions analytiques et synthetiques 

dans l'art interpretatif sont effectuees en 

etroite connexion avec la dissection de ce 

qui est specifique dans la creation scenique, 

l'originalite roumaine se detachant ainsi 

organiquement, dans le laboratoire intime 

ou l'on cherche la solution d'un personnage 
ou d'un conflit. 

Le dernier chapitre Theorie, critique et 

historiographie theâtrale, evidemment beau­

coup plus ample et diversifie _que son cor­

respondant du second volume du traite, 

n'a pas seulement le merite d'avoir reme­

more la ferveur des discussions de l'epoque, 

mais surtout celui d'avoir etabli la fonction 

du theoricien de theâtre dans la consoli­

dation du processus de creation sce­

nique. 

L'indiscutable valeur, comme document 

et instrument de travail pour tous Ies gens 

de theâtre, du troisieme volume de L'His­

toire du thecître en Roumanie est rehaussee 
par la rnodalite d'utiliser l'iconographie. 

Pour la premiere fois nous sommes devant 

un traite dans lequel on a accorde a l'illus­
tration et aux photographies la meme 

importance que celle qu'on a accordee au 

texte. Surprenantes par leur variete, cou­

vrant presque tous Ies moments importants, 

suggestives et bien choisies, les reproduc­

tions (scenes, decors, esquisses de costu­

mes, caricatures, etc.) constituent une inci­

tation convaincante pour la creation d'une 

phototheque du patrimoine roumain d'ima­

ges qui puisse conserver a l'intention du 

present et de l'avenir l'image visuelle comme 

temoignage vivant et suggestif de tout 

ce que represente l'ephemere art theâtral. 

Ileana Berlogea 93 
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Une collection theâtrale: « Masca» 

(Bucureşti, Editura « Eminescu») 

Les futures recherches visant le theâtre 

roumain actuel, trouveront dans les livres de 

la collection « Masca» - Editura Eminescu 

- une remarquable source de references 

concernant natre vie theâtrale dans son 

ensemble. En essayant de definir - a l'oc­
casion d'une interview - les significations 

de cette collection qu'il a initiee, Valeriu 

Râpeanu, son directeur, insiste sur le fait 

qu' elle se propose de traiter de la maniere 

la plus complete « ... le phenomene contem­

porain < ... ) veillant a ce que les aspects 

les plus edifiants de natre critique y soient 

representes ... » et de « refleter l'efferves­

cence de natre conception sur le theâtre ». 

Ces principes de base sont soutenus dans 

les volumes deja parus, ou, par les proble­

mes poses, un vaste territoire est ouvert 

aux investigatlons a venir. Par exemple, 

Istoria universală a dramei şi teatrului, de 

Ion Marin Sadoveanu, enregistre les mo­

ments les plus significatifs du mouvement 

scenique: le drame magique et la panto­

mime, le drame et le theâtre extra-euro­

peens, la tragedie grecque, la comedie 

grecque et le theâtre latin, le drame et le 

theâtre au Moyen Âge, la commedia dell' arte, 

le drame et le theâtre allerr:ands jusqu' a 
Gryphius, le drame et le theâtre elisabe­
thains, Shakespeare, l'Espagne depuis ses 

debuts jusqu' a Calderon, la contribution 

dramatique et theâtrale du baroque, 

Moliere, la tragedie fran<;:aise (tome 1rr) et 

le theâtre au XVIIJP siecle, le theâtre de 

Venise, le theâtre allemand jusqu'au classi­

cisme, le theâtre classique allemand, Goethe, 

Schiller, von Kleist, le theâtre fran<;:ais au 
XIXe siecle, Gogol et le theâtre russe, 

Wagner, Ibsen, Strindberg, Shaw, Tche­

khov, Hauptmann,Maeterlinck, les formules 
du theâtre russe, Galsworthy, Pirandello, 

von Hofmannsthal, Bataille et le theâtre 
du monde « comme il faut », des aspects du 

theâtre du Vieux-Colombier et O'Neill 

(tome second). 

On doit a Sică Alexandrescu un livre de 

memoires: Tovarăşul de drum, tutunul; Noi 

şi vechi despre Caragiale, contenant des 

aveux de sa propre existence artistique, ainsi 

que des considerations penetrantes sur le 

theâtre de I. L. Caragiale, qu'il a brillam­

ment interprete. Ses souvenirs evoquent 

un monde bigarre Oli, a travers les succes 

d'un soir et l'amertume constante qui 

caracterisait l'activite the:îtrale avant et 

apres la premiere Gucrre Mondiale, on 

discerne la foi dans la vocation de servir 

le theâtre. Caragiale est considere sous un 

angle toujours revelateur, celui du createur 
authentique. 

Les idees inserees dans le livre Probleme 

de viaţă, teorie şi istorie teatrală, apparte­

nant a Ion Zamfirescu, sont profondes, 

originales et denses. Ses etudes, en refletant 

le phenomene theâtral dans la totalite de 

ses composantes essentielles, offrent une 

perspective tonique des problemes si con­

troverses aujour.:l'hui dans le monde. « La 

tragedie (moderne) - dit l'auteur - est 

tragedie si elle a un message. L'art seul n'y 

est pas suffisant; en etroite consubstan­

tialite, ils doivent contenir aussi une 

mission active, spiritualisee, dediee aux 

valeurs et aux realisations humaines ... » . 

Caligrafii /Je cortind, de Valentin Sil­

vestru, « fidele chroniqueur du sublime 

art theâtral », est un livre de theorie du 

theâtre et de chroniques sur les spectaclts 

d'une saison theâtrale (1971/1972) en meme 

temps. Tout comme dans ses volumes 

precedents, V. Silvestru nous offre une 

image eloquente des moments les plus 

significatifs du theâtre roumain contem­

porain, et nous propose quelques inter­

pretations ingenieuses de nas dramaturges 

classiques. Ecrites avec competence, arJeur, 

subtilite et humour, ces etudes constituent 
un repere sur pour tous ceux qui etudient 
le theâtre roumain. 

Dinu Săraru, qui dans Al treilea gong 

se montre tres epris de son metier, est en 
meme temps un juge subtil qui sait evaluer 

tres objectivement l'activite de ceux qui 

realisent l'acte theâtral. Les chapitres: 
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« Permanences roumaines », « Nos contem­
porains », « Permanences universelles », 
« Le theâtre etranger contemporain » (en 
tout plus de 80 chroniques theâtrales) et 
« Attitudes et portraits » (7 etudes diffe­
rentes ), constituent une ample mise en 
relief de la valeur universelle que notre 
theâtre represente aujourd'hui. 

Cronici dramatice, reunissant plus de 60 
chroniques signees par Radu Popescu, 
exprime le credo d'un animateur de la vie 
theâtrale de notre pays. Les spectacles 
analyses avec erudition et intransigeance 
(l'ardeur y comprise), soulignent d'une 
maniere convaincante la richesse exube­
rante ainsi que la profondeur du theâtre 
roumain contemporain. L' esprit polemique 
qui se fait sentir chaque fois que la medio­
crite artistique se deguise avec pretention 
confere une saveur et une consistance 
speciales a son attitude. Par le caractere 
tranchant des chroniques publiees dans le 
volume, Radu Popescu plaide pour un art 
theâtral plus substantiel. 

EUGENIA POPESCU-JUDETZ, Dimitrie 
Cantemir - Cartea ştiinţei muzirn, 
Bucureşti, Editura Muzicală, 1973, 
408 p. 

11 arrive, parfois, que sur des questions 
tenant de la theorie plane, pendant long­
temps, une certaine dose d'approximation 
ou meme - ce qui est plus grave - l'oubli, 
l'ignorance des sources. Cet etat a pour 
effet immediat de perpetuer des donnees 
non seulement incompletes mais aussi 
contenant des elements ajoutes, qui trahis­
sent une fantaisie des plus prolifiques. 

Durant bien des annees on a appris et on 
a su que Dimitrie Cantemir, esprit cultive, 
erudit aux vastes horizons, avait ete aussi 
un musicien, que son art de jouer du 
tanbur* etait devenu proverbial, qu'il s'etait 
penche sur la musique orientale dans le 
desir d'y mettre de l'ordre, qu'il avait cree 

• Sorte de guitare turque. 

Toute une suite de dialogues avec des 
acteurs, metteurs en scene, scenographes, 
dramaturges et critiques est realisee par 
Amza Săceanu dans Faţa văzută şi nevăzută 
a teatrului. Plutât un recueil de confessions 
de plusieurs de nos plus importants crea­
teurs dans le domaine theâtral, le livre nous 
fait connaître des personnalites diverses, 
differemment structurees, ayant pourtant 
quelque chose en commun: la vocation 
pour ce metier. Ces confessions sont a la 
fois des temoins et des documents d'une 
vie theâtrale d' exception. 

La serie de livres parus jusqu'a present 
dans la collection « Masca» prouve l' exis­
tence d'un mouvement theâtral autochtone 
de valeur mondiale, domine par l'idee 
politique, avec la multitude de ses impli­
cations, toujours fecondes, tout en attes­
tant la perennite d'une forme litteraire 
- la chronique theâtrale - taxee trop sou­
vent d'ephemere. 

Eugen Nicoară 

pour cette musique un systeme de notation 
original, a l'aide duquel il avait transcrit 
et reuni en un recueil de nombreuses melo­
dies, ayant compose lui-meme des mor­
ceaux de musique. On connaissait aussi 
d'autres faits pareillemment concluants, 
capables de faire croître en nous un legitime 
orgueil lorsque nous proclamions son 
extraordinaire culture, son eblouissant ta­
lent ce qui, d'une maniere generale, etait 
absolument vrai. 

La musicologie roumaine a consigne 
pour la premiere fois le nom de Cantemir 
en 1909 - le fait est bien connu - lors 
d'une conference donnee par Teodor T. 
Burada a l' Academie Roumaine. Ce fut 
toujours lui qui en 1911, publia les resultats 
de ses recherches dans la serie Analele 
Academiei Române (Scrierile muzicale ale 

lui Dimitrie Cantemir, domnitorul Moldovei). 
L'ouvrage y tra~ait son activite de musicien 
et donnait des explications concernant la 95 
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notation alphabetique, son râle dans l'his­
toire de la musique turque; il offrait aussi 
une bibliographie pour les XVIII 0 et 
XIX0 siecles, ainsi que 17 melodies de 
Cantemir, ou qui lui etaient attribuees, 
en notation europeenne, dont le celebre 
Air des derviches. Certe reference de 1911 
demeura - pour tres longtemps - l'unique 
source documentaire de la science musicale 
roumaine. Cependant elle ne sufli.sait pas 
pour eclairer effectivement Ies nombreuses 
questions qui se trouvaient devant les 
musiciens de natre siecle, dans leur effort 
pour saisir la personnalite musicale de 
Cantemir, d'autant plus que celle-ci avait 
evolue dans Ies conditions de la musique 
orientale, soumise a des lois differentes 
de celles de la musique europeenne. 

Nous ne saurions contester la valeur de 
la contribution de Burada, neanmoins, 
outre certaines donnees qui avaient ete des 
le debut incompletes ou erronees, la con­
fusion s'accentue avec l'ecoulement des 
annees, jusqu'a en etre consacree. On 
continuait a considerer Dimitrie Cantemir 
comme un grand musicien sans qu'aucun 
progres soit pratiquement realise en ce 
sens. Malgre toutes Ies incitations venant de 
representants proeminents de l'ecole musi­
cale roumaine, malgre Ies arguments qui 
justifiaient la necessite d'etudier l'heritage 
musical qui nous avait ete legue par Can­
temir, Ies resultats se laissaient attendre. 

Le retard etait motive. Meme si dans Ies 
bibliotheques et Ies collections particu­
lieres de Turquie etaient signales des 
manuscrits lies, d'une maniere ou d'une 
autre, a l'activite du prince roumain, ils 
demeuraient indechiffrables a cause des 
difficultes qu'ils impliquaient, depuis la 
langue dans laquelle ils etaient ecrits (le 
turc ancien, accessible seulement aux spe­
cialistes) jusqu'a l'obligation d'un sacrifice 
permanent et total, d'un travail forcene, 
sans avoir la garantie d'une reussite. Et, 
par-dessus tout, la necessite d'un specialiste 
qui soit en egale mesure musicien et turco­
logue constituait une condition sine qua 

non. II y avait, par consequent, assez d'en-

traves sur le chemin pour acceder a ce 
remarquable fonds musical. 

Ainsi s'explique, en une certaine mesure, 
l'interet suscite par le volume de Eugenia 
Popescu-Judetz des le moment ou ii fu t 
presente pour etre publie. 

Au cours des deux parties de son ouvrage 
Dimitrie Cantemir - Cartea ştiinţei muzicii, 

Eugenia Popescu-Judetz decouvre, analyse, 
informe, explique et traduit. Divers docu­
ments, manuscrits musicaux, dates, ques­
tions de th~orie et de pratique musicale 
orientale, termes, personnalites, idees, etc. 
sont ordonnes, eclaircis, synthetises. Les 
themes s'etendent sur une large gamme: Ies 
deux premiers chapitres de la premiere 
partie (« Dimitrie Beizadea• a Constan­
tinople » et « La Musique turque » avec les 
sous-chapitres: « Traits de la musique 
turco-persane jusqu'au XVIIIP siecle », « La 
Musique des derviches meglevi » • •, « Theo­
riciens de la musique chez Ies Ottomans 
avant C:mtemir ») preparant le troisieme 
chapitre. 

Sur le parcours des 100 pages tres denses 
du IIIP chapitre - qui peut etre considere 
comme le point central de l'ouvrage - Ies 
conclusions se degagent tout naturellement, 
l'auteur mettant en discussion, avec une 
parfaite maîtrise du sujet, « L'CEuvre musi­
cale de Cantemir»: « Les Ouvrages », « Les 
Idees innovatrices exposees dans le traite », 
« La Notation », « L'Echelle musicale expli­
quee sur le tanbur », « Les modes et Ies 
rythmes », « Les Formes », « Le Reptrtoire 
du recueil de melodies et des compositions 
originales », « L'influence de Cantemir sur 
la theorie et la pratique de la musique 
turque », « Historiographie musicale sur 
Cantemir». 

Dans la seconde partie (Annexe), Dimi­
trie Cantemir apparaît comme auteur, 
Eugenia Popescu-Judetz ayant publie la 
traduction du fameux traite de musique 

• Titre porte dans Ies Principautes Roumaines 
par Ies enfants du voîvode. 

• • Ordre de derviches, fonde par le poete 

Djelaleddin Rumi (1207-1272), qui eut son 

centre a Konya en Asie Mineure. 

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



orientale (Cartea ştiinţei muzicii după felul 
literelor - Livre de la science musicale 
selon les notations). Outre la performance 
que represente la traduction, il convient 
de preciser que c'est pour la premiere fois 
que dans la musicologie roumaine on a tra­
vaille sur le manuscrit original - dont le texte 
a ete par ailleurs presente en fac-simile. 

Mais le volume ne s'arrete pas unique­
ment aux aspects d'histoire et de theorie 
musicale (evidemment plus accessibles, a 
present, et plus faciles a mettre en discus­
sion), mais nous offre aussi, avec gene­
rosite, les Compositions de Dimitrie Cantemir 
en notation europeenne, autrement dit, de la 

D. G. KIRIAC, Pagini de corespondenţă 

(Selected Letters), Bucureşti, Editura 
Muzicală, 1974, 360 p. 

Today, more and more attention is paid, 
and with good reason, to the inheritance 
and figure of the distinguished Romanian 
composer, conductor and forerunner of 
what is now termed "ethnomusicology", 
Dumitru Georgescu-Kiriac (1866 -1928). 
Thus, the posthumous monograph by the 
late professor George Breazul (a former 
pupil of Kiriac) printed in 1973 is followed 
at less than a year's distance by a compre­
hensive selection of letters (either due to 
the pen of Kiriac himself or addressed to 
him by his contemporaries), to which 
there are added several significant written 
statements due alsa to the master's pen, 
and devoted to some even nowadays not 
yet fully solved and settled problems in 
musicology and ethnomusicology; the num­
ber of the documents thus gathered from 
different funds is equal to 220. 

From the very beginning one is to empha­
size that D. G. Kiriac's letters, although 
they are focussed on various matters and 
contain thus very much that is important 
and valuable as far as information is con­
cerned, arouse one's interest in them 

musique. C'est au musicien Iacob Ciortea 
que revient le merite d'avoir transcrit 16 
des 43 melodies instrumentales. 

Dans ces pages l'editeur du livre s'est 
propose de presenter quelques reflexions 
sur un ouvrage qui constitue a coup sur 
une reussite, un point de reference pour 
le domaine respectif, meme si d'autres 
modalites d'approche peuvent etre sugge­
rees pour une totale realisation - une 
edition critique du travail, avec un appareil 
scientifique complet, continuant a demeurer 
un desir legitime. 

Vasile Şirli 

by their literary merits too. More than 
half of the letters due to Kiriac's pen 
contain vivid descriptions and neat cha­
racterisations of the artists round him 
and of the situations he found himself 
involved in during his lifetime; Kiriac's 
style is plain and clear, and his letters 
possess alsa a keen sense of humour, - all 
this making them very attractive to the 
reader. 

The book is divided into faur unequal 
parts, the last being an additional one. 
The first, containing documents 1-15, is 
macle up of several letters addressed to 
Kiriac by the poet and writer Alexandru 
Vlahuţă in the years 1892-1896; the 
former was then a student, first at the Paris 
Conservatoire and afterwards at the Schola 
Cantorum, and the latter warmly appre­
ciated and supported him. These letters 
have been given a place apart, being 
published in the order and with the intro­
duction macle in 1935 by their first editor, 
the famous ethnomusicologist (and former 
pupil of Kiriac) Constantin Brăiloiu. 

The second part - documents 16-162-
is devoted fully to the letters written by 
Kiriac or addressed to him during the years 
1893-1927. A first group (documents 
16-23; years 1893-1899) contains a few 
letters addressed by Kiriac, then a student 97 
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in Paris, to two well-known pioneers of 
the Romanian music, the conductor and 
composer Eduard Wachmann and the 
composer and teacher George Stephă­

nescu; these depict vividly the musical life 
in Paris at the end of the 19th century and 
Kiriac's first impressions about a younger 
contemporary of his, who was to become 
later on Romania's supreme musical ge­
nius, George Enescu ; two other letters 
from his teacher Podoleanu show us 
Kiriac deeply engaged in the elaboration 
of a "syllabus" to keep the Romanian 
musical training abreast of the time. 

After this "introduction" we are faced 
with another group of letters (documents 
24-88; years 1901-1917) showing the 
feverish and many-sided activity displayed 
by Kiriac when he came back to Romania, 
as founder and chief-conductor of the 
famous Choral Society "Carmen" (whose 
artistic chief he was to be between 1901-
1927), as professor at the Bucharest Conser­
vatoire, as a folklorist and as a composer. 
For instance, we can infer from the letters 
he addressed to and from the answers he 
gat from various pioneers of the Romanian 
music in Transylvania and Bukovina (then 
under the Habsburg domination) such as I. 
Vidu, G. Oima, T. Popovici, T. Brediceanu, 
G. Dobrin, G. Şorban, A. Bena, N. Firu, 
M. Voileanu, Veturia Triteanu-Goga, L. 
Domide, V. Vasilescu, how great were 
his lave for Romanian music from all 
Romanian provinces and his endeavour 
to ensure high performances of this 
music. He helped alsa in their efforts 
nat only well-known artists like the 
great composer and conductor George 
Enescu, the mezzo-soprano singer Elena 
Theodorini, the tenor singer R. Vrăbiescu 
or the conductor O. A. Oinicu, but alsa 
modest teachers of music, who, though 
living in far-off towns and villages, wanted 
neverthless to give the people living round 
them some musical training. Other letters 
show his activity at "Carmen", his care 
for a good repertoire and its continuous 
renewal, his desire to obtain well-done 

performances, his stnvmg to perform am­
pler works together with the Philharmonic 
Orchestra of Bucharest. The letters ex­
changed between Kiriac and Bela Bart6k 
stand a part. They contain not only the proof 
of their lifelong friendship. and mutual 
support, but alsa mast valuable opinions 
about the musical folklore and the Ro­
manian folk music. Kiriac's friendly sup­
port and help was decisive for the publi­
cation of Bart6k's Romanian Folksongs 
{rom Bihor by the Romanian· Academy in 

Bucharest in 1913. Unhappily, some mast 
valuable comments Kiriac macle concerning 
Bart6k's system of musical notation and 
classification of the folk tunes were contain­
ed in a letter which Bart6k, owing to some 
casual circumstances, never gat: only of 
late it has been restored, by the editor's 
care, according to a rough copy, that, mira­
bile dictu has survived; mast of Kiriac's 
suggestions written there are now used, 
in a way or another, by all the Romanian 
ethnomusicologists, proving that the old 
rnaster's visions and opinions in the matter 
have really been prophetical ones. Unfor­
tunately, this activity displayed by Kiriac 
had to come to a standstill with the out­
break of World War I. 

The third group of letters (documents 
89-162; years 1921-1927) refers to the 
last period of Kiriac's life and activity in 
the postwar epoch up to the end of his 
life. First of all, one is to bring forth 
here the letters exchanged between George 
Enescu and Kiriac ; on the one hand Kiriac 
placed wholly his choral society at Enescu's 
disposal several times, giving thus the great 
Romanian master a mast valuable help, 
namely, either in the first hearingofEnescu's 
IIIrd Symphony (the last movement) the 
author himself being the conductor, or 
when he (Enescu) conducted such out­
standing choral-symphonic works as the 
IXth Symphony by Beethoven, the IIIrd 
Act of Wagner's Parsifal or The Damnation 
of Faust by Berlioz; on the other hand 
Enescu nat only backed up Kiriac heartily 
when the latter was unjustly attacked by 
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would-be musicologists, but alsa conducted 
a few concerts of the "Carmen" Choral 
Society when its activity showed a deficit 
and was consequently threatened with a 
deadlock. Kiriac's exchange of letters with 
Bartok, Brediceanu, Vidu, Firu, T. Popovici 
and other before mentioned people went 
on alsa during this period ; but new names 
appear among his addressees; these letters 
show us, for instance, how he encouraged 
and gave friendly support to the efforts 
of the young musicologist Em. Riegler­
Oinu; how he helped the historian of 
Romanian music M. Gr. Posluşnicu in his 

investigations; how he supported the com­
poser C. I. Baciu by performing his 
choruses. But from all these the mast 
interesting are, of course, the letters address­
ed to G. Breazul, C. Brăiloiu, G. Cucu and 
V. Popovici. Although these are few and 
their dimensions rather short, nevertheless 
they are of the utmost importance. Thus, 
he supported warmly in his studies his 
pupil and younger friend C. Brăiloiu who 
was to become one of the mast famous 
ethnomusicologists in the world, and owing 
to whose valuable care the precious manu­
scripts written by Kiriac were saved after 
the master's death and several collections 
of folk songs by him were printed post­
humously; Kiriac helped alsa G. Breazul 
who was to become another great repre­
sentative of Romanian ethnomusicology, 
and who was afterwards to write a lot of 
articles and a nionograph about his teacher; 
he interceded alsa for another pupil of 
his, the gifted composer and conductor 
C. Cucu, helping him in many an occasion 
during his career, and it was G. Cucu who 
after Kiriac's death gave the final touch 
to his teacher's masterpiece, the Liturgy in 
the Byzantine (in Rom. "psaltic") Style, 
on the eve of his own untimely death; 
finally he helped alsa the composer and 
musical folklorist V. Popovici in his studies 
and investigations of the folk tunes. 

Of course, Kiriac's main concern re­
mained the Choral Society "Carmen". Till 
his last day he supported it to have a good 

repertoire, successful performances and a 
good "concert-policy" based on perma­
nent tours in all the provinces of Romania ; 
to this aspect one has to add alsa Kiriac's 
successful attempts to ensure the society 
the collaboration of its several former 
members who had become afterwards sin­
gers of renown, such as the soprano singers 
Elena Drăgulinescu-Stinghe and Elena Bon­
ciu-Locusteanu, the baritone singer Jean 
Athanasiu and the bass singer George 
Folescu (the last one is very frequently 
mentioned in Kiriac's letters, whose admirer 
and clase friend he was, although it seems 
that no letter-exchanges ever occurred 
between them). 

However, all this strenuous activity can 
be followed best in the third part of the 
book (documents 163-206; years 1915-
1928) containing the letters addressed by 
Kiriac to I. Chirescu (except for two 
letters addressed by the latter to the 
former); I. Chirescu, a very gifted composer 
and conductor, was the man Kiriac chose 
to become his successor both as chief of 
the Choral Society "Carmen" and as 
professor at the Conservatoire. Kiriac 
helped and supported warmly Chirescu 
from the very first. He helped him to be 
sent in 1922 to the Schola Cantorum in 
Paris (where some 25 years before he had 
been a student himself). But as his health 
grew worse and worse (Kiriac was suff ering 
from a rather severe heart disease) he 
began as early as 1923 to ask Chirescu to 
come back to Romania and to take his 

place as chief of the Choral Society. From 
this moment on all his letters to his 
beloved pupil contain invariably this re­
quest, this new kind of "Delenda Carthago". 
At the same time these letters are full 
of mast useful and interesting musical 
indications concerning the technique of 
composition and of conducting, the musical 
teaching practice, the harmonisation of 
the folk tunes according to their specific 
scales and modes, and as always, they 
contain alsa some vivid and bright de­
scriptions of the events of the musical life 99 
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and people in Bucharest (a special instance 
being the visit to Bucharest in 1923 of the 
outstanding French composer Vincent 
D'Indy, the director of the Schola Canto­
rum and the teacher of both Kiriac and 
Chirescu and of many other Romanian 
composers). In the fall of 1927, some two or 
three months before his death, Kiriac, with 
Brăiloiu's help, succeeded in persuading 
Chirescu to put an end to his studies in 
Paris at the Schola Cantorum and to come 
back to Bucharest and take his teacher's 
place as chief of the Choral Society 
"Carmen". 

The last part, - termed modestly "Ad­
denda" - is perhaps the mast significant 
one of the whole book. lt comprises a 
few written statements of the utmost 
importance (documents 207-220; years 
1897-1928) addressed by Kiriac to several 
government authorities. For instance, two 
of them (of the years 1897 and 1922) deal 
with the reorganization of the Romanian 
Conservatoire, the teaching repertoire, the 
organization of choral and instrumental 
adjacent societies, the necessity of collecting 
folk tunes, and of studying the specific 
Romanian treatment ("psaltic") of the 
Byzantine style. These two last problems 
are dealt with at more length in other faur 
statements - preliminary drafts to an am­
ple work an these matters that Kiriac 
planned, but, unfortunately could never 
carry aut, owing to his activity as a con­
ductor and as a composer that fully 
absorbed him afterwards (although a great 
part of the work subsists in the form of 

various manuscripts yet unpublished). His 
views an the matter are highly scientific, 
and if one takes into account alsa the time 
of their completion (1897-1903), Kiriac 
ranks then at once among the mast out­
standing forerunners of ethnomusicology 
(such as Bart6k, whose clase friend he 
was to become afterwards); the opinions 
and principles he expressed there have been 
followed and developed by C. Brăiloiu 

and G. Breazul and their pupils, being thus 
Jirst-rate contributions to the setting-up of 

the Romanian school of today's ethno­
musicology. The same advanced views 
about the folk tunes may be found alsa in 
Kiriac's warm recommendation addressed 
(in 1910) to the Romanian Academy 
conceming the publication ofBart6k's work 
Romanian Folk Songs from Bihor. Kiriac 
resumed these opinions of his again twice 
during the last period of his life (in 1922 
and 192 7) with some new specifications 
and additional remarks. The editor is 
thus highly praiseworthy for the publication 
of these precious statements by Kiriac, nat 
only for their great intrinsic scientific value, 
but alsa because this is really the first 
attempt dane until now to bring to light 
Kiriac's posthumous works and notes in the 
field (now in the custody of the Institute of 
Dialectological and Ethnological Studies in 
Bucharest); may that well-started work 
go an! Two more statements (from 1922 
and 1926) deal with the problems of the 
"Carmen" Choral Society showing its 
immense musical, cultural and national 
role and alsa the continuous difficulties 
facing it during its activity. A last statement 
(1926) depicts the qualities Kiriac consi­
dered a good musicologist had to possess. 
There are to be mentioned in addition, 
a letter addressed by George Enescu to the 
Romanian newspapers (in 1925) in the 
defence of Kiriac, unjustly attacked by 
would-be musicologists, a mournful letter 
of C. Brăiloiu announcing B. Bart6k the 
sad news of the death of their beloved 
common friend Kiriac (in 1928) and some 
photos of Kiriac, his wife's, his works, 
his friends and his pupils. 

And last, nat least, one must nat forget 
the work of the editor Titus Moisescu; 
besides the merits already mentioned, he is 
alsa the author of a mast relevant "Fore­
word" (where all the main aspects of 
Kiriac's life and activity, as they can be 
inferred from the letters and statements 
in the book are very well depicted and 
analyzed) and of a mast useful Chronolo­
gical Index, where the documents are 
given in their chronological order, irres-
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pective of the part of the book they be­
long to; the reader is thus provided with 
a general chronological survey of the 
whole. 

Owing to all this, one can really say that 

GEORGE BREAZUL, D. Q. Kiriac, Edi­
tion parue par les soins de Titus 
Moisescu, Bucureşti, Editura Muzi­
cală, 1973, 279 p. 

La monographie que nous allons presenter, 
fruit de longues investigations, comprend, 
dans une vision unitaire, la vie, l'activite et 
l'ceuvre de Dumitru G. Kiriac, personnalite 
representative de la musique roumaine du 
debut de ce siecle. Paru dans une excellente 
presentation technique, ce volume complete 
la serie des ouvrages du professeur George 
Breazul publies par les Editions musi­
cales. 

La premiere partie du livre (139 p.) est 
une ample esquisse monographique dediee 
a D. G. Kiriac, fondateur de la societe 
chorale «Carmen», organisateur de la vie 
musicale et chef d'orchestre, compositeur, 
pedagogue, theoricien de la chanson popu­
laire, qu'il s'est efforce d'etudier sur des 
bases scientifiques (par des recueils et des 
enregistrements avec le phonographe) et a 
situer a la base de l'education musicale du 
peuple roumain. C' est dans cette partie 
qu'apparaît le cadre ou s'affirme une 
musique nationale dont le cours ascendant 
a ete en bonne partie determine par l'ac­
tivite de D. G. Kiriac. Cette activite artisti­
que si multiforme, il la deploya guide 
par une nouvelle orientation qui consistait 
a prouver, dans son pays aussi bien qu'a 
l' etranger, « qu'un style de creation musi­
cale jailli < ... ) de la source vive, raffraî­
chissante et vivifiante de la chanson popu­
laire est possible » (p. 136 ). Possedant une 
grande maîtrise des modes populaires, 
Kiriac est surtout apprecie pour ses con­
naissances d'harmonisation des gammes 

the book D. Q. Kiriac: Selected Letters 

is a "reference work" in both Romanian 
musicology and ethnomusicology. 

Constantin Stihi-Boos 

orientales (les exemples musicaux pour 
illustrer la creation du musicien ont ete 
choisis avec soin et discernement. 

Pour l'investigation rigoureuse de tous 
les aspects abordes on a eu recours a une 
vaste documentation, completee par une 
riche illustration, qui mettent en lumiere 
des evenements, jusqu'a ce jour inconnus, 
du passe de la musique roumaine. 

Par la suite on a groupe un nombre de 
documents, identifies par l'editeur du livre, 
Titus Moisescu, parmi les plus de 1000 
fiches reunies par le professeur G. Breazul. 
Le premier groupe contient des chroniques, 

articles et informations, refletant une activite 
d'ecrivain servant la cause de la musique 
roumaine en pleine affirmation. 

L'ccuvre de D. Q. Kiriac concentre sous 
la forme d'un catalogue la creation et les 
travaux theoriques du musicien, groupes 
par genres ou categories. C'est la categorie 
des chceurs, genre ou Kiriac s'illustra tout 
particulierement, qui nous apparaît la plus 
importante, surtout les chceurs pour enfants, 
ces « petites fleurs de jardin » - comme il 
se plaisait a les appeler - destinees a 
l'education musicale du peuple. La encore 
s'affirme la conviction du compositeur, 
a savoir que la veritable creation musicale 
est celle qui puise l'inspiration dans les 
intonations populaires. 

D'autres manuscrits de D. G. Kiriac 
contiennent un tableau elabore par G. 
Cucu et Vasile Popovici (213 numeros) et 
deux listes qui consignent les documents 
respectifs dans la Bibliotheque de l' Acade­
mie et dans la bibliotheque de George 
Breazul. La bibliographie, ou furent selec­
tionnees de nombreuses et utiles relations 
sur D. G. Kiriac, s'avere riche et represen­
tative, comprenant des livres, brochures, 101 
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articles, chroniques et informations parus 
dans la presse du temps, dans les revues 
et autres publications, des programmes, 
affiches de concert, etc. Elle s'arrete en 
1961, annee de la mort du professeur 

George Breazul. 
L' Addenda qui clât le volume represente 

une meritoire contribution musicologique 
de Titus Moisescu. Elle vient completer 
la bibliographie du volume avec des ouvra­
ges non identifies dans les fiches de George 
Breazul, se trouvant dans la Bibliotheque 
de l'Union des Compositeurs de la Repu-

CORNEL CRISTIAN, BUJOR T. 
RTPEANU, Dicţionar cinematografic, 

Bucureşti, Ed. Meridiane, 504 p. +ill. 

Ayant les dimensions du livre «de poche», 
le premier « Dictionnaire du cinema» 
(Dicţionar cinematografic), paru en roumain 
et redige par Cornel Cristian et Bujor 
T. Rîpeanu, se propose - d'apres les decla­
rations faites par les deux auteurs dans une 
preface tres concise - « d' offrir un instru­
ment de travail accessible tant aux cine­
philes qui possedent des informations 
minimes, qu'aux specialistes obliges de 
verifier en permanence leurs references ». 
Donc, une double et difficile tâche, que le 
« Dictionnaire du cinema» parvient a ac­
complir; en 500 pages seulement se trouvent 
ainsi, selectionnees et presentees avec une 
remarquable rigueur scientifique, les plus 
diverses notions concernant la culture et 
l'information cinematographique. 
Depuis Ies articles consacres aux vedettes 
du septieme art - a savoir: realisateurs 
et acteurs - jusqu'aux pertinentes analyses 
de quelques films de grande valeur artistique 
(par exemple: La Naissance d'une nation, 
Intolerance, Le Tresar d'Arne, Le Cabinet 
du docteur Caligari, Nanouk l'Esquimau, 

Les Nibelungen, Le Dernier des hommes, 
Le Cuirasse Potemkine, La Ruee vers l'or, 
Folies des femmes, Le Mecano de la « Qe-

blique Socialiste de Roumanie et a !'Institut 
de recherches d'ethnologie et de dialec­

tologie. 
Le livre que nous avans tenu a presenter 

revele un double interet: celui de connaître 
les debuts de l' ecole roumaine de composi­
tion, epoque a laquelle se rattache le nom 
de D. G. Kiriac, et celui de rendre publique 
la reconstitution de l'ceuvre musicologique 
de G. Breazul, initiateur de la musicologie 
roumaine contemporaine. 

Elisabeta Dolinescu 

neral», Entr'acte, Un Chien andalou, 
Octobre, La Passion de Jeanne d'Arc, 
La Terre, La Grande illusion, La Regie du 
jeu, La Chevauchee faritastique, Le Qrand 

dictateur, Citizen Kane, Ivan Le Terrible, 
Pai·sa, Le Voleur de byciclettes, Rashomon, 
Les Contes de la lune vague apres la pluie, 
Mort d'un cycliste, Man ancie, Hiroshima 
man amonr, L'avventura, La dolce vita, 
Les 400 coups, A Bout de souff/,e, Rocco et 
ses freres, Mere Jeanne des Anges, Psychose, 

L'Annee derniere a Marienbad, Viridiana, 
W est Side Story, Les Parapluies de Cher­
bourg, Huit et demi, Tom Jones et beaucoup 
d'autres encore) et a la presentation de 
quelques termes de large circulation relatifs 
a la technique et l'esthetique du film 
(« anamorphose », « animation », « bande 
sonore», « box-office», « cadre», « contre­
champ », «comedie», « copie de travail », 
« dolly », « documentaire », «ecran», « ex­
pressionnisme », « filmologie», « photo­
gramme », « free-cinema», « gag», « mon­
tage », « objectif», « producteur », « pro­
fondeur de champ », « realisateur », « sce­
nariste », « surrealisme », « travelling », etc., 
etc.) presque tout se justifie et se trouve a 
sa place dans !'economie de l'ouvrage. De la 
sorte, le lecteur a la possibilite d'obtenir 
une image glob1le sur Ies vraies dimensions 
du phenomene cinematographique. 

A cause des limites imposees par l'espace 
typographique, les autcurs ont ete obliges 
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de renoncer a quelques intentions initiales, 
en eliminant toutes Ies references regardant 

Ies personnalites du domaine de la produc­
tion et aussi celles du scenario, de la sceno­
graphie et de la musique de film, mais cette 

circonstance ne minimise aucunement de 
pareilles contributions a la realisation de la 
synthese cinematographique. 

Si nous eprouvons le desir de comparer 
ce dictionnaire a d'autres travaux du meme 

genre, parus dans la litterature du cinema, 
nous pourrons dire d'emblee que C. Cris­
tian et B. T. Rîpeanu ont adopte une 
formule semblable a celle proposee par 

Jean Mitry, dans son tres connu Diction­

naire du cinema. Cette formule ils l'ont 
entierement assimilee et adaptee aux 

rigueurs imposees par leur propre essai. 
De meme que dans le Diction nai re de Mitry, 

on voit se developper dans l'ouvrage qui 
nous interesse une fai;:on d'aborder le 

phenornene cinematographique qui couvre 
plusieurs directions d'investigation. 

Personnalites de realisateurs, films qui 

sont devenus fondamentaux pour l'evo­
lution du septieme art, courants et ecoles 
nationales representent, chacun a part et 
tous ensembles, autant de reperes utiles, 
capables de reveler la reelle capacite de 
selection des deux auteurs. En ce qui 

concerne les paragraphes dedies aux tres 
grands cineastes ou bien aux chefs d'reuvre, 

les auteurs ont su trouver les modalites 
les mieux indiquees pour etayer leurs 
idees et opinions, en citant a l'appui des 
theoriciens et critiques reputes en choi­
sissant avec a propos les references extraites 
des travaux de : Guido Aristarco, Andre 
Bazin, Luis Bunuel, Lotte Eisner, Bela 
Balasz, Pierre Leprohon, Georges Sadoul, 
Paul Rotha, Robert Flaherty, Serge Eisen-

stein, Rene Jeanne, Charles Ford, Karel 
Reisz, Lindsay Anderson, etc. 

Enfin, les auteurs ont senti le besoin 

d'ajouter a leur ouvrage une chronologie 
et le palmares des reuvres marquantes, 
capables d'offrir au lecteur un instrument 

pour mieux apprecier la valeur artistique. 
Dans ce but, ils ont extrait les premiers 
titres (les « chefs-d 'reuvre ») inscrits sur la 

liste redigee par Jean Mitry; ensuite ils 

ont eu recours au referendum organise en 
1958, a l'occasion de l'Exposition Mondiale 
de Bruxelles, aux classements de la revue 

Sight and Sound de 1952, 1962 et 1972 et 
aux classements concernant les meilleures 
comedies, les documentaires et les films 

d'animation. 
Veritable evenement, la parution, parmi 

les publications roumaines de cinema, de 
l'encyclopedie de poche que nous sommes 
en train d'analyser a accorde naturellemen· 

une place privilegiee au cinema autochtone. 
Dans ce sens, elle constitue un precieux 

moyen d'inforrnation pour le lecteur etran­
ger qui se voit mettre a sa disposition les 
plus importantes donnees de 75 annees 
- deja depassees - de la cinematographie 

roumaine. 
Bien sur, comme la majorite des reuvres 

de ce genre, le « Dictionnaire du cinema» 
de C. Cristian et B. T. Rîpeanu n'e3t pas 
exempt de quelques imperfections. 11 y a 
certaines omissions - plus ou moins re­
grettables - ou des interpretations discu, 
tables, mais ces petits defauts ne comptent 
pas a câte des qualites reelles d'un ouvrage 
depuis longtemps attendu et qui a ete tres 
bien rei;:u par les cinephiles de notre 
pays. 

Olteea Vasilescu 
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DE MUSIQU E ROUMAINE 

ANATOL VIERU 

- Clepsidra I pour orchestre et trompette 

- Clepsidra II pour orchestre, chceur, flute de 

Pan et tympanon 

Orchestre de la Radiodiffusion roumaine diri­

gee par Ludovic Baci. Solistes: Tănase Bucă­

taru, trompette (I), Gheorghe Zamfir, flute 

de Pan (II), Toni Iordache, tympanon (li). 

Chceur de chambre « Madrigal» dirige par 

Marin Constantin (II). 

Les deux Clepsydres pourraient etre considerees 

dans leur projet comme Ies resultats d'une 

recherche sur la temporalite de la forme musi. 

cale. Tandis que la forme traditionnelle - a 
travers ses formes concretes - suppose la per­

ception d'un seul plan temporel qui peut 

etre suivi seulement dans ses modifications 

successives, Vieru propose la perception de 

trois plans superposes. Le premier plan est 

un Perpetuo, strictement calcule afin que l'ecoule­

ment des evenements sonores soit presqu'im­

perceptible; le deuxieme plan, celui des Epheme­

rides (petites sections aleatoires, tres riches 

en sonorites rares), signifierait Ies evenements 

quotidiens qui font perceptibles le temps 

objectif; enfin, Ies soios (aleatoires) (trompette 

dans Clepsidra I, flute de Pan et tympanon 

dans Clepsidra II) ont le caractere des grands 

evenements imprevus et inoubliables. 

La realisation du disque dans l'ensemble est 

excellente. 

STM - E CE 0952 

GEORGES ENESCU 

Dixtuor pour instruments a tient 

Nicolae Alexandru et Mihai Teodorescu, flutes; 

Pavel Tornea,..-cor anglais; Constantin Ungu­

reanu et Constantin Cernăianu, clarinettes; 

Constantin Iliuţă, hautbois; Emil Bîclea et 

Gheorghe Popa, bassons; Ion Bădănoiu et 

Paul Staicu, cors. 

Symphonie de chambre pour 12 instruments 

solistes 
Valentin Gheorghiu, piano; Ştefan Gheorghiu, 

violon; George Popovici, alto; Radu Aldulescu, 

violoncelle; Virgil Damaschin, contrebasse; 

Nicolae Alexandru, flute; Ion Danie, hautbois; 

Pavel Tornea, cor anglais; Octavian Popa, 

clarinette; Emile Bîclea, basson; Liviu Obreja, 

trompette; Ion Bădănoiu, cor. 

Ensembles diriges par Constantin Silvestri. 

Ce disque est t..ne reedition des disques parus 

apres l'evenement du 18 juin 1956, quand 

Silvestri avait revele au public roumain Ies 

deux ceuvres enesciennes dans un concert 

commemoratif. 

L'interpretation de Silvestri est profondement 

originale. On doit souligner la maniere dont 

ii fait surgir des timbres rares de !'orchestre 

ou dctacher la ligne d'une melodie par une 

subtile composition des intensites - tel le solo 

sophistique de trompette et celui - cache -

du violon dans le final de la Symphonie de 

chambre. 

La virtuosite des instrumentistes et leur male­

abilite dans l'ensemble, ainsi que la realisation 

du disque permettent de considerer la presente 

version du Dixtuor et de la Symphonie de 
chambre dans le vision de Silvestri comme 

une version de reference, d'autant plus qu'il 

n'y a aucune version imprimee dirigee par 

Georges Enesco. 

STM - ECE - 01046 

ZoLTĂN AtADÂR 

- Symphonie pour grand orchestre 

TERENYI EoE 

- Pasărea măiastră (La « Maiastra »), poeme 

symphonique 

Csi K Y Bo LDI zsĂR 

- Deux /Jieces J,our orchestre 

- Orchestre symphonique de la Philharmonie de 

Cluj, dirige par Emil Simon. 

La conception du disque est tres reussie. 

On y trouve reunies trois pieces par des 

compositeurs magyars d' origine mais de for­

mation roumaine. Ces pieces, qui font preuvc 

de force creatrice, repandent unc atmosphere 

tres ressemblante, bien que la personnalite des 

auteurs est evidente. Les caracteres de ces 

compositions semblcnt se completcr. 
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La symphonie pour grand orchestre de Zoltan 

Aladar se deroule tel un immense requiem 

dont Ies timbres des voix humaines sont 

absentes. Le monothematisme (qui est propre 

a toutes Ies trois pieces ci-imprimees) trahit 

l'influence franckienne. L'idee centrale impose 

sa presence qui devient obsedante comme un 

cheme de passacaille. 

La musique du poemo symphonique de Terenyi 

Ede decrit un arc. Le programme declare, 

inspire d'un conte populaire recueilli par 

Petre lspirescu, ainsi que !'idee generatrice 

- La « Maiastra » de Brâncuşi - justifient la 

forme: le debut du conte plonge dans la fiction 

pour continuer avec des aventures possibles 

dans un monde reel ainsi qu'imaginaire et 

s'acheve par de visions fantastiques. La reprise 

de !'idee initiale du chant de « La Maiastra » 

aboutit dans Ies deux dernieres sections a un 

point culminant. Mais, bien que le poeme 

s'acheve de cette maniere, ii ne s'agit pas ici 

d'une « forme ouverte », suivant l'expression 

du compositeur Mihai Moldovan qui presente 

le disque. La notion de forme ouverte a dans 

l'esthetique contemporaine le sens d'indeter­

mination virtuelle de la forme, celle-ci attei­

gnant toutefois it une determination actuelle, 

dans chaque interpretation ou perception. 

Au contraire, la forme de ce poeme symphoni­

que se renferme sur elle-meme comme une 

grande forme ternaire, comme un arc qui 

engendre la tension de l'envol tout en impli­

quant la detente. 

Dans Ies Deux pieces pour orchestre de Csiky 

Boldizsar, l'atmosphere unique provient du 

foit que Ies themes se developpent d'un meme 

germe qui a une grande puissance generatrice. 

On y remarque l'interpretation particuliere­

ment expressive. 

E C E 0645 

ALBERT MĂRKOS 

- Symphonie concertante />our quintette d'instru­

ments a vent, deux orchestres a cordes et per­

cussion 

WILHELM 0EMIAN 

- Concerta pour hautbois et orchestre 

- Orchestre symphonique de la Philharmonie de 

Cluj, dirige par Mircea Cristescu (I) et Paul 

Popescu (2), soliste Martin Szi:iverdi. 

La Symphonie concertante d' Albert Markos, 

eclectique au meilleur sens de la notion, 

possede une force de communication toute 

particuliere. Des timbres rares sont mis en 

evidence (on doit souligner la haute fidelite 

de l 'enregistrement). 

Le rhythme est tres expressif, d'influence 

folklorique assimile dans l'esprit de Stravinsky 

et Bartok. II en est de meme pour l'intonation. 

Le presentateur du disque, Francisc Laszlo, 

parle du chromatisme integral du theme 

introductif dont l'atmosphere domine la Sym­

phonie. Mais en l'occurrence le parcours 

thematique du chromatisme integral n'a rien 

de commun avec l'esprit du serialisme, puisque 

des centres de reference se forment en perma­

nence; c'est plut6t du modalisme qu'il s'agit. 

Quant a la maniere de construction, le com­

positeur est fidele a l'esprit classique de la 

symphonie concertante. 

Wilhelm Demian utilise le hautbois en lui 

donnant !'eclat du soliste. Mais ce timbre, 

tres caracteristique, etant tout le temps dans 

le premier plan, fini par impregner la musique 

d'une monotonie etrange. Le compositeur tire 

partie de cette particularite dans la deuxieme 

section - Air - ou la monotonie de la melan­

colie est paradoxalement realisee avec une 

grande force d'expression. Les reunions des 

timbres de la tro1s1eme section sont eres 

reussies: hautbois et clarinette ou hautbois et 

trompette a sourdine; le compositeur choisit 

Ies registres ou Ies timbres ne se melangent pas 

mais ou ils se renforcent mutuellement d'une 

maniere originale. 

L'hautboîste Martin Szi:iverdi s'avere un instru­

mentiste de haute classe. 

E C E 0819 
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AVIS AUX COLLABORATEURS 

La Revue Roumaine d'Histoire de l'Art publie des travaux originaux, des notes 
et des comptes rendus des travaux de specialite. 
La redaction prie les auteurs de bien vouloir se conformer aux indications suivantes: 

Les manuscrits en trois exemplaires seront remis a la redaction, dactylographies 
a double interligne; chaque page aura 31 lignes a 62 signes, soit 2 OOO signes. 
Les titres des revues seront abreges conformement aux usances internationales. 
Le materie! iconographique (figures, graphiques, etc.), limite au nombre strictement 

necessaire, sera numerote et les legendes dactylographiees sur une feuille separee. 
Les autwrs ont droit a 30 tires a part gratuits. 
La responsabilite concernant le contenu des articles revient exclusivement aux 
auteurs. 

Les manuscrits pour la Revue Roumaine d'Histoire de l' Art seront remis a la 
redaction dans l'une des langues de circulation internationale (russe, anglais, 
fran~ais, allemand ou espagnol), accompagnes, pour les auteurs de Roumanie, 
d'un texte roumain, a l'adresse suivante: 196, Calea Victoriei, Bucarest, Roumanie. 

REV. ROUM. HIST. ART. StRIE THtÂTRE, MUSIQUE, CINtMA, TOME XII, P. 1-110, BUCAREST, 1975 
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