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1. Le theâtre roum ain cultive est de date 
p lu to t recente, par rapport au theâtre d ’au- 
tres pays europeens. Ceci releve des cir- 
constances historiques malheureuses, con- 
traignantes, aux consequences sensibles tant 
pour la situation politique du pays que 
pour notre liberte de manifestation sur 
Ies plâns de la culture.

Les debuts de notre theâtre moderne ont 
eu lieu dans les premieres decennies du 
siecle dernier. O n n ’a enregistre, jusque-lâ, 
que des productions de theâtre populaire, 
â caractere sacre ou profane, au centre 
desquelles il y avait le Vicleim  (derivation 
folklorique de B ethleem ); c ’etait une sorte 
de Mystere religieux, creation autochtone, 
oii la recherche philologique a cependant 
identific des survivances de drame antique, 
des elements datant de la periode d ’intro- 
duction de la religion chretienne en Dacie, 
des teintes byzantines, des influences occi- 
dentales, de meme que certains rappro- 
chements du metier scenique pratique par 
« les clercs de la Basoche ».

L’acte de naissance du theâtre roum ain 
cultive date du 27 decembre 1816 lorsque, 
â Jassy, dans la maison du dignitaire C ons
tantin Ghika, sur l’initiative de Gh. Asaki, 
on a joue une adaptation roumaine, la pas
torale Myrtil et Chloe par Gessner et Flo- 
rian.

Cette soiree historique eut-elle un lende- 
main? U ne fois sortie de sa chrysalide, 
l ’idee de theâtre roum ain allait faire son 
chemin. Elle s’est imposee, en devenant 
forme de culture et expression majeure 
de la conscience naționale. Â partir de 
cette date, la vie du  theâtre național allait 
rejoindre l’histoire de la culture roum aine 
et de notre developpement moderne. Nous 
y trouvons des echos, intuitions et initia- 
tives, reminiscences du siecle des lumieres, 
d ’autant plus significatifs ou revelateurs 
q u ’ils se sont produits ă une epoque oii 
nous etions accables par des capitulations 
etrangeres, visant â mettre sous un point 
d ’interrogation notre droit ă une spiritua- 
lite propre. Le theâtre a ete present â I’es- 
prit des revolutionnaires de 1848, en tant

IMPL1CATIONS EUROPEENNES 
DANS LE THEÂTRE ROUMAIN

Ion Zamfirescu

que moyen d ’instruction du  peuple, tr i
bune pour les verites et les aspirations 
de la cite, instrum ent de redressement des 
moeurs, facteur de m obilisation patriotique 
et morale des esprits, preuve d'energie et 
de creation naționale. II a reuni sous son 
etendard des esprits capables de penetrer 
en profondeur dans l’essence de la sensi- 
bilite roum aine et, munis des sens decou- 
verts, de scruter l ’histoire. Ă  une epoque 
oii nous commencions ă acceder plus li- 
brem ent â l’instruction et â l’inform ation 
culturelle, notre theâtre, en plein proces- 
sus de constitution, a contribue â la crea
tion de rapports im portants entre la civi- 
lisation europeenne et notre receptivite 
humaniste.

Ce theâtre, quoiqu’encore â ses debuts 
dans la premiere et meme dans la seconde 
pârtie du siecle dernier, a fait preuve d ’in- 
tuitions justes. Son orientation a ete pre
cise, pertinente et penetrante. II a su s ’ap- 
procher, com prendre, in terpreter et trans- 
poser selon l ’esprit roum ain des parties 
entieres de ce q u ’a ete le mouvement ro- 
mantique — cette nouvelle Renaissance — 
dans la pensee, la sensibilite, l’action et 
la force regeneratrice de notre continent.

La fondation d ’un theâtre național a 
figure des le prem ier moment dans nos 
programmes revolutionnaires. Cette reven- 
dication etait issue des necessites organiques 
de notre developpement moderne. Notre
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vocation en tant que peuple de culture 
avait son mot â dire, en meme temps que 
le sentiment evident que, sous ce rapport, 
nous appartenons â l’universalite humaine. 
II etait naturel, dans ces conditions, que 
le theâtre en voie d ’ascension contribuit 
â la fois â realiser notre unite naționale et 
â recuperer un retard historique lequel, 
en depit de nos aspirations, nous a long- 
temps isoles des rythmes de la culture eu- 
ropeenne.

2. Au centre d ’une premiere etape de 
la vie du theâtre roumain se trouve la 
figure du poete et du patriote Vasile Alec- 
sandri (1821—1890).

II est rentre de Paris, ou il avait ete 
faire ses etudes, en emportant de fortes 
impressions transmises par le liberalisme 
et le romantisme de l’epoque. II etait — 
selon ses propres aveux — « adorateur fer
vent de la sainte Trinite salutaire que re- 
presentent la liberte, l’egalite et la frater- 
nite ». II s’est propose d ’assigner au theâtre 
une pârtie de la mission regeneratrice 
de notre vie publique, ă savoir: faire du 
theâtre «un organe visant â fouetter Ies 
mauvaises mceurs et Ies ridicules de notre 
societe ». Et il nous faut ajouter: « fouet
ter » non comme sanction, mais comme 
avertissement en meme temps qu’exhorta- 
tion â constituer dans Ie pays un climat 
d ’ordre et de verite. Un climat, precisons-le, 
apte ă recevoir, â assimiler et â authen- 
tifier, dans la sensibilite du pays, des trans- 
formations historiques fondamentales. C ’e- 
taient: l’union et l’independance naționale, 
des modifications sociales dans l’etat des 
paysans, la moralisation de la vie publique, 
la mise en valeur de la capacite autochtone 
de creation, la correction des exces ou dif- 
formites produites par l’assimilation des 
influences etrangeres, la rentree de notre 
peuple dans le circuit des valeurs europeen- 
nes.

On apportait par consequent le message 
suivant: la litterature en general, le theâtre 
en particulier, ne doivent pas s’en tenir 
aux plâns de l’abstraction ou de la contem-

plation, mais assumer Ies tâches nationales 
et morales de l’epoque.

C’est ce qui a rapproche essentiellement 
Vasile Alecsandri du programme de 1840 
expose par la revue Dacia literară, et qui 
fut elabore et redige par l’erudit roumain 
Mihail Kogălniceanu. II nous faut rappeler 
que ce programme, tant par son contenu 
plein de ferveur â l’egard des vertus autoch- 
tones que par Ies mobilisations spirituelles 
qu’il a suscitees dans Ies rangs de notre 
peuple, a des points de ressemblance avec 
le mouvement du Sturm und Drang et le 
role joue par ce mouvement dans la re- 
naissance spirituelle du peuple allemand.

Dans ses ecrits de theâtre, Alecsandri 
a toujours suivi le modele franțais. Le 
fait fut longuement discute par l’histoire et 
la critique litteraire. Les choses sont claires 
aujourd’hui. Alecsandri a ete non seule- 
ment un bon ecrivain-citoyen, mais egale- 
ment un ecrivain-artiste. Ses localisations 
ne sont pas une hypotheque litteraire; 
notre auteur y a cree des personnages vi- 
vants, a imprime de maniere veridique la 
couleur des realites locales, s’est attarde 
sur des etats et processus psychologiques 
reels, a saisi avec justesse les bons cotes, 
aussi bien que les mauvais, de la societe 
roumaine de l’epoque.

3. Dans la vie de la litterature et du theâtre 
roumain, le drame historique a occupe 
des le debut et continue d ’occuper une 
place caracteristique.

Ce n’est pas difficile d ’expliquer la vita- 
lite â part de ce genre.

Retenons d ’abord une serie d ’echos, 
prolongements et adaptations sur le plan 
național du XVIIIe siecle europeen. Comme 
on sait, pour cette ideologie l’histoire 
representait une discipline cardinale. Une 
discipline — precisons-le — â meme de re- 
presenter le progres humain sous une vision 
philosophique, de mettre en question les 
droits naturels des peuples, de proclamer 
l’avenir de la raison. La connaissance histo
rique implique egalement des fonctions 
morales. L’histoire ne saurait se borner
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â decrire et â inventorier des faits concrets ; 
elle doit aussi mettre en lumiere des idees, 
des sens, des significations, des finalites hu- 
maines. Les luttes roumaines pour la li
berte politique, sociale et culturelle —luttes 
qui sont ă la base de notre £tat moderne — 
ont trouve dans ces postulats d’impor- 
tants points d’appui.

Mentionnons egalement une influence 
notoire du romantisme, notamment celui 
de type franțais. La litterature roumaine 
moderne s’est formee, pour une bonne 
part, dans l’atmosphere de ce romantisme. 
Elle y a emprunte des themes, des moyens, 
des formes de sensibilite, des directions 
generales de reflexion. Nous nous retrou- 
vions nous-memes, sous le rapport de 
notre psychologie de peuple. Et nos re- 
gards romantiques braques vers l’avenir 
ne l’etaient pas moins vers le passe. La note 
d’elan, traversee de la passion de la vie 
et des sentiments humanitaires, correspon- 
dait â l’etat d’esprit de notre peuple qui 
se trouvait dans une periode de transforma- 
tions et d’aspirations intenses. L’autre note, 
celle du passeisme reveur ou contemplatif, 
etait de nature ă bouleverser dans nos es- 
prits des souvenirs qui nous etaient chers. 
Les preferences des romantiques pour Ie 
Moyen Age, de meme que leur deșir de 
le rehabiliter aux yeux de la posterite, 
trouvaient, lă encore, de puissants echos. 
Le Moyen Age etait pour nous une periode 
qui devait etre ramenee dans l’orbite 
de l’attention generale: c’est ă ce mo- 
ment-lă que nous nous etions constitues en 
un Etat libre et național, nous nous etions 
forge une conscience politique, nous avi- 
ons connu des periodes d’eclat voîvodal, 
nous avions assimile de maniere active 
des parties considerables d’une synthese 
mediterraneenne du Byzance qui s’etei- 
gnait.

La preface â Cromwell, le celebre mani
feste romantique datant de 1827, avec son 
option particuliere pour le drame histo- 
rique, faisait entendre ses echos jusque 
chez nous. Dans cette matiere, Victor Hugo 
devenait evidemment le modele central.

Precisons cependant qu’il n’etait pas seul; 
d’autres noms apparaissaient, ă cote du 
sien, dans une excellente et evidente con- 
textualite europeenne: Shakespeare, 
Goethe, Schiller.

La principale explication releve, sans 
doute, d’evenements d’ordre interne du 
pays et du peuple.

Dans les premieres decennies du XIXe 
siecle, apres une longue periode de capi- 
tulations imposees du dehors, dont cer- 
taines visaient â nous maintenir isoles du 
monde europeen, des signes de liberte 
s’apercevaient ă l’horizon. Nous entrions 
dans une periode heroîque, ou la con
science roumaine devait lutter avec elan 
et lucidite. Notre renaissance naționale se 
passait sous un signe europeen. Force nous 
etait, dans un laps de temps aussi court 
que possible, de recuperer des valeurs et 
des echelons de la culture occidentale dont 
les adversites des temps nous avaient main- 
tenus isoles. Dans tout ce processus, le 
sentiment de l’histoire a fonctionne comme 
un guide sur, constant, edificateur. C’est 
un climat spirituel oii le drame historique 
trouvait de vastes possibilites d’affirma- 
tion.

En effet, le drame historique roumain 
est, depuis, impregne de patriotisme. II 
nous faut cependant souligner que ceci 
n’est pas fait dans un esprit facile, avec exal- 
tations cocardieres et rhetorique patrio
tarde, mais toujours avec des references 
plus profondes ă notre existence, â notre 
devoir en tant que peuple dans le cadre 
et au milieu des peuples europeens.

Prenons, par exemple, les figures des 
dirigeants frequemment illustrees par notre 
dramaturgie historique. Ce sont des figures 
tutelaires dans la constitution et le develop- 
pement des principautes roumaines. Ce 
sont, en meme temps, des consciences poli- 
tiques capables d’embrasser et de defendre 
des causes europeennes. Citons-en quel- 
ques-unes. Decebale, roi dace, vaincu par 
l’empereur Trajan, non pas pour etre em- 
mene en esclavage â Rome ou pour af- 
fronter le cortege triomphal du vainqueur, 5
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mais pour sceller par son sacrifice la syn- 
these daco-romaine, celle par laquelle la 
românite jetait encore une base dans l’his- 
toire. Mircea l’Ancien, prince chretien, 
briliant diplomate, stratege, precurseur de 
notre unite naționale, penseur politique, 
ayant compris avant d ’autres monarques 
et chancelleries europeennes Ies problemes 
que soulevaient pour notre continent le 
pouvoir ottoman. Alexandre le Bon: prince 
sage, bon administrateur, mis dans la si- 
tuation d ’arbitrer des rivalites politiques et 
des ambitions de conquete inspirees et 
patronnees â distance sous le masque d ’un 
catholicisme apostolique. Iitienne le Grand : 
figure de prestige europeen, entre dans Ies 
legendes du pays comme incarnation su
preme de la conscience d’fitat roumaine, 
defenseur de la chretiente, investi par le 
pape Sixte IV du titre d ’«athlete du C hrist». 
Michel le Brave: personnalite heroîque de 
l’histoire roumaine, grande capacite mili- 
taire, peut-etre â ce moment-lă le prin
cipal stratege capable de concevoir et de 
conduite une coalition europeenne contre 
Ies armees musulmanes.

4. Dans notre manifestation litteraire et 
dramatique, le theâtre historique connaît, 
de nos jours, des voies et acceptions nouvel- 
les. On y peut deceler une symbiose de 
facteurs: il y en a qui proviennent d ’eve- 
nements et transformations ayant eu lieu 
dans notre pays, d ’autres qui refletent des 
ouvertures et des mutations dans la pen- 
see de l’epoque.

Quelques precisions d ’abord sur l’as- 
pect local. Au cours des dernieres decen- 
nies, de profondes transformations revo- 
lutionnaires se sont produites, dans l’exis- 
tence de notre patrie. Celles-ci ont mis en 
question, outre Ies structures politiques, 
sociales et economiques, notre systeme cul- 
turel, notre conception de vie, notre vision 
historique et morale. Nous avons pris acte, 
nous avons acquis cette conscience de la 
necessite qu’il y avait de procedee â des 
transformations de fond, ă savoir: des 

6  reconsiderations concernant l’articulation

des facteurs politiques, economiques et spiri- 
tuels dans le cadre de la nouvelle edification 
socialiste du pays, aussi bien que des recon
siderations visant â corriger des concep- 
tions anachroniques, â eliminer des ves- 
tiges d ’un idylisme passeiste, â decouvrir, 
dans nos faits de culture, des virtualites et 
dimensions inedites.

Toutes ces ouvertures et orientations 
ont des similitudes avec des tendances 
que nous pouvons egalement constater sur 
d ’autres meridiens quant au theâtre his
torique contemporain. Precisons: ce n ’est 
pas un theâtre-document, dans le sens 
strict du mot, ni une reconstitution dans 
l’esprit realiste; il ne s’agit pas non plus 
d ’illustrations ou d ’evocations d ’evene- 
ments caracteristiques, ni de plaidoyers pour 
une cause ou une autre, ou bien encore 
de prolongements et transpositions sur la 
scene de lețons d ’histoire. D ’autres ima- 
ges, inedites, se substituent â ces vieilles 
images. On pourrait Ies appeler: des situa- 
tions, plutot que des faits; des symboles, 
plutot que des descriptions; des ouvertures 
plutot que des localisations; des per- 
manences, plutot que des elements speci- 
fiques; des avertissements et des interpreta- 
tions contemporaincs, plutot que des trans
positions contemplatives dans le passe. Le 
sujet historique s’impose dans une me- 
sure considerable, comme pretexte et ex- 
hortation ă la philosophie.

Ainsi en empruntant au passe des eve- 
nements et des personnages, le theâtre 
historique de notre epoque met en cause 
des problemes contemporains. Sa note 
generale est celle d ’un theâtre qui souleve 
des problemes. II nous met en presence 
d ’un tumulte spirituel et moral, entretenu 
par Ies grands problemes qui travaillent 
intensement notre esprit et notre sensibi- 
lite commune. Sont en jeu, notamment, 
des bouleversements produits â une epo
que de contradictions, de guerres, de revo- 
lutions.

Une serie de questions inquietantes per
sistent dans le monde entier, dans l’atmo- 
sphere de notre temps. L’homme d ’au-
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jourd’hui, avec la multitude et la perfection 
des moyens d ’information dont il dispose, 
parvient-il ă se connaître aussi lui-meme, 
parallelement ă l’action de connais- 
sance du monde du dehors? La societe, 
avec la multiplicite croissante de ses res- 
sorts et fonctions l’aide ă se realiser; le 
cas echeant, de quelle maniere pourrait-il 
lutter mieux? En puisant aux sources des 
valeurs constituees et traditionnelles d ’un 
cote, et de l’autre en operant des muta- 
tions determinees et necessaires.

II faut voir aussi, dans l’histoire, autre 
chose que sa froide et grave apotheose. 
On demeurerait eloigne de certains de 
ses sens et fonctions si l’on n ’y consacrait 
qu’un culte hieratique, contemplatif, dans 
des temples aux statues, aux autels et aux 
rituels sacres. L’histore doit etre vue, ă la 
fois, comme une source d ’ouvertures et 
d ’action. Au-delă de ses colonnades, avec 
leur splendeur glacee, la vie fremit, d ’au- 
tres valeurs prennent incessamment con- 
tour, de nouvelles significations apparais- 
sent. L’histoire doit, sans doute, etre cher- 
chee dans Ies archives, bibliotheques, mo- 
numents archeologiques, musees; elle peut 
etre dechiffree dans Ies legendes des peu- 
ples, dans la creation folklorique, dans la 
succession des styles de culture, dans la 
multitude des moeurs et des formes de 
vie; il faut pourtant que Ies hommes 
la decouvrent aussi en eux-memes, en 
revivant Ies faits et en Ies regenerant 
continuellement par leur force d ’inter- 
pretation.

Le theâtre historique contemporain, avec 
ses valeurs sociales engendre aussi des 
problemes d ’education, et d ’education po- 
litique. Ce qui interesse par-dessus tout, 
c ’est un eveil spirituel permanent, de mettre 
en branle notre jugement. Notre condi- 
tion et notre devoir contemporain renfer- 
ment des tâches concretes; ils n ’en obli- 
gent pas moins â de graves reflexions.

Notre dramaturgie contemporaine, no- 
tamment celle d ’inspiration historique, s’in- 
scrit dans le contexte europeen. Son pay- 
sage d ’ensemble est riche et revelateur. On 
y trouve, dans une consonance vivante, 
communicative, des donnees de la vie de 
notre monde roumain, et de la problema- 
tique de notre epoque. Notre vie est tra- 
versee du pathos revolutionnaire, de l’es- 
prit revolutionnaire qui implique et oblige, 
avec des ouvertures et des debats spiri- 
tuels, des confrontations dialectiques, des 
saisissements surgissant de la nature pro- 
fonde des choses. Au centre de ces prc- 
ductions dramatiques, il y a, par consequent. 
tradition et modernite, narration et inter- 
pretation, elements autochtones et univer- 
salite, personnages individuels et person- 
nages collectifs. Tout cela — il nous le 
faut preciser — sans rapprochements suc- 
cessifs, ni jeux premedites de contrastes, 
mais par des soudures et des interpenetra- 
tions intimes realisees â la haute tempera- 
ture humanisante de la culture socialiste: 
cette culture qui s’inscrit comme premisse 
â la creation et â la hauteur d ’une epopee 
naționale.

7
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Dans la perspective socio-culturelle de la 
Roumanie socialiste le theâtre roum ain 
contribue, par de nombreuses caracteristi- 
ques, â la form ation de la physionomie 
de la spiritualite socialiste. L’esthetique 
du spectacle, la theorie et la critique dra- 
matique, la Science du spectacle en general 
developpent aujourd’hui une conscience 
theâtrale revolutionnaire, moderne, capable 
de stimuler l’interet du public pour 
le phenomene theâtral et de determ iner, 
en meme temps, l’affirmation totale de la 
personnalite humaine. L’esthetique du spec
tacle continue, dans le theâtre roum ain 
contem porain, Ies traditions avancees de 
l’ecole realiste de theâtre, tandis q u : Ies 
innovations qui se produisent dans le 
theâtre actuel portent l’em preinte de la 
continuite.

Le theâtre roum ain actuel represente, 
par Ies situations, symboles, perspectives, 
permanences et significations, une tribune 
qui, par des sollicitations, des vakurs ideo- 
logiques et emotionnelles, par des debats, 
contribue â la cristallisation d ’une am- 
biance spirituelle.

Acte de culture par excellence, le theâtre 
roum ain contem porain, courageux et 
suggestif, examine en profondeur la realite 
contemporaine ct l’histoire du peuple ro u 
main, eveillant l’interet des auteurs dra- 
matiques pour une litterature theâtrale su- 
perieure par la substance de l’inspiration, 
par la typologie humaine, le langage et 
l’expression artistique, le message, la struc- 
ture dramatique. Au cours des dernieres 
decennies la dramaturgie et la Science du 
spectacle roum ain ont connu d ’importantes 
m utations psychologiques et estheti- 
ques, consequences de l’approfondissem ent 
de la vie sociale novatrice et, en meme 
temps, des buts que le theâtre se propose 
pour la formation du public dans l’en- 
semble d ’une culture complexe et constante.

L’examen de l’esthetique du spectacle 
dans le theâtre roum ain actuel sollicite nos 
considerations dans le domaine de la littera
ture dramatique, de l’art scenique, du 
public — en tant que participant actif,

L’ESTHETIQUE DU SPECTACLE DANS 
LE THEÂTRE ROUMAIN 

CONTEMPORAIN

Ion Toboșarii

seduit et provoque par le theâtre, dans 
un processus complexe d ’education es- 
thetique — aussi bien que dans le domaine 
de la critique de theâtre, engagee, in- 
terdisciplinaire.

De grandes personnalites se sont imposees 
dans la litterature dram atique des dix d er
nieres annees: Aurel Baranga, Paul Everac, 
Horia Lovinescu, Mihnea Gheorghiu, D. R. 
Popescu, Th. Mazilu, Al. M irodan, etc., 
createurs qui ont aborde des aspects sociaux, 
preoccupes d ’une peinture exacte de la realite 
contem poraine, d ’une interpretation scien- 
tifique de l ’histoire naționale. II faut re- 
m arquer , en meme temps, la diversite des 
genres dans le domaine du th eâ tre : drame 
social, drame d ’idees, epopee naționale, 
comedie satirique. Les modalites de l’ex
pression artistique dans le domaine de la 
litterature dram atique ouvrent de larges 
perspectives au theâtre-debat, au theâtre 
politique, au theâtre-reportage, au theâtre- 
dans-le-theâtre, une grande variete artis
tique, moderne, des voies inspirees de la 
litterature par l’extension du langage, d ra
matique, capable de repondre aux questions 
graves que pose I’hum anite socialiste. L’oeu- 
vre de Marin Sorescu ou de T itus Popovici, 
le drame historique dans 1’cEuvre de Mihnea 
Gheorghiu indiquent des recherches 
febriles pour des formules inedites dans 
la litterature dram atique et l’art du 
spectacle. 9
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Les contours de l’esthetique du spectacle 
dans le theâtre roumain ne sauraient etre 
traces en faisant abstraction de la littera- 
ture dramatique universelle et roumaine, 
presente dans la plupart des theâtres tres 
frequentes par le public. Shakespeare avec 
le Hamlet et Mesure potir mesure, Tchekhov 
avec Trois soeurs, Gorki avec Les Bas-fonds, 
Brecht avec Mutter Courage, O ’Neill avec le 
Long chemin du jour vers la nuit ou Diderot 
avec le Neveu de Rameau —  remarquable 
succes au Theâtre « Lucia Sturdza Bu- 
landra» — voilâ autant de preuves de la 
constante preoccupation du theâtre rou
main pour la litterature dramatique uni
verselle. Remarquons aussi la presence de 
I. L. Caragiale avec Une Lettre perdue, 
Scenes de Carnaval et Une Nuit Orageuse, 
celle de Camil Petrescu avec le drame 
historique Danton ou de Mihail Sebastian 
avec La Derniere heure. Ces quelques 
titres du theâtre universel et roumain que 
nous venons de mentionner temoignent 
de la large receptivite culturelle de notre 
peuple pour l’art du spectacle, du vif 
interet pour le phenomene theâtral, du 
respect pour les grandes valeurs spirituelles 
de l’humanite.

Le renouveau du theâtre dans les dix 
demieres annees est indissolublement at- 
tache aux « lectures» inedites qu’offre la 
Science du spectacle en Roumanie. Notons 
d'abord la capacite de l’art scenique de 
proposer des Solutions spectaculaires nova- 
trices en accord avec l’esprit de l’actualite. 
La vision contemporaine de la dramaturgie 
classique offre de reelles possibilites de 
participation des spectacles qui decouvrent 
des significations nouvelles de l’oeuvre 
dramatique, qui eveillent l’interet du 
public pour les valeurs generalement hu- 
maines presentees dans les conditions his- 
toriques concretes. Les significations ma- 
jeures de la litterature classique universelle 
sont mises en valeur par les modalites 
d ’expression qui font souvent du public un 
participant spirituel tres actif dans le 
processus de la creation scenique. A ce 
point de vue, le spectacle Hamlet, realise

par Dinu Cernescu au Theâtre « Nottara », 
est des plus significatifs; quant â la drama
turgie contemporaine, la Puissance et la 
Verite de Titus Popovici, mise en scene 
par Liviu Ciulei, ou La Tete, drame de 
Mihnea Gheorghiu au Theâtre National 
« I. L. Caragiale », sont des spectacles qui 
denotent les tendances du theâtre roumain 
en ce qui concerne les modifications de 
l’espace scenique, capable de creer une 
relation ardente entre l’evenement theâtral 
et le public, participant actif, intelligent, 
engage. Les donnees de l’esthetique theâ- 
trale convergent dans les efforts de trouver 
les voies les plus efficaces de communica- 
tion, de stimuler le symbole et la convention 
fondus dans une vision ideologique en- 
gagee, dans un esprit genereux, profonde- 
ment humain. Le spectacle roumain 
contemporain, realiste et humaniste, solli- 
cite des arts apparemment auxiliaires, qui, 
par un syncretisme, contribuent â la plasti- 
que du spectacle, capable de realiser une 
image scenique harmonieuse et globale. 
Dans ce processus de l’extension du langage 
scenique, le film, le son, la couleur, la 
choregraphie, l’architecture, tout contribue 
â donner au spectacle la force de suggestion, 
la force plastique par lesquelles la realite 
spirituelle s’impose profondement au public 
contemporain.

Dans l’esthetique du spectacle actuel, 
une place importante est reservee ă l’expe- 
rience theâtrale, consideree comme une 
tentative novatrice dans le domaine du 
spectacle. La plupart de ces experiences 
portent l’empreinte stylistique des jeunes 
metteurs en scene. Toutes ces experiences 
sont encouragees, parce qu’on a considere 
â juste titre que, lorsqu’elles denotent du 
talent, de la culture, de la ferveur, elles 
peuvent enrichir l’art scenique dans l’en- 
semble de la culture contemporaine.

Dans l’esthetique du spectacle roumain, 
l’acteur, qui assure le succes de la.represen- 
tation theâtrale, tend de plus en plus vers 
la creation proprement d ite : l’acteur-in- 
terprete devient acteur-createur. Acteur 

10 signifie personnalite creatrice, la notion
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d ’acteur-total devant comporter non seule- 
ment la richesse des ressources vocales et 
corporelles ou une capacite de participer 
aux differents genres de spectacle, mais 
en meme temps — et surtout — une 
riche culture, capable de comprendre et 
d ’exprimer Ies preoccupations Ies plus nota- 
bles de la societe contemporaine. L’idee 
de la personnalite creatrice de l’acteur 
n ’exclut pas, dans l’esthetique du spectacle 
roumain, son integration dans la collecti- 
vite, la personnalite du theâtre roumain 
actuel s’exprimant aussi par la personnalite 
collective. Le concept de personnalite dans 
le domaine de la creation theâtrale repre- 
sente une caracteristique importante du 
mouvement theâtral roumain actuel.

La personnalite creatrice de l’acteur 
continue la tradition de l’ecole realiste 
roumaine et s’enrichit dans l’ambiance 
novatrice de la culture socialiste. La richesse 
stylistique dans Part de l’acteur donne 
une vigueur nouvelle au spectacle theâtral, 
grâce ă l’originalite de la spiritualite rou
maine. Des modalites interpretatives si 
variees prouvent la capacite de l’acteur 
de se plier aux exigences d ’un repertoire 
tres varie, de realiser dans une modalite 
superieure Ies oeuvres remarquables du 
point de vue ideologique et esthetique. 
Les mutations psychologiques et estheti- 
ques dans la creation de l’acteur donnent 
au protagoniste — integre dans la « cite » — 
la possibilite de s’exprimer dans l’art 
scenique avec la vibration de l’actualite.

Les tentatives pour definit l’esthetique 
du spectacle dans le theâtre roumain 
contemporain mettent en relief le caractere 
homogene de la representation scenique. 
L’unite de l’ensemble est assuree par une 
collaboration de la mise en scene, du 
jeu des acteurs, de la scenographie, de 
l’architecture; la participation du public 
represente, elle aussi, une realite effective 
et constante. La nouvelle structure et la 
nouvelle dynamique du public theâtral 
s’affirment de plus en plus grâce â une

education esthetique bien dirigee. Cette 
education contribue grandement, par les 
arts du spectacle, â la formation de la 
personnalite humaine dans l’ambiance so
cialiste. L’interet accorde â l’education 
esthetique du public est en rapport direct 
avec la richesse des voies qui menent ă 
ce resultat. Nous considerons que, dans 
l’ensemble de l’esthetique theâtrale, la 
critique de theâtre est un facteur indispen- 
sable. Cette critique, qui peut etre inter- 
disciplinaire, de direction, de laboratoire, 
exerce, par selection, une influence consi- 
derable sur le gout du public et contribue 
en meme temps â la formation de l’art 
scenique. La critique de theâtre imprime 
ă l’art de la scene, par son observation et 
sa participation effective, une attitude 
active, militante. D ’autre part, les preoccu
pations ideologiques de la critique theâtrale 
tiennent compte des conditions demo- 
graphiques speciales et recommandent l’ela- 
boration d ’un repertoire en rapport avec 
les exigences des zones geographiques.

Le spectacle roumain actuel est fonde 
sur l’experience acquise dans l’histoire de 
l’art theâtral național; mais, permeable 
en meme temps aux influences fecondes 
du theâtre universel, il adopte les elements 
novateurs capables d ’enrichir l’esprit 
contemporain. La spiritualite naționale s’ex- 
prime dans la litterature dramatique actuelle 
par la variete des themes et de la typologie, 
illustrant en meme temps l’existence et 
la continuite historique de notre peuple.

La place importante accordee au theâtre- 
d ’idees, au theâtre-debat, au theâtre expri- 
mant la realite sociale contemporaine, au 
theâtre evoquant l’epopee naționale, tout 
cela rattache au caractere specifique de 
l’art scenique roumain, donne une grande 
impulsion aux recherches de l’esthetique 
theâtrale actuelle, qui s’affirment comme 
une pârtie integrante de la culture naționale 
dans le processus d ’edification de la physio- 
nomie morale, civique et artistique du 
peuple roumain.
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La synthese vivante et claire qu’est Ie 
Programme de mesures pour la mise en 
pratique des decisions du Xle Congres du 
Parti et de celles du Congres de l’education 
politique et de la culture socialiste dans 
le domaine de l’activite ideologique, poli
tique et culturelle-educative accorde une 
place importante au phenomene theâtral, 
en lui indiquant avec clarte Ies voies pour 
la fortification du contenu et simultane- 
ment Ies moyens concrets pour participer 
â la vie politique et ideologique de la 
nation entiere. L’idee de diversifier le spec- 
tacle theâtral represente un moyen efficace, 
pouvant assurer le contact des masses 
populaires avec l’art du spectacle theâtral. 
Le theâtre est tenu aujourd’hui â cultiver 
certaines formes de spectacle qui auront â 
se deplacer sur Ies lieux marques par Ies 
evenements de l’histoire naționale des 
Roumains. Au cours de l’annee prochaine, 
le calendrier de la Roumanie socialiste 
inscrit des anniversaires historiques d ’en- 
vergure. Le centenaire de la Guerre pour 
l’independance, sept decennies depuis Ies 
revoltes des paysans constituent des com- 
memorations qui obligent Ies createurs 
de la dramaturgie et de l’art scenique ă 
concevoir des manifestations theâtrales pu- 
bliques pour rendre hommage aux evene
ments historiques, evoquer l’histoire mou- 
vementee des Roumains sur Ies lieux memes 
de leurs luttes et de leurs sacrifices que 
nous connaissons. Le spectacle «classique», 
consacre, dont beneficie en general le 
public des centres privilegies, ceux qui 
possedent sur leur territoire des institu- 
tions creees pour Ies spectacles, doivent

rimer avec Ies spectacles de poesie patrio- 
tique et revolutionnaire, prepares dans 
Ies theâtres mais destines â se deplacer 
jusque dans Ies coins Ies plus eloignes du 
pays. De meme, des groupes de recitants 
appartenant aux differents foyers de cul
ture, ecoles, clubs, entreprises elaboreront 
des spectacles dont le but sera de reveler 
ă la nation entiere Ies tresors contenus par 
notre litterature. Les spectacles itinerants 
envoyes dans les entreprises, fabriques, 
usines, points touristiques, camps d ’etu- 
diants et d ’eleves ont le pouvoir de stimu- 
ler la creation scenique tout en penetrant 
plus profondement dans les rangs des 
masses populaires. La generosite de cette 
idee formulee dans le recent Programme 
demontre une fois de plus l’interet prodi- 
gue au theâtre par la politique culturelle 
de notre Parti dans le processus de forma- 
tion et d ’affirmation complexe de l’homme 
nouveau dans l’esprit revolutionnaire de 
notre epoque, dans la spiritualite socialiste

Le fait de diversifier le spectacle theâtral 
et d ’entraîner massivement ses createurs 
suppose un surplus d ’exigence en matiere 
de spectacle culturel. La diffusion du spec
tacle culturel dans les masses les plus 
larges, processus qui atteint les cotes d ’un 
professionnalisme eleve, impose, ă juste 
titre, l’eradication de toute tendance â 
sous-estimer la culture theâtrale. La crea
tion d ’un spectacle diversific concorde de 
nos jours avec le degre de maturite du 
theâtre roumain et avec les exigences et 
l’appetence d ’un public nouveau, eleve 
dans un milieu socio-culturel lui permettant 
de formuler des desiderata insoupțonnes.
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Les dernieres decennies du XIX e  siecle 
ainsi que les premieres decennies du XXe 
ont signifie un tournant pour le developpe- 
ment de l ’art theâtral. O n assiste ă une 
grande diversification des modalites inter- 
pretatives, ă l’apparition d ’hommes de 
theâtre avertis (notion qui s’impose de 
plus en plus), la mise en scene se manifeste 
comme une force redoutable, les rapports 
existant entre les divers realisateurs du 
spectacle ont change, les theories devien- 
nent substantielles et fertiles, partout 
on reconnaît un etat d ’effervescence im- 
pressionnante. Dans ce climat exuberant 
et contradictoire â la fois, riche en expe- 
rimentations de toutes sortes, qui n ’ont 
pas toujours ete couronnees de succes, la 
conception de l’ecrivain roum ain Camil 
Petrescu (1894— 1957) concernant le theâtre 
occupe une place im portante. Nous 
disons « la conception » et pas « les opini- 
o n s » parce que, nous allons le prouver, 
nous nous trouvons devant une personna- 
lite qui aborde tous les problemes essen- 
tiels du theâtre, non pas en dilettante, mais 
en connaisseur profond et authentique, 
vu son activite de dramaturge, directeur 
de theâtre, animateur de la vie theâtrale 
roumaine et theoricien. Sans relâche, Camil 
Petrescu a milite pendant plus de quatre 
decennies pour un mouvement theâtral 
autochtone et universel ayant â la base 
la valeur authentique, l’exigence — avec 
les autres et avec soi-meme — la feconde 
mise en presence des diverses directions 
existantes, le tou t pour le bien et le progres 
de l’art theâtral dans son ensemble.

Afin de mieux saisir l’etendue de sa 
contribution dans ce domaine de l ’art, 
il nous faut considerer son activite dans le 
contexte du theâtre europeen et național 
dont il etait redevable. Pour percevoir 
plus clairement sa contribution dans ce 
domaine, il faut repenser son activite 
dans ce contexte meme, du point de vue 
de l’atmosphere dans laquelle il s ’est 
forme.

Le repertoire connait une diversification 
remarquable. Le theâtre de Meiningzn

CAMIL PETRESCU ET SA 
CONCEPTION SUR LE THEÂTRE 
DANS LA PERSPECTIVE DE LA 

THEORIE THEÂTRALE EUROPEENNE. 
INCURSION DANS DES TEXTES 

THEORIQUES

Eugen Nicoară

accorde une attention speciale ă la dram a
turgie classique; le Theâtre Libre d ’A ntoine 
aux pieces contem poraines et au toch tones; 
le Theâtre d ’A rt de M oscou au repertoire 
național ru sse ; des m etteurs en scene 
comme Adolphe Appia, Georg Fuchs mais 
surtout C ordon Craig et Max Reinhardt 
proposent des visions personnelles qui 
coincident avec l ’interpretation libre du 
texte dramatique, ou bien axee sur une 
certaine dom inante specifique â chacun 
d ’entre eux.

La mise en scene connait un developpe- 
ment impressionnant. Antoine, Jacques 
Copeau, Lugne Poc, plus tard Dullin, 
Jouvet, Baty et Pitoeff en France, Adolphe 
Appia en Suisse, Georg Fuchs et Max 
Reinhardt en Allemagne, Stanislavsky en 
Russie, G ordon Craig en Angleterre sont 
autant de personnalites de marque. Chacun 
se definit selon sa propre conception, ce 
qui mene â l’avenement — dans le theâtre 
europeen—d ’un climat de creation extreme- 
ment effervescent et stimulant.

Le role de l’acteur subit, dans le spec
tacle, des modifications structu ra les: par- 
fois en sa faveur, d 'autres fois en faveur 
de l’ensemble, toujours pour le progres 
du theâtre. O n met l’accent sur le travail 
d ’equipe, sur l’homogeneite de la troupe 
(comme dans le theâtre de Meiningen et 
celui d ’A ntoine); sur le collectif et le 
travail individuel majeur, revelant des si- 13
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gnifications souvent profondes et inattendues 
(le theâtre de Stanislavsky); parfois on 
neglige tout simplement le role de l’acteur, 
en soulignant d ’autres facteurs qui inte- 
ressent le spectacle (Lugne Poe); l’acteur 
est congu comme un fidele executeur des 
intentions du metteur en scene (pour 
Gordon Craig), ou bien il est diminue 
par une figuration geante (chez Max 
Reinhardt).

Au point de vue de la scenographie, le 
spectacle theâtral est diversific ă l’infini. 
Le cadre est plastique au theâtre de 
Meiningen, naturaliste chez Antoinc, 
impressionniste â l’Odeon, realiste chez 
Stanislavsky, architectural chez Fuchs, 
monumental chez Reinhardt.

Voilă Ies directions de l’art theâtral et 
le climat oii Camil Petrescu a defini sa 
personnalite. La confrontation peut quel- 
quefois detruire une autorite. La sienne, 
par contre, est confirmee eloquemment.

Le râpertoire a constitue pour Camil 
Petrescu l’element decisif dans la realisa- 
tion du spectacle theâtral. Militant pour 
la priorite du texte dans un moment ou 
Ies metteurs en scene voulaient le trans- 
former — comme on l’a vu — plutot dans 
un pretexte des propres visions, l’ecrivain 
roumain entend maintenir ouvert un pro- 
bleme pose depuis longtemps et qui attend 
encore d ’etre resolu. « Si l’on affirme que, 
dans le sens objectif de l’esprit contempo- 
rain, par ordre historique, la priorite 
du texte dans le theâtre apparaît comme 
une condition essentielle, on exprime un 
concept ? C ’est discutable et cependant on 
etablit une base reelle, meme si superfici- 
elle, pour Ies problemes que nous nous 
proposons de mettre en discussion»'.

Si l’on pese Ies conditions imposees par 
Camil Petrescu au texte dramatique, on ne 
peut que souscrirc â son point de vue: 
« la fonction du texte dans Part du theâtre 
reside justement dans le fait qu’il concentre 
Ies moments fertiles, puissants du processus 
artistique, rend possible la selection des 
a.ctes spontanes, respecte le caractere meme 
de la spontaneite creatrice — tout en

s’adaptant â son imprevu — sans lui 
imposer de la sorte des heures precises 
d ’inspiration, de 8,35 â 11,15 du soir, par 
exemple » 2 .

La valeur du texte est determinee par 
l’univers humain qui y est devoile et 
non par la presentation des idees en so i: 
« Le theâtre n’est pas et ne saurait etre 
autre chose qu’une histoire humaine. Toute 
ceuvre qui n ’a pas respecte ce principe a 
ete vouee â l’echec. . . Le recit des idees 
partage le sort des idees. II vieillit et passe 
de mode. Les uns dans miile ans, d ’autres 
dans cinq cents, beaucoup apres un siecle, 
Ia plupart apres dix, ou tout simplement 
deux ans. Aucune idee n ’est restee immobile 
dans l’histoire de l’humanite. Et puis, 
combien sont ceux qui s’interessent aux 
histoires ayant des idees pour personnages ? 
Un cercle restreint de passionnes, tout 
au plus. Donc, un auteur de pieces d ’« i- 
dees» limite deux fois ses possibilites: 
une fois au point de vue de la perennite 
de son ceuvre, une seconde fois au point 
de vue de l’auditoire ! » 3 .

Cependant, pour realiser une telle « his
toire humaine», « le regard de l’auteur 
dramatique doit avoir le tour d ’horizon 
necessaire pour pouvoir surprendre l’evo- 
lution dialectique de la vie, son intelligence 
devant etre â meme de resoudre les 
situations compliquees de l’histoire, pour 
ne pas rester â des scientillements asthmati- 
ques ou â des discours, meme epatants, 
meme doues de verve lyrique, cependant 
assembles avec de la co lle» 4.

Evidemment, un ouvrage dramatique de 
qualite « ne saurait s’appuyer sur des 
individus de serie; il a besoin de person- 
nalites puissantes, dont la vue embrasse 
des zones fortement contrastees. C ’est 
precisement â cause de cet ample, donc 
dialectique reflechissement du monde dans 
la conscience, que les personnages dramati- 
ques ne peuvent pas etre « des caracteres 
dans le sens normal du theâtre. Voilâ 
donc pourquoi Hamlet n ’est pas un « ca
ractere »; un caractere ne depend pas de 

14 l’art de la connaissance; il represente
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une force unitaire impossible â in- 
fluencer » s .

Les personnages devraient etre consideres 
« d’un oeil de grand artiste et etudies de 
la maniere preconisee par Ibsen, lorsqu’il 
parlait de ses propres personnages: de 
face, de profil, de trois-quarts» 6 .

Deux sont, selon Camil Petrescu, les 
conditions essentielles d ’un art superieur: 
de mettre en presence des personnages 
viables, avec des structures complexes, qui 
soient â mente de resoudre normalement 
des problemes d ’une haute valeur intellec- 
tuelle.

Le dramaturge doit faire la preuve d ’une 
totale impartialite vis-ă-vis de ses heros. 
« La personnalite de l’auteur n ’apparaît 
jamais lorsque, tel un pere limite, il favorise 
un enfant et persecute un autre. L’attitude 
de l’auteur est assez evidente dans le choix 
du sujet, dans les petits details parsemes 
consciencieusement un peu partout, dans 
l’intensite des moments dramatiques et le 
degre d ’intellectualite auquel sont rapportes 
les personnages » 7.

Une place importante dans la conception 
de Camil Petrescu sur le theâtre est occupee 
par la mise en scene. Par ordre historique, 
celle-ci « a represente tout d ’abord une 
reaction violente contre le realisme, le 
naturalisme et le verisme grossier sur la 
scene» 8. Comment est-on arrive ă cette 
situation? « £vade de l’obsession de la 
somptuosite verbale, de la tirade solennelle, 
qu’il avait supportee sous l’etiquette du 
classicisme, du traditionnalisme ou du 
drame romantique, tout simplement, le 
theâtre etait tombe dans l’autre extreme. 
On faisait sur la scene l’apologie, parfois 
tres peu discrete, de tout ce qui est commun, 
de tout ce qui est ordinaire, sous le pre
texte ridicule que «c’est ța la vie»»9. Dans 
cette situation, l’element salutaire devait 
apparaître dans le cadre du theâtre meme 
et cet element a ete le metteur en scene. 
(Comme tout phenomene vivant, le theâtre 
a toujours trouve en lui-meme assez de 
ressources pour assurer sa survie, et pas 
seulement sa survie; pour gagner chaque

fois un plus de force, accedant â une place 
d ’honneur dans le processus complexe de 
formation des consciences. Cette fois-ci 
le facteur essentiel etant le metteur en 
scene.) De son activite depend le renou- 
vellement de l’art theâtral effectue sur 
plusieurs plâns, ayant tous une grande 
importance dans la realisation d ’une image 
superieure, dotee de vertus artistiques 
multiples.

Une autre preoccupation a ete la realisa
tion d ’un cadre scenique attrayant. « En 
general, la nouvelle mise en scene a signifie 
une joie de l’oeil. On a supplante les 
châteaux et les places, stupides dans leur 
pretention d ’etre «reels», par le decor 
stylise, simplific, frais, plein de fantaisie 
parfois. On a utilise adroitement la lumiere, 
en remplațant de plus en plus la rampe 
fade ct grisâtre par des projecteurs late- 
raux » 10.

Quelles sont les qualites d ’un metteur 
en scene accompli? II est normal que dans 
la conception d ’un dramaturge qui consi
dere le texte comme primordial dans le 
spectacle, le metteur en scene se situe 
en second lieu, ce qui, grâce aux nombreuses 
tâches dont il est investi, ne diminue 
guere son importance, au contraire: « . . .le 
metteur en scene est le representant de 
l’au teur; il doit comprendre son oeuvre 
dans l’esprit meme de cette ceuvre et 
favoriser la cohesion — que le poete dra- 
matique neglige assez souvent — entre les 
divers personnages; d ’autre part, il doit 
imprimer ă l’ceuvre un certain rythme et, 
â l’aide du decor (lâ, seconde par les 
peintres decorateurs), des masses de figu- 
rants et surtout â l’aide des acteurs, il 
doit realiser l’atmosphere et l’integration 
humaine » n .

La conception de Camil Petrescu sur le 
role du metteur en scene confere une 
place ă part â sa capacite de crier la vie 
sur scene. « Quels sont, en definitive, les 
problemes qui se posent pour un metteur 
en scene ? Et quels sont les criteres selon 
lesquels on peut reconnaître ses merites? 
Savoir choisir les interpretes adequats aux 15
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roles, suivre de preș le deroulement de 
l’action, evoluant avec elle, organisant Ies 
incidents secondaires de telle maniere qu’ils 
contribuent au developpement progressif, 
accelere, soulignant Ies moments principaux 
de la piece, faisant culminer, avec le texte, 
le jeu des acteurs et l’intensite de l’at- 
mosphere â la fois. Voilâ Ies tâches ele- 
mentaires de tout metteur en scene, tâches 
qui doivent etre considerees par Ies critiques 
comme un critere de selection. Lorsqu’on 
realise sur la scene — dans la modalite 
susmentionnee — une vie intense, excep- 
tionnelle, d ’une ampleur et d ’une profon- 
deur impressionnantes, une vie complexe, 
comprenant un registre etendu de la gamme 
des sentiments humains, on a â faire â 
un grand metteur en scene» 12.

Et voici, encore une fois accentuee, la 
mission du metteur en scene: « . . .  un 
metteur en scene dans le sens superieur 
du terme, c’est-â-dire un metteur en scene 
qui dirige, approfondit et organise non seu- 
lement la mise en scene proprement dite, 
mais tout d ’abord le jeu de chaque acteur 
â part, ensuite de tous Ies acteurs ensemble. 
La mise en scene ne signifie pas tout sim- 
plement un projecteur et trois murs expres- 
sionnistes, elle signifie la recherche d ’un 
sens, la comprehension d ’une intention, la 
realisation continuelle le long des repliques 
d ’un fluide de vie. Assez souvent la diffe- 
rence entre une representation quelconque 
et un vrai spectacle est la meme que celle 
entre un cadavre et un homme vivant, dans 
Ies veines duquel le sang palpite rythmi- 
quement» n .

L’un des principaux merites d ’un met
teur en scene est « de former une troupe ». 
C ’est egalement lui qui doit reussir « une 
distribution des roles extremement person- 
nelle, qui doit savoir decouvrir chez Ies 
acteurs connus par des manifestations pas- 
sees, des cotes inedits en ce qui concerne 
le talent, qui doit imprimer un rythme vif 
â l’action et s’efforcer de donner un maxi
mum d ’espace aux tableaux, de realiser avec 
des moyens simples l’impression de gran
diose » u .

Le metteur en scene doit connaître 
« l’emotion superieure qui a ses racines 
dans la vie spirituelle et non dans Ies nerfs » 
pour pouvoir diriger l’acteur â la decou
vrir. « Le fait est que l’intensite de la souf- 
france est en rapport direct avec la « quan- 
tite» spirituelle. Plus un organisme moral 
est complexe, profond, ramifie, sensible au 
contact du monde exterieur, plus il est reel. 
Si, ramene â l’interieur, il prend connais- 
sance de lui-meme, il est encore plus reel. 
II est evident qu’on ne saurait concevoir 
un grand artiste prive de vie interieure. Et 
qu’on ne saurait concevoir une vie inte
rieure sans intelligence profonde, directe- 
ment appliquee â la vie, sans une sensibi- 
lite receptive pour une variete aussi 
complexe que possible de sensations, sans 
une curiosite de tous Ies moments et sans 
un immense deșir de connaître la verite. 
C ’est ainsi que doit etre un artiste dans sa 
vie de tous Ies iours, car c’est ce genre de 
vie qui constitue pour son art un entraîne- 
ment analogue â celui du boxeur pour se 
maintenir en form e» 15. Et ce n ’est pas 
encore assez: « Un createur qui n ’a pas la 
curiosite de voir ce que Ies autres ont com- 
pris de sa modalite de comprendre une 
chose, fait preuve d ’un etrange manque 
d ’interet artistique » 18.

La principale dimension de l’activite d ’un 
metteur en scene est neanmoins le travail 
avec Ies acteitrs. « Si l’on considere comme 
preliminaire la tâche du metteur en scene 
de lire tout d ’abord la piece et de la com
prendre, il s’ensuit comme une necessite 
d ’ordre absolu qu’il doit travailler avec Ies 
acteurs aussi bien dans le theâtre que dans 
le film: car sans acteurs ni le theâtre ni le 
film ne sont concevables. . . Si Ies inter- 
pretes ne sont pas convenables le spectacle 
n ’est pas vrai. . . Le metteur en scene doit 
representer, dans l’ordre de I’enscignement, 
une superfaculte qui complete la prepara- 
tion anterieure de l’acteur» 17.

Pour etre un grand metteur en scene 
(c’est-â-dire un bon metteur en scene) il 
faut donc creer de grands acteurs. « Tous 

16 Ies grands metteurs en scene, sans excep-
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tion, ont ete des createurs de grands ac- 
teurs. Dans le theâtre comme dans le film, 
c’est la ta rq u e , de signe particulier qui 
permet de Ies identifier» 18.

Lorsque le metteur en scene est incapable 
de creer des acteurs, « il est contraint de 
tricher, avec du trompe 1’a.il, et de faire 
parade du decor. Si un theâtre est invade 
d ’acteurs denues de talent, donc inutiles, 
que le metteur en scene s’avere incapable 
de Ies former, alors ce dernier est oblige 
d’aller ailleurs chercher Ies acteurs qu’il 
croit doues; sinon, il lui faudra changer 
de metier. II est vrai, d ’autre part, que le 
manque de talent du metteur en scene va 
de pair avec le manque de talent des 
interpretes, mais un vrai theâtre n ’est 
pas â concevoir avec des acteurs me- 
diocres » 19.

Pour un metteur en scene authentique 
le texte est toujours susceptible de facili- 
ter de grands spectacles. Car « un texte 
n’est jamais complet, il ne fait que donner 
une suite pensee et parlee. Le texte le plus 
genial, celui de Shakespeare, est prive de 
la carnation du geste, de l’expression des 
yeux, de la presence du corps, du mouve- 
ment physique, de tout ce qui est vivant 
dans tel lieu et tel moment. Les gestes 
peuvent etre suggeres, mais ils ne peuvent 
etre reellement presentes, fut-ce avec des 
milliers de mots. II resulte que le texte 
genial a besoin d ’interpretes de genie, plus 
exactement « congeniaux ». Avec des inter
pretes sans valeur, la valeur du texte baisse 
par des degres correspondants sur le gra- 
phique du spectacle. Par bonheur, ce der
nier cas est plutot rare. II arrive plus 
souvent que de veritables talents virtuels 
vegetent et s’etiolent inconnus, parce que 
le metteur en scene qui en est responsable 
est aveugle ou tout simplement un impos- 
teur » 20.

Dans ses preoccupations de theoricien 
de Part du spectacle, Camil Petrescu a ete 
constamment interesse par l’acteur, qu’il 
situait, quant â l’importance de la realisa- 
tion de l’image scenique, â cote du drama
turge et du metteur en scene, peut-etre

meme, dans l’ordre du spectacle, lui accor- 
dant le role le plus important. « Une piece, 
ecrit Camil Petrescu, ne saurait avoir du 
succes sans acteurs, car le spectacle leur 
appartient. II se peut que meme une mau- 
vaise piece jouisse de succes, d ’un certain 
succes, si elle est servie de bons acteurs; 
mais jamais une bonne piece avec de mau- 
vais acteurs » 21.

Comment doit etre le vrai acteur? Tou
jours un fruit du talent, d ’une activite 
pleine de devouement, de l’intelligence qui 
polit et d ’une vraie morale. « On ne peut 
garder une situation en dehors du travail 
intelligent et, par dessus tout, de l’amour 
de la verite. Aucun compromis ne peut 
sauver celui qui a peche contre ces postu- 
lats artistiques » M .

Ce n ’est qu’en etudiant les partitions 
dramatiques remplies de substance qui de- 
finissent les coordonnees essentielles de la 
personnalite humaine que l’acteur decouvre 
les grandes verites concernant ses pro- 
pres possibilites ainsi que 1'univers spirituel 
de l’humanit^. « . . un acteur, s’il veut 
reellement emouvoir et se presenter en 
artiste, doit realiser des creations dans des 
roles superieurs; les autres se contente- 
ront de boire en scene du the avec « natu- 
re l» et de lancer des boutades salon- 
nardes » 23.

Pour marquer la difference qui existe 
entre le diamant et le vetre, Camil Petrescu 
indique les traits qui definissent l’authenti- 
cite et montre quelles sont au fait les 
dominantes de la creation de valeur dans 
le cas de l’acteur, son jeu devant etre « une 
incessante creation». « II y a des actrices 
qui, tout comme les poupees mecaniques, 
imitent la vie avec une virtuosite (genera- 
lement appelee «artistique ») eblouissante ». 
A ce mode d ’interpretation, l’auteur rou- 
main oppose un autre, fonde sur « une 
tension spirituelle ininterrompue, trans- 
formee en un magnifique gaspillage de 
details. C ’est ici la ele de voute de l’art. 
Les poupees « artistiques» font ce magni
fique gaspillage de details cependant de- 
pourvu de toute tension spirituelle» M . 17
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L’ideal serait qu’avant d ’etre «acteur» 
on soit « artiste », afin de « pouvoir expri- 
mer des sentiments complexes. Et c ’est â 
ce point que commence la collaboration 
avec le texte. Pour mieux nous entendre, 
il faut preciser qu’il y a des acteurs qui 
expriment d ’une maniere extraordinaire 
n ’importe quel sentiment: la joie, la dou- 
leur, la colere, la peur, le desespoir, l’ironie, 
la tendresse, etc. L’artiste realise de nou- 
veaux alliages en faisant fondre en une seule 
phrase, parfois meme en un seul mot, deux 
sens connus pour obtenir une expression 
inedite » 25.

L’acteur le plus rapproche de Part est 
toujours createur. Son jeu « n ’est pas une 
imitation de la vie. C’est la vie elle-meme 
en formation ». L’acteur commun « connaît 
Ies regles et possede un canon pour le 
beau, inflexible dans sa mediocrite». Le 
grand acteur est « au-dessus de ces moyens 
sans valeur » M .

Une autre qualite de l’acteur — du vrai— 
est sa capacite de voiler ses efforts derriere 
une expression scenique apparemment ba
nale. « Les efforts qui comptent dans l’art 
ont cette caracteristique de passer ina- 
perfus. Ce n ’est paradoxal qu’en appa- 
rence, en realite c’est la seule explica- 
tion pour le fait que les creations 
artistiques sont toujours accueillies avec 
resistance » K .

La valeur d ’un acteur se manifeste aussi 
dans sa fermete de refuser les roles qui 
pourraient mettre ă jour ses faiblesses. 
« . . .  pourquoi avoir joue ce role ? Deux 
reponses sont possibles. II n ’a pas connu 
le role. Ou bien il n ’a pas connu ses pro- 
pres ressources. Cependant une actrice qui 
ne connaît pas un role vaut tout juste 
celle qui ne connaît pas ses propres res
sources»28. «Nous ne nions pas que c’est 
un acteur de grand talent, mais il n ’a pas 
la fluidite, la verve detachee et joviale 
requises par le role. Ce qu’il faut c’est un 
« comique briliant» et non un comique 
de caractere » 2®.

Les appreciations critiques de Camil 
Petrescu sont l’expression de son deșir de

voir les acteurs se surpasser tout Ie long 
de la representation. Lorsque la chose n ’est 
pas possible, notre ecrivain n ’hesite point 
ă reconnaître les cotes reussis de toute 
interpretation (â condition qu’ils existent): 
« . . il se peut que dans les premiers actes 
elle n ’ait pas montre une vraie mechancete, 
peut-etre sa voix n ’a pas ete suffisamment 
tranchante, et elle a tort de forcer la note 
par des cris, mais dans le tableau qui se 
passe dans la maison de Petrucchio, elle a 
realise des combles de l’a r t» 30.

Camil Petrescu a des reserves aussi lors- 
qu’il s’agit des acteurs qui comptent parmi 
les « artistes». fividemment, ces reserves 
ont pour but Ia realisation du perfection- 
nement auquel il aspire tant. « II est vrai 
que de tels moyens n ’ont pas ete toujours 
employes comme il le fallait. Ou, plus 
exactement, multiplies comme il le fallait. 
Avec des preoccupations plus tenaces de 
băute intellectualite, qui sait vers quelles 
realisations un tel temperament aurait pu 
mener » 31.

L’attitude de Camil Petrescu vis-ă-vis de 
ceux qui assurent l’avenir de cette profes- 
sion, ironique par excellence, souligne 
l’importance du probleme. « Des qu’il crie 
plus fort, il est admis en drame <. . . > 
En principe, on demande « le physique». 
Mais selon un critere etrange: il faut qu’il 
n ’ait aucune caracteristique. Notre acteur 
ne doit pas etre, quelles que soient ses 
aspirations, ni trop grand, ni trop petit, 
ni trop gros, ni trop maigre, ni trop blanc, 
ni trop noir, ni trop comme ci, ni trop 
comme fa. Et c’est ainsi que le theâtre 
se remplit d ’une serie d ’acteurs bons ă 
tout, en realite bons â rien. La comedie 
demande un physique caracterise par une 
extreme maigreur ou par une extreme cor- 
pulence, une taille degingandee ou trop 
courte, une grande laideur ou un « bril
iant », comme on dit. La tragedie veut des 
proportions, des dizaines de roles modernes 
requierent un physique souple, fin, de 
Romeo du XX e siecle, en tout cas il est 
rare qu’une piece ait besoin d ’un type inco

18 lore, anodin et bon ă tout faire» 32.
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Parfois, Ies acteurs ne peuvent progresser 
suivant Ies donnees de leur personnalite, 
etant obliges de passer par une espece de 
lit de Procuste au lieu de trouver Ies con- 
ditions pour devenir eux-memes, uniques, 
irrepetables. II y avait une fois un acteur, 
considere « sans talent parce qu’il etait 
comique dans la tragedie, parce qu’il n ’a- 
vait pas un visage de jeune premier, parce 
qu’il ne portait pas de monocle, parce que, 
etc. On aurait pu dresser des listes inter- 
minables de tout ce qu’il n ’avait pas. . . 
Mais personne n ’avait remarque que cet 
acteur possedait: une vive intelligence, un 
grand don d ’observation, un physique in- 
dique pour faire ressortir certaines quali- 
tes, une grande sincerite dans le jeu. Et 
depuis qu’on a remarque tout ceci, l’homme 
marche de succes en succes » M .

Un autre facteur decisif dans la creation 
d’une image d ’ensemble du spectacle est 
la scenographie et Camil Petrescu insiste 
surtout sur sa fonction expressive. « La 
reduction du decor ă ses elements essen- 
tiels et caracteristiques — reellement essen- 
tiels et caracteristiques — est un fait artis- 
tique. Seulement dans ces conditions on 
peut parlerd’art, quand i ls ’agit du decor»34. 
II a une importance particuliere dans la 
realisation de l’espace interieur et exterieur 
â l’ouvrage dramatique. « L’atmosphere 
s’obtient par l’organisation des decors et 
des details. Tout tableau doit avoir une 
unite de vision » 3S.

Les spectacles qui se deroulent dans un 
decor pretentieux discreditent le public et 
ne sont qu’un indice de charlatanisme. 
« Les theâtres vendent au public des mon- 
tages fastueux < . . .> .  Le succes apparaît 
ainsi parasitaire. II se superpose au pseudo- 
art scenique, tel un amas de bagues et de 
pierres precieuses sur les doigts vulgaires 
d’un marchand de saucisses» 38.

Ce qui plaide decidement en faveur de 
la capacite artistique c’est la possibilite de 
saisir le detail essentiel. Selon Camil 
Petrescu « le detail caracteristique est le 
trăit qui decide entre l’art et l’imitation 
grossiere. Savoir le decouvrir parmi les

innombrables details inutiles, c’est confir- 
mer la valeur de l’ensemble » 37.

Sensible ă tout ce qui pourrait contri- 
buer ă l’achevement de l’art theâtral, Camil 
Petrescu note, avec une certaine amertume, 
en assistant aux representations de la troupe 
de G. Pitoeff, dans la salle de l’Eforie: 
« En ce qui concerne le decor, nous cro- 
yons que tous nos metteurs en scene devrai- 
ent venir voir qu’il n ’est pas necessaire 
que les projetteurs decoupent des tranches 
de noir et de lumiere. II est vrai que dans 
ce cas-lă on a un peu trop insiste sur le 
jeu de lumiere, mais toute la beaute du 
deuxieme tableau reposait sur la parfaite 
harmonie entre le ton de la toile de fond 
et la lumiere d ’un clair-obscur fluide et 
colorie» M . Camil Petrescu justifiait les 
inventions en matiere de decor, â condi- 
tion qu’elles respectent le style de l’epoque 
et de l’ouvrage dramatique m onte: « . . . 
toutes les innovations ne sont pas accep- 
tables. Ainsi, nous croyons que si l’idee 
du decor multiplic par la scene tournante 
donne un relief extraordinaire au spectacle, 
les supplements qui ne respectent pas le 
style de l’epoque me semblent nuisibles 
<. . . > On ne peut plus concevoir de nos 

jours que l’on fasse abstraction du style 
de la piece » 3®.

La mise en discussion des theories de 
Camil Petrescu concernant le theâtre dans 
la perspective europeenne serait incom
plete sans parler du role qu’il attribue au 
public dans la realisation du fait artistique. 
II confere au public la fonction d ’arbitre 
honnete, capable de discerner les valeurs 
authentiques. Son nom n ’a jamais ete lie 
â l’echec d ’un texte reussi au point de 
vue scenique : « Une bonne piece — ecrit 
le dramaturge roumain — n ’a jamais fait 
four â cause du public » M . Et plus loin : 
« Lorsqu’une piece, quoique appreciee ă 
la lecture, ne plaît pas au public â la repre- 
sentation, la faute est aux seuls inter- 
pretes » 41. C ’est toujours au public qu’il fait 
appel pour renforcer en derniere instance 
le succes, lorsque ce succes est une r^alite 
objective. « Esperons que le grand public 19
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ratifiera la victoire de la premiere» 4 Î. Le 
ton dubitatif n ’est pas determine par le 
scepticisme, mais par Ies eventuelles ma- 
chinations tramees par la critique du temps.

La connaissance du theâtre europeen 
dans la creation theorique de Camil 
Petrescu s’avere profonde et multilaterale. 
Sa these de doctorat Modalitatea estetică 
a teatrului (La Modalite esthetique du the
âtre) constitue ă la fois une tentative de 
situer Ies problemes du theâtre dans le 
contexte europeen et un debat passionne 
concernant l’evolution de ce phenomene, 
enregistree sur le parcours du temps. Le 
livre se propose une analyse essentielle des 
etapes Ies plus importantes, analyse effec- 
tuee dans un esprit scientifique ou se mani
feste aussi une inclination polemique qui 
met en evidence Ies merites mais aussi Ies 
limites des differents moments soumis ă 
l’investigation.

Adepte de la totale mise en valeur du 
texte dramatique dans le spectacle, l’ecri- 
vain roumain a toujours milite pour le 
respect du texte dans l’elaboration d ’une 
representation. II decouvre l ’origine de ce 
respect dans Ies premieres manifestations 
de theâtre sur le territoire europeen, dans 
l’ancienne Hellade, cette attitude constituant 
une tradition rarement contestee. Cepen- 
dant, ce respect pour le texte ne doit pas 
avoir un caractere servile (le spectacle per- 
dant en ce cas l’attribut de creation collec- 
tive) mais createur, soulignant Ies valeurs 
humanistes de la piece. Apres le moment 
Thespis, suivi par l’epoque des grands dra- 
maturges Eschyle, Sophocle et Euripide, le 
theâtre medieval et celui de la Renaissance 
representent Ies autres etapes decisives pour 
la configuration du theâtre europeen. Le 
classicisme franțais ne reussit pas dans ses 
efforts d ’imiter la nature mais s’impose 
pour avoir realist un contenu psycholo- 
gique. Camil Petrescu insiste particuliere- 
ment sur ce moment de l’histoire du the
âtre, car il signifie â la fois un stimulant 
et un obstacle. Stim ulanu^ar l’invitation 
au raisonnement, et obstacle par l’exces- 
sive rigueur qui reduit trop souvent l’art

de l’acteur â la simple declamation, en Ie 
privant des autres attributs si necessaires, 
tels l’interiorisation, le decor, la figuration, 
la lumiere, Ies accessoires. Preș de trois 
siecles, l’art du theâtre a garde un caractere 
academique. La recherche de l’effet est ce 
qui caracterise le plus souvent le jeu des 
acteurs, meme lorsque sont invoquees des 
conceptions plus elevees sur l’art, sur le 
jeu de l’acteur. Ensuite, il analyse la con- 
tribution de Diderot et de Garrick dans 
le renouvellement de cette conception. 
Dialectiquement parlant, une reaction etait 
probable, et elle survint. Mais la litterature 
romantique, par ses exces verbaux, par le 
culte de la tirade antithetique, par lapre- 
dilection pour Ies gestes heroî-pathetiques 
n ’a pas laisse des traces profondes, sa reac
tion etant condamnee d ’avance puisqu’elle 
combattait un exces par un autre. La reac
tion naturaliste signifia un appel â la realite 
et non seulement un elagage des ornements 
academiques. Le theâtre de Meiningen 
occupe une place â part dans ce combat, 
son existence etant reliee â la plupart des 
renouvellements ulterieurs rencontres dans 
le theâtre europeen. « Les valeurs opti- 
ques» de la scene, etudiees sous un jour 
nouveau, l’emploi d ’un materiau qui n ’ap- 
pauvrisse pas l’illusion, de groupements 
plastiques inspires des tableaux et des 
bas-reliefs fameux, le tout realise au bout 
de longues repetitions durant lesquelles 
chaque figurant devait etre persuade de son 
role dans l’ensemble, le jet des lumieres 
et l’assemblage des couleurs ont signifie 
une veritable reussite dans l’art du the
âtre. . . II n’est pas moins vrai, cependant, 
qu’â Meiningen on n ’appreciait que le 
decor proprement dit, la participation des 
acteurs etant integree au decor, en tant 
que valeurs plastiques. La conception de 
mise en scene apparaît pour la premiere 
fois comme une fonction effective, prenant 
conscience d ’elle-meme, dans la personne 
de Ludwig Chronegk. Un exces, dans le 
sens oppose, apparaît chez les grands ac
teurs italiens, qui s’efforțaient ►de , repre- 

20 senter avec une exactitude psychologique

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



et une ostentation biologique etonnantes 
Ies personnages qu’ils interpretaient. Un 
merite particulier revient aussi â Antoine, 
â Stanislavsky et Brahm, pour l’orientation 
protestataire vis-ă-vis de l’academisme pom- 
peux et des exagerations romantiques. Leur 
art a ete voue â l’honnetete et â la modestie 
des themes choisis, â la verite des details, 
â la necessite de trouver des points 
d’appui dans la solidite du reel, qualites 
diametralement opposees au grandiose fait 
de carton et d ’imposture, au mensonge 
declamatoire. La regie accordait â propre- 
ment parler le meme soin au decor qu’au 
jeu des acteurs. Un interet de premier 
ordre est accorde par l’ecrivain roumain 
ă la contribution de Gordon Craig, ses 
theories ayant une fonction de catalyseur 
dans la vie du theâtre. Une analyse perti
nente est consacree au theâtre d ’avant- 
garde, qui apparaît dans l’ensemble du 
theâtre europeen comme un facteur dyna- 
mique, prive toutefois de profondeur. Les 
references frequentes aux ouvrages de di
vers estheticiens, tout en prouvant ses 
vastes connaissances dans le domaine, ne 
servent pas tellement comme arguments 
supplementaires â ses propres affirmations,

ayant plutot le role de mener le debat vers 
de nouvelles significations plus riches en 
substance.

Puisque l’incursion touche â sa fin, ii 
nous faut conclure sur la personnalite de 
Camil Petrescu en tant que theoricien de 
l’art theâtral. Sa conception — d ’une in- 
discutable valeur depassant les frontieres 
de la Roumanie — vise un art theâtral 
moderne, situe, par ses significations ma- 
jeures, sous le signe d ’une permanente evo- 
lution, la seule capable d ’assurer la duree, 
surtout quand il s’agit d ’un art considere 
ephemere. Les textes choisis temoignent 
d ’une profession de foi qui plaide tant pour 
la valeur du talent que pour la valeur du 
travail, tant pour la valeur intellectuelle 
que pour la valeur morale, l’ensemble etant 
absolument necessaire ă tout grand createur.

Nous nous trouvons donc devant une 
contribution d ’une portee peu commune. 
Le theoricien roumain l’a ajoutee ă d ’au- 
tres contributions de valeur: celles qui Pont 
procedee, celles qui lui suivront. Elle con- 
stitue en meme temps une invitation adres- 
see aux hommes de theâtre pour apporter 
un nouvel eclat et une durabilite ă ce do
maine de l’esthetique de l’art.

1 CAMIL PETRESCU, Modalitatea estetici a  tea
trului, Bucarest, 1937, p. 28.

2 Ibidem, p. 140.
2 Idem, Teze fi antiteze, Bucarest, 1936, p. 330.
4 Idem, Opinii fi atitudini, Bucarest, 1962, p. 508.
• Ibidem, p. 517.
• Ibidem. p. 326.
7 Ibidem, p. 293.
* Idem, Teze fi antiteze, p.311.
• Ibidem, p .311 — 312.
10 Ibidem, p.314.
11 Idem, Modalitatea estetici a  teatrului, p. 152.
12 Idem, Teze fi antiteze, p.316.
12 Idem, Opinii fi atitudini, p.312.
14 Ibidem, p.327.
14 Ibidem, p. 333 — 334.
14 Ibidem, p. 335.
17 Ibidem, p.559.
14 Ibidem.
14 Ibidem, p. 560 — 561.
20 Ibidem, p. 561.

21 Idem, Teze fi antiteze, p. 324. Notes
22 Idem, Opinii fi atitudini, p. 334.
22 Ibidem.
24 Ibidem, p. 364.
24 Ibidem.
22 Ibidem, p. 3 9 5 -3 9 6 .
27 Ibidem, p. 399.
22 Ibidem, p. 335.
22 Ibidem, p. 323.
20 Ibidem, p.315.
21 Ibidem, p. 364.
22 Ibidem, p. 4 0 1 -4 0 2 .
22 Ibidem, p. 428.
24 Ibidem, p. 301.
24 Ibidem, p, 318.
22 Ibidem, p. 314.
27 Ibidem, p. 319.
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22 Ibidem, p. 427.
40 Idem, Teze fi antiteze, p.321.
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42 Idem, Opinii fi atitudini, p. 475.
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Le patrimoine de la culture contemporaine 
du theâtre roumain jouit de l’apport con
ținu, et parfois vivant et abondant en con- 
ceptions originales, des contributions theo- 
riques et methodologiques qui sont l’oeuvre 
des createurs du spectacle et qui, marquant 
pas moins de substantiels renouvellements 
en consonance avec d ’autres modalites, 
methodologies, theories et systemes esthe- 
tiques du theâtre moderne, conviennent 
toutefois au climat spirituel des styles plus 
anciens et devenus historiques, puisent aux 
vieilles sources du theâtre en pleine me- 
tamorphose.

Le caractere special de ces contributions 
et en meme temps leur valeur particuliere 
resident dans le fait qu’elles ont ete deter- 
minees ou provoquees par la creation theâ- 
trale, celle-ci etant la source vivante, ini
țiale, des considerations theoriques, ainsi 
que le point de depart et de retour de 
l’idee. Si l’oeuvre theâtral entre dans l’his- 
toire et dans le temps et seule sa souvenance 
subsiste en tant qu’impulsion vers la con- 
tinuite du sens et des formes d ’une culture 
theâtrale, l’idee ecrite nous parvient dans 
la fraîcheur premiere de son jaillissement, 
erigeant autour d ’elle tout un univers de 
pensees, celui de l’homme et des traditions 
de culture que son oeuvre a exprimees et 
evoquees. Depuis l’etude appliquee jusqu’â 
la meditation philosophique, depuis la des- 
cription analytique ou methodologique de 
la construction du spectacle jusqu’â l’or- 
donnance des categories esthetiques dans 
un systeme theâtral, se d^roule ainsi un 
panorama oii experimentations et hypo- 
theses, formules d ’art et theories nouvelles 
quant aux courants et aux ecoles sont 
ajoutees ă la tradition autochtone, assimi- 
lees et modelees par elle, oii des transferts 
de concepts et des transmutations de mo- 
des provenant des spheres de la poetique 
viennent regenerer et revivifier le theâtre 
et sa Science.

Mais l’aspiration vers le pouvoir de 
conceptualiser l’art du spectacle, vers la 
transcription d ’un monde vivant, d ’un 
monde d ’art, dans une autre notation con-

RADU STANCA—POETE 
ET THEORICIEN DU THEÂTRE

Olga Flegont

ventionnelle, dissemblable par nature et 
appuyee sur d ’autres structures logiques, 
exige, pour se realiser dans des ecrits dura- 
bles, le noble exercice du discours esthe- 
tique; et la conjonction de la force de 
creer l’oeuvre d ’art theâtral et de la Science 
d ’en sublimer en formules theoriques Ies 
processus peut engendrer la contribution 
authentique, originale et bien souvent fon- 
damentale pour l’histoire contemporaine 
d ’une tradition theâtrale. Createur et cher- 
cheur, poete et theoricien de l’art theâtral, 
dramaturge et estheticien, Radu Stanca 
(1920—1962) a represente dans la culture 
contemporaine du theâtre roumain le type 
meme de ce homo theatricus complet, tel 
qu’il se produit quelquefois, redecouvert 
seulement quand de grands changements 
survenus dans le theâtre europeen s’ave- 
rent avoir ete prefigures aussi ailleurs que 
lă oii leur enonciation pouvait etre plutot 
prevue, par un inconnu faisant preuve de 
sobriete et de seigneuriale indifference dans 
l’apposition de sa signature sur Ies parche- 
mins de quelques priorites.

Transylvain d ’origine, l’ecrivain s’est 
acquis l’armature morale d ’une haute for- 
mation philosophique et philologique, fin 
et profond connaisseur des penseurs et des 
poetes de la « douce France» qu’il a tou- 
jours aimee, la severe et classique erudition 
de l’ecole allemande l’apparentant â Tudor 
Vianu, la lucidite et le pathos du verbe ă 23
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Camil Petrescu sur lequel il ecrivait lui- 
meme en le portraiturant: « Esprit avide, 
intelligence eminente, â insatiabilites autant 
ethiques que sociales, un protoplasme en 
perpetuelle et douloureuse recherche de la 
forme, denonțant de vieux prejuges et en 
germant des nouveaux, <. . . > une person- 
nalite de culture ayant de vives resonances 
dans tous Ies domaines de l’esprit et des 
infiltrations substantielles dans toutes Ies 
ramifications de la pensee creatrice, <. . . > 
un artisan de Pecriture dans le sens go etheen 
du mot, un esprit responsable de sa crea- 
tion et conscient des fonctions et des 
intentions de son acte litteraire» '. D ’ail- 
leurs il a toujours vecu sous le signe fort 
marque des traditions historiques de la 
culture roumaine, parmi Ies descendants 
des lettres patriotes, penche sur l’histoire, 
dans l’esprit de son temps.

11 a ecrit sous le signe de la conception 
lovinescienne sur la creation d ’art en tant 
que forme de vie, mode de la connais- 
sance et de la survivance, modalite des 
voyages imaginaires dans le temps de Petre 
et de l’histoire. II a longtemps vecu â 
Sibiu, oii « le temps fait exception ă Ia 
regie externe de son deroulement. Â 
Sibiu, le temps est reversible. II retourne 
toujours â ce qu’il fut avant. II revient. 
II se regarde toujours lui-meme, il se 
cherche lui-meme. C ’est un temps bizarre, 
un temps sous l’empire des ombres. Voilâ 
pourquoi, chaque fois que l’extatique Matei 
Caragiale, le descendant imaginaire d ’une 
aristocrație inventee, avait besoin de ra- 
fraîchir l’illusion, il descendait dans la 
cite de Sibiu oii toutes-puissantes sont Ies 
ombres, non pas la realite. La realite 
dessine des contours, Ies ombres confon- 
dent tout. Confondent meme la realite. 
C ’est pourquoi le baron de Brukenthal, 
Gheorghe Lazăr, I. C. Brătianu, G. Coșbuc, 
Octavian Goga, Matei Caragiale et tous Ies 
autres, chevaliers inconnus, artisans renom- 
mes, compagnons laborieux, princesses ma- 
ladives, sont des ombres qui ne doivent 
pas t ’etonner, 6 lecteur, si tu Ies rencontres 
dans une de tes promenades vesperales,

apparaissant au detour d ’une ruelle, d ’une 
niche, du haut d ’une-,marc.he, auprcs d ’un 
m ur» 2 . II a ete, â ce que l’on dit, un 
homme fascinant, plonge dans le monde 
des livres et du passe, changeant en poesie 
Ies choses et Ies evenements qui Pentoura- 
ient, ressuscitant Ies sens caches dans Ies 
anciens precieux symboles des litteratures, 
faisant don aux autres — dans de brillants 
colloques — de ce qui demeure perdu â 
jamais comme substance et ne peut etre 
retrouve que dans la memoire de ceux 
qui Pont connu, ardent, dans la contem- 
poraneite de son temps. Parce qu’il a ete 
venere, qu’il a ete adore, vivant intense- 
ment ă la recherche du temps poetique 
du theâtre, dans le sillage et sous la paisible 
lumiere d'autres — geants — rois mages qui 
avaient vecu ă la recherche d ’une Getique 
et de l’espace mioritique. Touche par 
l’aile de soie noire du corbeau d ’Edgar 
Allan Poe, de « ce nevermore —  le destin », 
sachant que le tout ne va pas durer long
temps, il charmait le temps ecoule en 
l’enfermant, en le gardant dans Ies cercles 
magiques de l’amour et de Peternei retour, 
temps suspendu aux pointes extremes 
atteintes par le mouvement perpetuei d ’un 
pendule: « aimer, c’est apprendre ă 
mourir» — « vivre, c’est revenit toujours 
lâ d ’oii l’on etait parti» 3.

II a apprivoise la tristesse, sa meta- 
morphose en categorie esthetique n ’etant 
plus seulement une sublimation poetique, 
mais Pacte pathetique qui equilibre le 
destin; la tristesse « se manifeste par une 
attitude de refuge intellectuel, d ’amere 
bienveillance, de souffrance renfermee ou 
refrenee, de sage retrăite dans le des
tin. <. . . > Ies grandes passions sont sans 
cesse guettees par des tristesses, parce qu’ă 
leur limite inferieure se trouve toujours 
la meme souche primordiale dont la tris
tesse est Paffect tensionnel, c’est-ă-dire 
Pequilibre, c’est-â-dire Punitaire » 4. II n ’y a 
rien d ’un paradeur, il n ’y a rien de morbide 
ou de precieux dans ces constatations si 
simples, limpides, lucides, sur le repos 

24 dans la tristesse, repos necessaire, compen-
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sânt une fatigue trop vive, quand la melan
colie du temps perdu se mue en stimulus 
poetique.

11 a beaucoup ecrit, poesie et theâtre, ă 
personnages irreels, etranges, sinistres, figu- 
res symboliques sans clefs evoluant sur de 
grandioses arriere-plans livresques, â remi- 
niscences d ’ancienne nouvelle romantique 
allemande et de roman anglais medieval, 
heros issus d ’un folklore imaginaire et 
d’une histoire qui repose sur des allegories, 
drames dans lesquels le plan conceptuel 
absorbe la realite vecue, humaine ou 
historique, et l’attrait du dechaînement 
pathetique cree une autre realite, incandes
cente, chatoyante, des metaphores. C ’est 
une vision par excellence poetique, une 
vision du pathos: « Celui qui devait essayer 
de rehabiliter la dimension pathetique dans 
l’art dramatique et de la mise en scene a 
lui-meme ete, avant tout, tourmente par 
le pathos et, au cas oii son ceuvre poetique 
et theâtral nous paraît ne pas apporter des 
preuves suffisantes, sa critique, theorique 
et appliquee, vient alors ă l’appui de cette 
caracterisation justement par la situation 
insolite qu’elle nous propose: une dure 
apparence de formulations precises et ri- 
goureuses, inflexibles dans leur logique, 
telle une cuirasse, et un noyau essentiel 
brulant, vivant, fremissant, inspire, assoiffe 
de haut voi. L’armure cache la realite 
vivante du chevalier, rien que flamme et 
pensee»8. Vision du pathos tel un soleil 
unique, dont le rayon de feu efface et 
laisse dans l’obscurite tout autre mode 
d’existence du theâtre.

Commentateur du drame, il redecouvrait 
et reinventait l’ceuvre dans de paradoxales 
lectures. II etait peut-etre lui-meme le 
sujet ingenu du mode de « lecture ana- 
chronique ou inadvertante», soumis lui 
aussi â present, mais par plenitude et 
richesse spirituelle, au phenomene de 
« fausse synchronisation dans Ies adequa- 
tions» avec l’ceuvre et avec son integration 
dans un plus vaste systeme theorique de 
valeurs comparatives, associations, analo- 
gies et metaphores, et qui n ’est autre chose

que la projection de son propre univers 
poetique. II devoile avec une subtile ironie 
son incompatibilite avec Ies evanescences 
de la comedie moderne, mince exercice 
de style pour celui qui revait aux statues 
de basalte en marche de la tragedie: 
« L’ancienne comedie de salon, qui tire 
son origine de la comedie romantique 
franțaise (Musset), etait plutot une comedie 
ă situations fines, gracieiises, pleines de 
sous-entendus ayant un leger parfum de 
madrigal. La comedie de salon moderne, 
dont le style a ete profondement influence 
par Pirandello, est plutot une comedie 
de caracteres que de situation. Assurement, 
le mode delicat et melancolique de la 
comedie de salon (qui lui est propre de 
par sa genese) est present cette fois aussi, 
mais tandis que dans l’ancienne comedie 
de salon c’etaient la finesse d ’abat-jour des 
situations, la grâce feminine du quiproquo 
qui faisaient ressortir ce mode, dans la 
comedie de salon moderne il decoule 
surtout de la ligne des caracteres, des 
contours de brume, en volutes de fumee 
indistincte, diffuse, evasive comme un 
geste vague. Les personnages de la comedie 
de salon moderne se meuvent sans necessite 
absolue, ils reagissent d ’une maniere inat- 
tendue et bien souvent inaccoutumee. 
<. . . > Tous ces personnages sont une 

espece de Hamlets mineurs, ayant des 
tristesses indicibles, inconsistantes et sans 
denouement» 8 . Mais la rencontre avec la 
grande comedie souleve un tourbillonne- 
ment d ’associations et renverse de vieilles 
conventions, et l’univers comique de Cara- 
giale est projete sur une autre echelle de 
valeurs comparees, comme dans les cercles 
de l’enfer dantesque et d ’autres rapports, 
nouveaux, paradoxaux, inattendus sont eta- 
blis entre les heros des comedies de 
Moliere et les heros de Caragiale, eleves, 
eux, jusqu’â l’absolu des categories esth^ti- 
ques, par une nouvelle convention: « . . .  le 
theâtre de Caragiale n’est pas un theâtre 
de types, ou, plutot, n ’est pas un theâtre 
avec des hommes. La comedie de Caragiale 
est une comedie des situations morales. 25
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Ces situations morales ne mettent pas en 
presence des types d ’hommes, ainsi que 
le fait la comedie de Moliere. Cette der- 
niere est une comedie de types psychologi- 
ques. La comedie caragialesque est une 
comedie de types moraux. <. . . > Le 
theâtre de Moliere est un theâtre avec des 
types d ’hommes. Le theâtre de Caragiale 
est un theâtre avec des types de vices». 
C ’est le theâtre des « abstractions mo
rales» 7. Dans la vision d ’un classique, le 
monde des comedies de Caragiale et de 
son epoque, Ies caracteres des heros, 
l’espace et le temps de leur vie dramatique, 
Ies variations et Ies pârtieularites d ’espece 
et de genre des types se placent etroitement 
Ies uns sur Ies autres comme Ies ecailles 
d ’une armure, s’enroulent en s’assemblant, 
se soudent dans une coloane de metal, ă 
surface polie, modele exemplaire pour une 
« abstraction morale », figure concrete pour 
une notion ou un systeme de notions. 
L'enchantement est pourtant sans bornes 
quand le poete arrive, avec une secrete et 
romantique exaltation, ă la comedie 
shakespearienne, oii l’espace et le temps 
dramatiques, deroules et dilates avec fre- 
nesie sont, â l’inverse, multiplies dans Ies 
miroirs tournants du theâtre baroque. Sa 
force poetique confere â la page un carac
tere d ’anthologie et, contestable ou non 
dans sa verite critique, l’intuition du poete 
la deploie avec magnificence. II s’agit de 
Ia M^gere apprivoisde: « Typique pour le 
baroquisme shakespearien, elle peut etre 
comparee â une fugue musicale, tellement 
Ies themes (extremement varies, polyphoni- 
ques) se suivent succinctement secondes 
Ies uns par Ies autres, et tellement ils 
s’enchaînent avec fureur Ies uns dans Ies 
autres. Aupres de Bach et Rubens, Shake- 
speare est le representant le plus caracte- 
ristique du style et la circonstance acquiert, 
justement par la structure de la comedie, 
un surplus d'argument. Ceci est la desin- 
volture gracieuse d ’un calice trop plein et 
fort frenetique. La feuillaison ne se produit 
pas en tendant vers l’unique, vers l’arche-

type, mais vers le multiple, vers le diffe- 
rencie, de sorte que, chez Shakespeare, 
l’action ne se developpe pas d ’un complexe 
d ’evenements donnes vers un foyer unique 
(Moliere), mais juste â l’inverse, d ’un 
foyer unique vers l’arete d ’un cristal 
prismatique. Tel un jeu de miroirs angu- 
laires d ’un kaleidoscope elle varie, se 
multiplic, se complique, s’accroît de fațon 
disproportionnee par endroits, engage tout 
un panoptique, se deploie autour de son 
propre axe et se precipite dans une resorp- 
tion finale, dans un denouement dont Ies 
trames enchevetrees, comme soumises â 
une machinerie parfaite (demeuree in- 
connue depuis Shakespeare), s’ajustent tran- 
quillement, transparaissent et dissolvent 
jusqu’au dilemme le plus insignifiant, l’enig- 
me la plus innocente lancee sur le parcours 
dramatique d ’une plume dont le plaisir 
baroque d ’ecrire est ressenti sans detour. 
Bach est le seul â eprouver aussi un si 
âpre attrait interieur pour la multiplicite 
organique, pour des depouillements sans 
limites, pour des effeuillaisons artesiennes. 
Mais tandis que le compositeur Ies conțoit 
dans la transcendance divine, le dramaturge 
Ies declenche sous des impulsions diaboli- 
ques. Et Ies infiltrations souterraines du 
comique dans le sol des plus tragiques 
labours de Shakespeare, et non l’inverse, 
sont une preuve sans appel du baroquisme 
de celui-lă et de la tentation que represente 
le pittoresque des mouvements et des 
formes involutees pour le grand homme 
de theâtre elisabethain» 8 .

Radu Stanca avait la claire vision d ’un 
theâtre de titanesques et incandescentes 
projections des pensees et des sentiments 
humains, eleves au rang de mythes et de 
symboles, le Mutre poetique. £videmment, 
un theâtre de construction et de structure 
livresques, un theâtre artificiel, un theâtre 
thdâtral, mais nullement Ie theâtre des 
passions, le theâtre sacre, de ceremonial 
et de rite, et encore moins le theâtre de 
l’absurde.

C ’etait une presence singuliere dans le 
26 panorama du theâtre roumain des annees
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1950—1960, et meme plus tard. Concentre 
sur l’evolution de l’ecole psychologique 
dans le theâtre europeen et sur le depasse- 
ment de ses modalites par de monumentales 
constructions dynamiques de l’intellect, par 
des concepts incarnes dans des images sous 
la tension de grandes forces poetiques et 
tragiques, Radu Stanca s’attardait â faire 
l’eloge de la lucidite et de son pathos, 
constant, dans la solitude lumineuse des 
certitudes decoulant d ’une vaste culture 
philosophique, longuement approfondie. 
Le poete theoricien du theâtre avait imagine 
un fastueux retour dans le temps, non pas 
aux sources primitives, europeennes et 
autochtones, antiques, medievales ou 
folkloriques, ou bien vers Ies formules 
d’autres cultures et civilisations anciennes, 
persanes, indiennes, japonaises, mais sur 
Ies formes fixes du drame, sur Ies modes 
du dramatique, sur Ies monades de la 
theâtralite, fermant Ies horizons des voyages 
supposes steriles en dehors de l’univers 
theâtral et lui superposant un autre univers, 
dominant, unique par l’intensite des meta- 
morphoses qui defont la realite et la refont 
dans une pluralite de mondes imaginaires, 
univers de sollicitation genesique pour le 
phenomene theâtral, l’univers poetique. 
C’etait la vision d ’un poete sur le theâtre 
et d ’un estheticien et philologue sur l’image 
theâtrale en tant que materialisation patheti- 
que, imparfaite et impure du modele 
poetique, du logos poetique,

Cette vision semble surannee, depuis 
longtemps abandonnee par Ies uns et que 
d’autres estiment ne plus apporter que 
monotonie et lenteur dans un spectacle 
moderne. Bien plus, elle ne ferait qu’entra- 
ver le flux de vitalite qui aurait du innonder 
la scene venant de dehors de son espace 
d’art delimite et l’ouvrir vers un theatrum 
mundi sans limites, total. Toutefois, le 
phenomene de la resurrection de vieilles 
formes d ’art, reduites en leurs elements 
composants et puis reintegrees et transfi- 
gurees en de nouveaux alliages, impurs et 
remplis d ’energies inconnues, l’action de 
reordonner ayant lieu sous l’empire d ’une

ars poetica nova, est ressenti comme un 
mode de continuite de la culture. Et 
definissant la resurrection de la ballade, 
Radu Stanca contemple la dialectique de 
la resurrection des formes dans l’art, dans 
le theâtre, contemple l’imaginaire dans son 
histoire pasee et future. Le retour aux 
modes dramatiques comme aux sources 
cristallisees de l’image theâtrale represen- 
terait « une nouvelle emancipation qui 
soulevât contre le neant l’essentiel, contre 
le chaos la substance» ’.

Aux confins de l’imaginaire, comme une 
nebuleuse spirale, le theâtre poetique monte 
au long des epoques par une succession 
indefinie, imprevue des styles et des modes 
poetiques, « jeu aux proportions insoup- 
țonnees entre latences et actualisations» 
rouvrant des horizons infinis, irreductibles, 
irreversibles, â l’interieur du phenomene 
theâtral: «Le principe de l’irreductibilite 
stylistique, averant des vertus speciales 
dans la methode analytique appliquee non 
seulement sur la morphologie de la culture 
mais aussi sur l’etiologie de celle-ci, consi
dere Ies styles comme etant des formes 
suffisantes â elles seules, monades autono- 
mes entre lesquelles il n’existe que des 
conditionnements reciproques et jamais des 
liaisons de cause â effet. Une culture n ’est 
donc jamais reductible â un style fonda- 
mental qui engendrerait toutes Ies autres 
modifications de la culture m em e». Une 
vision structuraliste donc, ou des ensembles 
formels d ’elements et de relations entrent 
en contacts combinatoires multiples, irre
ductibles sous l’aspect des styles, une 
vision moderne sur l’histoire et la philo- 
sophie de la culture, influencee par Ies 
idees de Georg Simmel sur l’art comme 
categorie formelle irreductible, sur la struc- 
ture fixe des objectivations culturelles de- 
venues independantes de la dynamique de 
l’esprit qui Ies a creees. Aussi, une attitude 
ouverte â la critique de la connaissance 
conventionnelle: « On tente, le plus sou- 
vent, d ’expliquer Ies modifications des 
formes de la culture par quelques-unes des 
attitudes soi-disant fondamentales de l’es- 27
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prit, d ’habitude par un binom e: d ’une part 
l’attitude classique et de l’autre l’attitude 
romantique. <. . . > L’esprit, toujours le 
meme, adopte periodiquement une de ces 
deux attitudes devant Ies problemes qui 
se posent â lu i; ou celle classique — 
quand il se laisse dominer par des formes 
fermees, d ’un equilibre sans discontinuites 
entre Ies expressions et Ies modalites, ou 
celle romantique — quand, tourmente, il se 
laisse maîtriser par un conflit pathetique 
avec lui-meme et avec le monde, d ’un 
grandiose desequilibre entre Ies formes 
et Ies contenus» 10. Optant, en matiere 
de philosophie de l’art, pour le principe 
de l’irreductibilite stylistique, se gardant 
de se laisser attirer — tels Oswald Spengler 
ou Leo Frobenius — par le jeu de la 
reductibilite des styles et des cultures aux 
formes uniques et typiques, le theoricien 
reconnaît une liberte entiere au jeu des 
styles en tant qu’expression de variees 
attitudes spirituelles et du hasard. Nean- 
moins, se rabattant plus tard sur Ies 
incompatibilites cachees de la theorie du 
theâtre et du spectacle, le poete soumit 
Ies formes stylistiques plurivalentes du 
mode poetique â une attitude spirituelle 
unique: le pathos. Ainsi donc, par ce 
choix final, la dichotomie refoulee classi- 
que-romantique revint, comme jeu d ’une 
vieille convention fondamentale, et c’est 
justement contemples â travers sa lentille 
que Ies sombres, pathetiques symboles, 
nocturnes et lunaires, du poete ne parais- 
sent plus artificieusement gemines aux 
formes logiques claires, equilibrees, solaires 
du penseur. Classique en sa structure, sa 
forme et son style, l’univers theâtral et 
poetique de Radu Stanca etait hanțe par 
le « soleil romantique» tel que l’avait 
imagine George Călinescu: « Nous dirions 
en termes astronomiques: le classique est 
un solaire, le romantique est un lunaire. 
L’heure classique c’est en plein midi, 
l’heure romantique c’est ă minuit sonne. 
II est impossible d ’attendre L'lysse, en- 
veloppe dans la mante, au milieu de la 
nuit, dans l’ombre d ’un temple dorique

sicilien. Les romantiques, il est vrai, ont 
chante eux aussi le soleil, depuis Ossian- 
Macpherson. Toutefois, le soleil classique est 
personnifie, et le soleil romantique mineral, 
embrase, dispensant une lumiere lacerante, 
cruelle, comme dans la poesie espagnole, 
ou bien eteint, dans les visions eschatologi- 
quts septentrionales » n .

Lorsque la psychanalyse et la semeioti- 
que envahissaient le theâtre, lorsque le 
spectacle sondait le trefonds des instincts 
biologiques ou les contrees arides des 
categories philosophiques, lorsque les crea- 
teurs du spectacle ouvraient au nom de la 
verite humaine les fosses aux monstres 
de Jerome Bosch ou etayaient des mondes 
de convention dans lesquels la parole 
devient pur son et se perd, il s’agit de 
savoir oii se trouvait-il alors le theâtre 
que Radu Stanca imaginât? Le theâtre 
vitrail illumine d ’une noble et intense 
beaute, dans lequel les lueurs miroitantes 
ou la lumiere, aussi etincelante qu’elle 
soit, aussi loin et profondement fulgurante, 
du pathos romantique est continuellement 
rappelee comme un faucon affaite, « ren- 
fermee ou refrenee» dans les resilles de 
plomb du dessin classique qui lui confere 
de la permanence et de l’equilibre, et 
differe son oubli ? II serait peut-etre sur- 
prenant, non pas dans le passe, mais dans 
le temps â venir lorsque, ainsi que le 
pense Fernando Arrabal, « triompheront 
l’imaginaire et le lyrisme», lorsque ceux 
qui jadis furent les visionnaires du theâtre 
pur, « les paladins du theâtre du geste, du 
nu, du silence ou de la derision», revien- 
dront vers « un theâtre de l’imaginaire oii 
eclate le lyrisme du verbe». Alors, le 
poete inconnu qui attendait la resurrection 
du theâtre poetique et qui avait essaye, 
prematurement, de la cristalliser dans 
des concepts et de Ia realiser par le 
pathos, lui, qui avait distingue un 
passe d ’un declin, sera reconnu, peut- 
etre, comme etant l’un des precurseurs 
lointains.

Le grand dessein poursuivi tout au long 
28 de son oeuvre d ’essayiste et reste inacheve
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fut la structuration d ’une esthetique du 
theâtre poetique. A rt synthetique, syncre- 
tique, art des alliages impurs, imagine et 
realise comme ceuvre vivante, unique, libre, 
par une deesse, la poesie, et exalte par 
un demon, le meme depuis toujours, du 
poete et de son theâtre poetique, le pathos, 
voilâ le phenomene. Et ce qui le determine 
et le singularise, depuis le noyau genetique 
jusqu’aux formes variees, multiples de son 
evolution, c ’est le systeme de symboles 
dont seule la connaissance pourrait inciter 
et entraîner, pourrait ouvrir des voies 
d ’acces vers l’elaboration d ’une vraie esthe
tique du theâtre. Une esthetique qui ne 
considere l’ceuvre « que sous la perspective 
de ses propres structures, structures qui 
existent en dehors du createur et en dehors 
du contem plateur ». Comme esthetique des 
activites spirituelles de creation et de 
contemplation, l’esthetique psychologique 
du XIXe  siecle, esthetique de l ’activite 
creatrice ou de l’activite contemplative, 
est estimee identique ă une psychologie 
de la creation ou de la contem plation. 
Or, pour Radu Stanca Ies aspects specifi- 
ques du phenomene d ’art « ne peuvent 
jamais etre retrouves dans Ies activites 
spirituelles qui resteront toujours l ’apa- 
nage de la psychologie, mais dans Ies actes, 
c’est-â-dire dans Ies activites spirituelles 
immediatement reliees â la materialite de 
l’expression» l a . O n reconnaît Ies pensees 
de Paul Valery sur l ’ceuvre de l’esprit 
qui n ’existe q u ’en acte. Meme si, ulte- 
rieurement, elle s’arretera â l’un des modes 
existentiels du theâtre, â une poetique 
ontologique, cette vision de l’ceuvre d ’art 
theâtral en tant que structure objective 
constitue la these qui est â l’origine de 
toutes Ies variations d'aspect particulier. 
Toujours est-il que la nature psychologi ; .e 
de la creation theâtrale etant ineluctable, 
comprise dans l’acte meme de la materiali- 
sation expressive, la psychologie demeure 
le mode propre, immanent, de la recherche 
de l’ceuvre theâtrale en tant que processus, 
de sorte que le re tour en depit de la volonte 
vers l’esprit de l ’esthetique psychologique

de l ’ecole allemande sera de toute fa țon 
inevitable.

Radu Stanca avait aborde le theâtre en 
homme de lettres, chercheur passionne 
des coordonnees intellectuelles, logiques, 
historiques et esthetiques du phenomene 
theâ tra l; en peu de temps il penetra dans 
l ’univers vivant du theâtre, createur du 
spectacle theâtral, lorsque Ies choses 
connues et detachees dans leur ordre theo- 
rique, universitaire, sont disloquees et 
leur substance revelee au contact avec la 
realite. Â  l’instar des philosophes de l’anti- 
quite qui concevaient le cosmos sous la 
forme d ’un corps compose d ’elements 
mineraux, lourds, inertes, l’eau, l’air et 
la terre, animes par l ’element primordial, 
le feu-flamme vivante, source d ’energie 
qui vivifie et metamorphose, Radu Stanca 
divise l’univers theâtral en quatre com po- 
santes essentielles, dont le drame est la 
force poetique primordiale. La serie des 
quatre elements et quatre valeurs corres- 
pondantes est composee de categories fon- 
dam entales: 1. l’element poetique (le d ra
me), 2. l’element choregraphique (l’acteur), 
3. l’element musical (l’unite de la mise en 
scene) et 4. l’element public (Ies specta- 
teu rs ); Ies valeurs appartenant â l’essence 
du theâtre, sans cesse en jeu, « se dom inent 
d ’une maniere interm ittente, s’attirent se- 
parement, se disjoignent contrariees, se 
trouvent dans une continue tension» 13. 
Plus tard, pour l’ecrivain devenu createur 
du spectacle, Ies quatre elements-notions 
deviennent quatre elem ents-facteurs: le 
poete, l’acteur, le m etteur en scene, le 
public, tandis que le jeu dialectique des 
quatre valeurs est determine, harmonise 
ou demantele, maîtrise et dechaine par le 
m etteur en scene. Le poete m etteur en 
scene contem plait ainsi de l’interieur, du 
centre de l’ceuvre, Ies mecanismes du 
spectacle theâtral.

II a redecouvert la dimension poetique 
du spectacle theâtral dans le phenom ene 
de superposition et d ’interpenetration du 
theâtre et de la litte ra tu re— systemes struc- 
turaux, ayant chacun d ’autres origines et 29
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etant de nature differente — en contact 
non seulement dans le champ de force 
de la scene, mais aussi dans le processus 
de l’elaboration theorique et esthetique. 
Le phenomene des transmutations de mo- 
des du domaine de la litterature dans celui 
du theâtre a son equivalent dans le pheno
mene des transferts de concepts, dans 
celui de leur transmission du domaine de 
l’esthetique litteraire et de leur reception 
par l’esthetique theâtrale: « S’agit-il seule
ment, dans cet emprunt, d ’un simple 
transfert de langage scientifique? Ce trans- 
fert ne serait-il pas un peu plus qu’un 
simple credit terminologique assez frequent 
dans la Science des arts ? Ne representerait-il 
pas un mouvement de structure; ne tra- 
duit-il pas, en langage, un fait fondamental 
pour l’ceuvre de creation du spectacle? 
Bref, ne represente-t-il pas le transfert, 
du poete au metteur en scene, des Instru
ments memes de la creation?». C ’est lâ 
une premisse pour l’eclaircissement des 
liens de patente qui existent entre l’ceuvre 
dramatique et le spectacle theâtral: le 
createur du spectacle decouvre la nature 
poetique de son art, son origine poetique, 
dans « la capacite de la poesie de se theâtra- 
liser»14. La source meme de la theâtralite 
est contenue, comme une promesse au 
style et â l’authenticite du spectacle, dans 
l’ceuvre poetique, dans Ies valences poeti- 
ques du drame. Les spheres de la poesie 
et du theâtre se confondent, le spectacle 
devient la metaphore d ’une metaphore. Le 
retour â la « vraie substance de l’art du 
spectacle: Ie theâtral» est conțu comme 
une immersion dans l’univers poetique du 
drame, generateur du pathos scenique; 
quant au metteur en scene, « il doit se 
resigner â ce qui constitue la beaute de 
cet art: son anonymat. L’absence d ’une 
materialite palpable de ses instruments de 
creation confere â son art un surplus de 
dignite et le situe au carrefour du concret 
de la creation artistique et de l’abstrait 
de la conception artistique» 16, conclut 
Radu Stanca, tirant sa grande reverence â

l’acteur, le protagoniste, le voyant heros 
du theâtre poetique.

« L’essence de l’art de l’acteur est le 
pathos». Sous l’etoile de ce signe et mode 
poetique, le theoricien poete entreprend 
l’investigation des processus psychologi- 
ques exacerbes, pousses au paroxysme, 
sur lesquelles s’appuie la creation d ’art, 
astreint â present, dans ses recherches, â 
se tourner vers « la Science de l’esprit» 
de Wilhelm Dilthey, vers la psychologie, 
â recourir lui aussi aux instruments avec 
lesquels l’esthetique psychologique du XIXe 
siecle avait arme la moderne Theater- 
wissenschaft du XXe siecle. II n ’y a que le 
pathos tout seul qui emplisse totalement 
l’espace et le temps des metamorphoses 
spirituelles de l’acteur. Donc, « en per
spective philosophique, le pathos est la 
capacite psychique d ’un etre humain de 
vivre avec toute l’intensite un sentiment, 
de se concentrer, avec toute sa diversite 
interieure, dans un affect. <. . . > Tous les 
autres compartiments de l’âme deversent 
leurs energies dans le pathos, comme des 
eaux de roche dans une immense turbinei 
pour qu’ainsi l’âme, qui a une vie telle- 
ment divisee, eparpillee, dispersee, puisse 
la coordonner pour un instant en son 
entier et la concentrer dans le vecu ex- 
haustif d ’un seul sentiment, d ’un seul 
affect. . .». Cette participation affective 
intense, bouleversante, aux souffrances et 
aux joies d ’autrui ou aux siennes, imagi- 
naires ou reelles, est un acte d ’exception, 
« un supplice profond des structures» 16. 
De meme que chez Tudor Vianu, dans son 
Esthetique oii la fantaisie creatrice, en tant 
que force vitale, determine des etats de 
grâce exprimes par « des totalites simulta- 
nees d ’images interpenetrees», non pas 
« des series d ’images, mais des entiers 
organiques», non pas des strates successives, 
mais « des concretions d ’images, trempees 
dans le brasier d’une emotion centrale» 17, 
dans la vision sur le theâtre de Radu 
Stanca «le polypier d ’images» de Taine 

30 est transformi en un torrent dont les
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myriades de molecules d’eau sont compri- 
mees avec une force gigantesque dans la 
duree d’un instant, la synchronie d’excep- 
tion de la vie de l’esprit etant declenchee 
par le pathos, dans son sens primaire, 
hellenique, de souffrance et de malheur, 
de maladie de l’âme, TtiOoț. Si Ies theses 
classiques sur la psychologie et l’esthetique 
de la creation theâtrale ont constitue le 
point de depart de ses recherches sur la 
nature de l’art dramatique, seule la medi- 
tation concentree, engendree par le sujet 
vivant conduisit Radu Stanca â une nou- 
velle formule synthetique sur l’art de 
l’acteur, par laquelle le paradoxe de Dide- 
rot semblât pour toujours enferme dans 
l’histoire: « Le sens de la notion de sensi- 
bilite de l’acteur a ete inverse et, au lieu 
d’entendre par sensibilite la puissance de 
creer des sentiments, elle a ete comprise 
comme etant la force d’avoir des senti
ments » 18. II y a un quart de siecle, Tudor 
Vianu avait donne une replique moderne 
â la classique antinomie sentiment-lucidite, 
introduite par le siecle des lumieres dans 
la theorie de l’art dramatique: « L’alter- 
native sentiment-lucidite est reelle alors 
seulement si son premier facteur est compris 
comme sentiment vrai. . . L’alternative se 
dissipe toutefois si nous precisons que le 
seul sentiment dont on puisse parler dans 
le cas de l’acteur est un sentiment pure- 
ment d’attitude et capable, d’une maniere 
naturelle, de s’associer aux orientations 
de l’intelligence» l e . De notre temps, par 
des observations pertinentes, par de subti- 
les et inedites differenciations de substance, 
Radu Stanca venait de formuler un nou- 
veau, original paradoxe sur le comedien: 
« il est bien plus douloureux de vivre un 
grand chagrin, de sorte qu’il arrive ă 
etre exprime, que de l’avoir de fațon 
reelle. Dans la perte meme d’un etre 
cher il existe de nombreux instants de 
detente interieure, de repos de la douleur, 
soit lorsque l’attention se disperse, soit 
lorsque intervient la conscience de l’inevi- 
table. Dans le vicu pathdtique d’une sem- 
blable douleur il n’y a pas de moments

de detente, tout l’organisme en est saisi, 
y est engage. Cest pour cette raison que 
la nature cree, probablement, lâ aussi un 
equilibre: â ceux qui ont vraiment un 
sentiment, elle ne demande pas de le 
vivre avec un feu devorant, dans toute sa 
plenitude, sans relaxations, tandis qu’ă 
ceux qui le vivent de cette maniere, aux 
acteurs, elle laisse la liberte de ne pas 
l’avoir en fait» 20.

Ses recherches sont des actes de culture 
humaniste, Ies recherches d’un moraliste 
de son epoque et non pas d’un esprit 
chercheur en soi. Le tragique fut l’etoile 
polaire de la vie et de la pensee de Radu 
Stanca, et la resurrection du tragique dans 
un monde nouveau, lucide et eprouve — 
sa revelation: «Trop grands ont ete Ies 
evenements vecus par l’humanite au cours 
des deux dernieres decennies, trop terribles 
Ies affrontements des forces et colossaux 
Ies desengagements, Ies affranchissements 
de sous la domination de ces forces, pour 
que l’homme de theâtre qui a contemple 
un spectacle aussi grandiose sur la scene 
de l’histoire mondiale puisse encore se 
contenter du drame < .. .> .  Ni le jeu 
de l’acteur, reduit â des subtilites psycho- 
logiques ou ă des tons moyens de finesses 
interieures, ne satisfait plus l’homme qui a 
ecoute la voix tonnante des heros d’une 
epoque grandiose. Et alors il est compre- 
hensible que l’orientation vers un theâtre 
de dimensions monumentales, compatibles 
avec l’homme nouveau, rencontre sur le 
chemin de ses recherches des formes de 
theâtre appropriees, comme, par exemple, 
la tragedie. Les drames intimes, meme 
sondes avec la plus grande perspicacite, ne 
representent plus que des documents. Le 
spectacle spirituel de quelque heros soli- 
taire n’interesse plus, ă moins qu’il puisse 
devenit celui de tous — c’est-â-dire s’il 
peut etre rempli de significations sociales. 
Et nous disons sociales dans le sens le 
plus large du mot — dans le sens de monde 
entier, d’universel, d’humanite». La resur
rection d’un vieux mode theâtral s’est 
produite par le renversement du sens 31
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originaire: « Le heros tragique est un 
clairvoyant et cette clairvoyance le remplit 
d ’une fierte, celle du vainqueur» S l. Dans 
cette vision du tragique absolu, I’alternative 
du grotesque n'existe plus. La categorie 
aristotelicienne de catharsis est remplacee

par celle de la condition humaine, dans 
le sens du triomphe tragique qu’engage la 
delivrance du temps historique pour un 
temps superieur, humain.

Le pathos tragique est devenu le pathos 
de la conscience.
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Si la dramaturgie roumaine des classes cul- 
tivees a une existence qui ne depasse pas 
deux siecles approximativement, on peut 
dire que le sol beni de notre pays a fourni» 
neanmoins, ă la dramaturgie mondiale, de- 
puis Ies temps Ies plus recules, des idees, 
des faits et des personnages brillants. En 
considerant Ies dialogues de Plafon comme 
un scenario geant et eclatant pour une 
grande ceremonie, un grand banquet des 
idees et en jettant un regard sur l’un de 
ces dialogues, Charmides, nous verrons que 
Socrate parle avec une chaleur particuliere 
â son jeune interlocuteur de Zamolxys, 
fameux medecin et dieu thrace, qui soi- 
gnait Ies âmes partant du principe —- dif- 
ferent de celui des Hellenes — que lorsque 
le corps est malade il faut chercher la cause 
de la maladie dans l’âm e; si l’âme est ma- 
ladc, elle ne peut etre guerie qu’avec des 
incantations et Ies incantations ne sont 
guere autre chose que la poesie et la sagesse 
du monde, qui guerissent toujours. Dans 
une vieille tragedie attribuee â Euripide, 
Rhesus, le personnage titulaire de la piece 
est un roi et dieu thrace; sa remarquable 
noblesse de caractere, sa beaute et sa dis- 
tinction font qu’il s’impose aupres des 
Troyens, qui le considerent comme le plus 
important parmi tous ceux qui, repondant 
â leur appel, sont accourus pour Ies de- 
fendre. La description du câmp thrace est 
impressionnante en ce qui concerne la dis
cipline, la confiance dans leur chef et, sur- 
tout, leur foi dans la victoire et l’immorta- 
lite. Dans une autre piece ancienne, tout 
aussi peu connue chez nous, de Lope de 
Vega, Le Miraculeux prince transylvain, 
le pays compris entre Ies montagnes est 
decrit avec beaucoup de poesie. Malheu- 
reusement, â la suite d ’une grave erreur 
d’information, des exploits eclatants de 
Michel le Brave sont attribues au mediocre 
Sigismond Bathory. Cependant il est cer- 
tain que c’est la bravoure de Michel, son 
courage d ’avoir raisonne avec tant de pers- 
picacite historique, qui ont influence, fut-ce 
dans cette modalite indirecte et deviee 
au point de vue documentaire, une intel-

LE DRAME HISTORIQUE. 
ARGUMENT ET PRINCIPE

Valentin Silvestru

ligence aussi eclairee que celle de l’ecrivain 
espagnol. Deux comedies de la Renais- 
sance anglaise font mention d ’un prince 
de Moldavie, de sa fille et son epouse, qui 
sont venus ă la cour anglaise. II s’agit de 
La Femme silencieuse, de Ben Jonson, et 
Le Chevalier du pilon ardent, de Beaumont 
et Flechter, dont toute une scene se pas- 
sait dans la salle meme du palais du roi 
de Moldavie. La fille de ce roi porte le nom, 
d ’une resonance plutot exotique de Pom- 
piona. Les critiques anglais et roumains 
qui se sont penches sur ces textes n ’ont 
pas pu decouvrir s’ils avaient eu une source 
documentaire reelle. Un professeur de Jas- 
sy, I.Botez, au bout d ’un long travail dans 
les archives, a fourni l’information exacte. 
II a pu etablir qu’il s’agissait de l’echo du 
sejour en Angleterre de Ștefan Bogdan, 
petit-fils de Petru Rareș, fils de lancu Sas 
qui, en 1601, s’etait presente â la cour 
de la reine Elisabeth, sollicitant une lettre 
de recommandation pour le sultan afin que 
ses droits au trone lui soient reconnus. 
N’ayant pas reussi, il y revint et sejourna 
plus longuement â la cour de James Ie r , 
ou il a ete, probablement, connu aussi par 
les dramaturges cites.

Des qu’une dramaturgie roumaine, dans 
le sens moderne du terme, est apparue, 
elle s’est orientee vers les themes histori- 
ques, etudiant l’histoire afin d ’en reveler 
les significations presentes. L’art developpe 33
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et ennoblit la conscience de soi de l’homme, 
le theâtre historique est parmi Ies facteurs 
qui ennoblissent et developpent la cons
cience de soi d ’une nation. C est aussi la 
raison pour laquelle il acquiert aujourd’hui 
une telle importance.

Le theâtre historique roumain a ren- 
ferme Ies figures des chefs Ies plus proemi- 
nants, Ies moments revolutionnaires car- 
dinaux. Notre theâtre a entoure d ’une au
reole de poeme des figures qui ne se trou- 
vaient pas au premier plan de l’histoire. 
II n’existaient que peu de relations sur Des
pot Eraclit, obscur prince medieval, lors- 
que le poete Bolintineanu s’est penche sur 
ce heros. Un dramaturge, aujourd’hui ou- 
blie, mais qui a neanmoins quelque merite, 
N. Scurtescu, et plus tard Vasile Alecsan- 
dri, avec son admirable drame romantique 
Despot-Vodă, en ont fait un personnage litte- 
raire captivant. La meme chose est arrivee 
avec Qaspar Qrazziani, figure episodique 
de l’histoire reelle, immortalisee par le 
dramaturge Ion Slavici.

La dramaturgie historique a projete le 
peuple tout entier dans des mythes. Un 
mythe d ’une grande force et concentra- 
tion, comme, par exemple, Manole, ce 
tragique constructeur, revient en perma- 
nence dans notre litterature, par la plume 
de lorga ou celles de Victor Eftimiu ou 
Adrian Maniu. Le theâtre historique a confe
re une aura legendaire â des martyrs tels 
Michel le Brave, Horia, Tudor Vladimi- 
rescu, Bălcescu. II a eleve sur le piedestal 
de la scene des figures qui n ’avaient pas 
ete englobees jusqu’alors dans la littera
ture, comme l’a ete celle de Vlaicu Vodă 
ou comme cela est arrive ă un moment 
donne avec un personnage aussi rapproche 
de Bălcescu pendant la revolution de 1848 
que Al. Golescu-Arăpilă.

Nous pourrions dire qu’entre l’histoire 
et le theâtre, entre l’histoire et la littera
ture, entre l’histoire et Ies arts, il y a une 
osmose, un entrecroisement d ’une ex
treme subtilite. Parfois, l’histoire retablit 
la verite de l’art. Lorsqu’il a ecrit la 
piece Petru Rareș (Pierre Rareș) au XIXe

siecle, Gheorghe Asachi a trouve assez 
peu d ’informations sur ce voivode. 
Lorsque, plus tard, Delavrancea a cree 
Luceafărul (L’ftoile du matin), au debut 
du XXe siecle, il s’est appuye, evidem- 
ment, sur une Information plus riche, mais 
non exhaustive. Horia Lovinescu, pour 
son Petru Rareș, ouvrage historique rou
main substantiel et avec une orientation 
moderne, a eu ă sa disposition une docu- 
mentation plus complexe et, naturelle- 
ment, un point de vue beaucoup plus elar- 
gi. Et pourtant, lui non plus n ’a pas pu 
connaître en entier l’importante collec- 
tion de documents, parfois inedite, pu
blice dans le premier volume de l’edition 
Călători străini în țările române (Voyageurs 
etrangers dans Ies pays roumains), parue 
en 1968. On trouve lâ un materiei impres- 
sionnant, troublant meme, au sujet de la 
politique et de la diplomație europeenne 
menee par le voivode roumain. On peut 
y lire des lettres secretes, des rapports 
signes par le conseiller des Habsbourg 
Georg Reicherstorffer, par le militaire russe 
Ivan Peresvetov, par Nikolai Iskritzki, com- 
mandant de Kamenetz, par l’agent imperial 
Michael Posgay, par le commes des Sa- 
xons Marc Pemfflinger, par Francesco del- 
la Văile, de Padoue, ainsi que par bien d ’au- 
tres, contenant des donnees auxquelles Ho
ria Lovinescu se referait, en essence, avant 
meme de Ies connaître, avec l’intuition 
de l’ecrivain roumain qui sait decouvrir 
Ies lignes generales de la personnalite dans 
le contexte general de l’epoque. Dans ces 
lettres confidentielles, dans ces minutes de 
conversations secretes avec Petru Rareș, 
on peut remarquer, par exemple, l’impor- 
tance accordee par Charles Quint â l’al- 
liance avec Petru Rareș et ce que represen- 
tait pour la politique de ce grand empe- 
reur l’adhesion du voivode de Moldavie. 
De certaines lettres on peut se rendre 
compte combien extraordinaire etait la 
puissance economique de Petru Rareș, seul 
en Europe, en ce moment, auquel pou- 
vait s’adresser l’indigent comte Joachim 
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moins de 100 000 florins d ’or en argent 
comptant. Lorsque, au cours du spectacle 
Petru Rareș, on a pu voir dans une scene — 
tres bien jouee —le voivode s’entretenir 
(pendant le sommeil) avec Charles Quint, 
quelques historiens, d ’ailleurs de bonne foi, 
et quelques critiques, de bonne foi egale- 
ment, ont fait la remarque que cette scene 
etait imagine de toutes pieces et ne saurait 
etre vraisemblable. Voici, cependant, des 
documents qui donnent raison a l’auteur; 
il est probable que la publication d ’autres 
documents justifiera encore davantage sa 
vision.

Le cas est pareil avec la piece Viforul, 
(La Tourmente), de Delavrancea, qui a 
pour heros Ștefaniță-Vodă (XVIe siecle). 
Bien des annees auparavant, Marietta Sa- 
dova, metteur en scene de prestige, avait 
monte la piece ă Cluj-Napoca cherchant 
â justifier en quelque sorte la politique de 
Ștefăniță et jetant un doute sur Ies actions 
de Luca Arbore, naturellement sans dimi- 
nuer en rien son esprit de prevoyance, 
sa sagesse et son bon sens. Cette attitude cri- 
tique du spectacle avait aussi provoque 
des reactions negatives. Plus preș de nous, 
un jeune metteur en scene a repris l’idee 
(â Timișoara) et a ete, ă son tour, acueilli 
avec des doutes. Neanmoins, il suffit de 
consulter ce que des historiens ont ecrit 
au sujet du voivode Ștefăniță et de sa 
politique, reproduisant des documents et 
reprenant Ies considerations de Xenopol 
concernant cette epoque, pour se rendre 
â l’evidence que Ștefăniță representait l’aile 
progressiste de la politique de Moldavie, 
cependant que Luca Arbore etait le chef 
de la faction des boyards qui s’achar- 
naient ă maintenir Ies privileges feodaux. 
Ștefăniță s’etait propose de continuer la 
centralisation de l’Etat, suivant par lă la 
veritable politique d ’Etienne le Grand. 
fvidemment, Ies historiens peuvent garder 
encore des reserves au sujet de cette vision. 
Le fait demeure pourtant vrai que, parfois, 
1 histoire donne raison â l’art.

A son tour, l’art reconsidere et donne 
de nouvelles interpretations aux faits his-

toriques, grâce ă cet entrelacs que nous 
avons deja mentionne. Arretons-nous â 
trois pieces historiques, tres representati- 
ves en tout p o in t: Procesul Horia (Le Pro
ces Horia), de Al. Voitin, Zodia Taurului 
(Le Signe du Taureau), de Mihnea Gheor- 
ghiu, Săptămîna patimilor (La Semaine de 
la Passion), de Paul Anghel. Toutes Ies 
trois tres interessantes sous le rapport de 
la perspective historique et, naturellement, 
remarquables sous le rapport de la moda- 
lite artistique. Ce qui se passe dans ces 
pieces c’est precisement une nouvelle in- 
terpretation de l’histoire, une projection 
sur un ecran europeen et mondial, des pro- 
cessus historiques aux epoques respectives. 
On y fait, d ’une maniere admirable, Ies 
portraits des heros vus comme des hom- 
mes qui ont pense sur un plan tres vaste 
tout en concevant leurs actions selon un 
point de vue local. En defendant leur peu- 
ple et leur sol, ils ont essaye, par un sys- 
teme d ’alliances, par une diffusion tenace 
de leurs idees, par des emissaires directs, 
de demontrer la legitimite de leur lutte.

Hasdeu, l’un des auteurs roumains Ies 
plus modernes, qui a ouvert, en quelque 
sorte, la serie des grandes pieces histori
ques, fait, dans la preface de sa remar- 
quable piece Răposatul postelnic, la sui- 
vante affirmation: « Ma tragedie est his
torique en ce sens qu’elle presente le ca
ractere politique et moral d ’une epoque ». 
C ’est ce que sont en train de faire de nos 
jours Ies meilleurs parmi nos auteurs. Ils 
evoquent l’histoire pour en extraire sa pro- 
blematique, pour la politiser, pour lui don- 
ner un sens actuel.

Disposant donc d ’un patrimoine aussi 
riche en ce qui concerne le theâtre histo
rique (contrairement â ce qu’en pensent 
certains critiques et historiens de la litte- 
rature), il est de notre devoir de maintenir 
cette dramaturgie dans le repertoire per
manent, de continuer ă l’explorer, de l’in- 
troduire, avec fantaisie et en un esprit 
moderne, dans le circuit vivant de la scene, 
afin que Ies gens participent aux spectacles 
non seulement pour leur caractere histo- 35
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rique, non seulement parce qu’ils sont evo- 
cateurs et qu’ils ont une aura legendaire, 
mais parce qu’ils leurs donnent une satis- 
faction conforme â leur sensibilite et 
ă leur mentalite d ’aujourd’hui. Possedant 
un grand nombre de pieces, nous som- 
mes devenus en quelque sorte prodigues. 
On fait un enorme gaspillage de dramatur
gie, la preuve en est qu’il y a encore des 
drames qui n ’ont pas ete joues, de Hasdeu, 
Macedonski, Camil Petrescu, G.M. Zam- 
firescu, Adrian Maniu, Ion Luca, Eusebiu 
Camilar et bien d ’autres. II y en a qui n ’ont 
pas encore ete publies. II y a, ensuite, des 
fragments admirables, qui pourraient etre 
reunis en un spectacle ă caractere histo- 
rique. De pareils fragments nous ont ete 
legues par Davila, Duiliu Zamfirescu, Vla- 
huțâ, Odobescu et par notre grand poete 
Eminescu. Tout recemment, pour comme- 
morer un siecle depuis que Eminescu a 
commence â ecrire du theâtre, on a porte 
sur la scene des fragments dramatiques lui 
appartenant. D’aucuns s’y sont opposes, 
se demandant si, du moment que leur 
auteur n ’a pas acheve son oeuvre, nous 
sommes en droit de mettre en scene un 
ouvrage aussi fragmentaire. Pourtant, cette 
question n ’a pas ete formulee lorsqu’on a

jouee la piece de Georg Biichner, La Mort 
de Danton, qui est inachevee ainsi qu’il est 
admis dans le cahier-programme du theâtre 
qui l’a mise en scene. On l’a jouee, malgre 
cela, parce qu’elle presentait une impor- 
tance aussi bien historique-litteraire que 
historique-theâtrale. De meme, on joue 
Don Juan, une penetrante piece politique 
de Byron, qui n ’est ni achevee, ni consti- 
tuee, qui n ’offre pas un materiei coherent 
pour un spectacle, et qui, neanmoins, est 
representee sur de nombreuses scenes â 
travers le monde. Alors pourquoi ne pas 
jouer ces morceaux extraordinaires de l’he- 
ritage laisse par Eminescu? Une reponse 
positive nous a ete donnee, il y a peu de 
cela, ă Botoșani, oii l’apparition sur scene 
du poeme dramatique Decebal, de Emi
nescu, a produit une profonde emotion 
et oii on a pu se rendre compte qu’en depit 
des quelques interruptions dans le deploie- 
ment de l’action, nous avons ă faire lâ â 
une piece dans la veritable acception du 
terme.

II nous reste beaucoup â faire dans ce 
domaine. Le theâtre historique represente 
une colonne monumentale de notre edi
fice culturel: la base de cette colonne est 
dans nos cceurs.

36
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Je ne crains pas de reprendre certaines de 
mes mises en scene, en abordant chaque 
fois le travail avec le sentiment que je me 
trouve devant un spectacle inedit. Mais 
lorsque je relis, apres une periode de 
temps, un grand classique, tel Caragiale, 
j’ai la sensation de penetrer dans un monde 
que je decouvre alors, sur place, suivant 
un itineraire jamais encore parcouru et 
ayant la revelation d ’un univers constitue 
de signes et d ’images dont je dechiffre pour 
la premiere fois le sens. En ces cas lâ se 
pose avec plus ou moins de naturel, une 
question: lequel est le vrai Caragiale, celui 
que je connais ou celui que je decouvre ?

L’oeuvre de ce grand dramaturge (sa 
vocation pour la dramaturgie perce â tra- 
vers chaque page qu’il a ecrite, qu’il s’agis- 
se de nouvelles, de recits ou de vers) est 
perpetuellement ouverte et apte ă engen- 
drer un grand dialogue avec le temps. Ce 
dialogue a lieu entre Caragiale et l’histoire, 
entre Caragiale et la suite des generations 
de lecteurs et de spectateurs qui se succe- 
dent. Et cela grâce, evidemment, au fait 
que son ceuvre entiere depasse la valeur 
d’un ample document ayant trăit â une 
epoque revolue, et atteint par sa substance 
Ies zones de la pensee philosophique. L’ceu- 
vre de Caragiale ne nous parle pas seule- 
ment des representants d ’une certaine so
ciete, mais aussi du destin, de la structure, 
la mentalite de cette societe. Nous n ’y 
trouvons pas seulement une description 
de la bourgeoisie ă des degres de develop- 
pement differents, mais la representation 
de la notion meme de bourgeois.

Le caractere complexe du dechiffrement 
et de la traduction en images sceniques, 
de l’univers de Caragiale m’a determine 
de reprendre, sur le parcours de mon acti- 
vite de metteur en scene, l’un des chefs- 
d’ceuvre de ce dramaturge genial. II s’agit 
de la piece D’ale carnavalului (Scenes de 
carnaval), que j’ai montee plusieurs fois, 
chaque version ayant pour moi le caractere 
d’une experimentation.

Ma tentative d ’elargir l’aire de la satire 
de Caragiale transgressant son cadre et son

REFLEXIONS SUR LA MISE EN 
SCENE DES COMEDIES DE 

I. L  CARAGIALE ET 
MIHAIL SEBASTIAN

Valeriu Moisescu

adresse historiques concrets (apres avoir 
realise en 1957, sur la scene du Theâtre 
de Galați, un spectacle avec D’ale carnavalu
lui, considere novateur â l’epoque) s’avera 
plus pregnante en 1962, sur la scene du 
theâtre de Ploiești, lorsque exagerant Ies 
traits des personnages, le geste, la parole, 
l’action, j’ai voulu obtenir une dimension 
essentielle de l’esprit et de la m entalii 
petit bourgeoise, consideram avec un ecart 
voulu la vie de la bourgeoisie de la fin du 
XIXe siecle et me proposant de la repre- 
senter comme un carnaval effrene et gro- 
tesque, bigarre et artificieux.

Oii et comment apparaît-elle cette vie, 
dans D’ale carnavalului ?

La piece apporte evidemment sur la scene 
un univers peripherique, celui de la petite 
bourgeosie faubourienne, devant lequel Ies 
detracteurs de l’ceuvre de Caragiale se 
crispaient, en pronostiquant, avec la dis- 
parition de cet univers, aussi la disparition 
de l’interet pour le texte. Mais voilă que 
tout ce monde ne fait rien d ’autre que d ’imi- 
ter avec obstination Ies mceurs du monde 
vers lequel il tend, en copiant avec mega
lomanie la morale de la haute societe du 
temps, avec des adulteres et des disputes 
amoureuses, des crimes passionnels et des 
carrieristes obsedes. Le principal objectif 
de la mise en scene etait de refleter 
un monde ă travers un autre, telle l’image 
d ’un miroir qui grossit et qui deforme. Le 37
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Fig. 1. — Scenei de carnaval (mise en scene: V aleriu M oisescu, T h eâ tre  M unicipal de Ploiești, 1962).

geste et le ton rendus pathetiques par une 
surenchere et une amplification se propo- 
saient au fond de cacher un vide emotionnel, 
un manque de substance. J’ai toujours 
pense qu’il existait un rapport inverse entre 
l’exteriorisation d ’un sentiment et son in- 
tensite. J’ai exige aux acteurs un surcroit 
dans l’exteriorisation des sentiments de 
chaque personnage, ayant en dernier lieu 
comme but de Ies vider de tout contenu 
humain et de Ies rapprocher du monde des 
marionnettes.

Avec le scenographe Ștefan Hablinski, 
nous nous sommes propose une extension 
de l’espace de jeu, le decor des actes I et 
III portant sur Ies planches outre le maga- 
sin du bărbier, aussi la rue, et obtenant 
de cette maniere un plus ample develop- 
pement de l’action par des moments que 
l’auteur s’etait borne â raconter, comme 
par exemple: la poursuite et la rossee de 
Crăcănel par Pampon, la circulation â tra- 
vers la fenetre du 1IIC acte, concomitante 
avec l'entree par la porte des poursuiveurs, 
le depart bras dessus, bras dessous de 
Mița et Didina, qui avaient ete rivales,

comme de bonnes et vieilles amies, la 
scene ou Ies « effracteurs» Pampon et 
Crăcănel sont emmenes au commissariat 
malgre une resistance desesperee, et d ’au- 
tres. Au deuxieme acte, en cherchant une 
expression encore plus ridicule des person- 
nages, nous avons pousse le costume de 
carnaval vers une image grotesque, l’ac- 
teur etant conseille de se comporter en 
concordance avec le travesti propose. C ’est 
ainsi que Crăcănel etait une copie fidele 
de Napoleon, le geant Pampon, ex-com- 
mandant des sergents de viile â Ploiești, 
tricheur et bagarreur apparaissait en pos- 
ture de Cupidon, Mița Baston etait une 
Medee blessee et prete ă tuer. L’opera- 
tion de gonflage s’est etendue aussi aux mas- 
ques; en renonțant â l’habituel masque 
« aristocratique » de bal costume, nous l’a- 
vons remplace par un immense masque de 
carnaval populaire.

Naturellement, de la mise en scene conțue 
en general comme un ballet grotesque, j’ai 
essaye d ’eliminer toute tentation naturaliste.

La scene de la rixe entre Ies deux rivales, 
38 Mița et Didina, etait pensee et realisee
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comme une lutte entre deux felins sauvages 
et excites, filmes au ralanti. Le sous-commis- 
saire entrait en scene avec Ies airs d ’un gene
ral, pour se transformer brusquement, dans 
la scene avec lordache, en un domestique 
qui balaie le salon de coiffure en vue d ’ob- 
tenir un pourboire sous pretexte de mettre 
â la loterie une montre â deux melodies, 
laquelle, en fin de compte, etait toujours 
gagnee, comme par hasard, par lui-meme. 
L’intervention de la police, reveillee au 
beau milieu de la nuit, pour arreter l’es- 
clandre, prenait dans notre intention Ies 
proportions de la conquete d ’une redoute; 
Ies policiers armes entonnaient des marches 
cependant que le sous-commissaire Ies en- 
courageait en brandissant un drapeau crible 
de balles.

D’une maniere qui differait du spectacle 
mentionne, j’ai monte en 1969, sur la 
scene du Theâtre National de Craiova la 
meme piece vue ă travers un autre prisme, 
eliminant cette fois tout effet de distan- 
ciation et m’efforțant de decouvrir l’uni- 
vers de la piece de l’interieur meme. En 
m’integrant dans cet univers, j’ai compris 
qu’au-delâ de cette bouffonnerie carnava- 
lesque il y avait un monde triste et en 
meme temps dangereux. Un monde non 
seulement vide de tout contenu, qui ment 
et qui trompe en se trompant soi-meme, 
mais aussi un monde capable de tout, meme 
de crime, qu’elle est toujours prete ă etouf- 
fer par une complicite collective. N ’ou- 
blions pas que l’intention de Mița Baston 
est de jeter aux yeux de « l’amant traître » 
non pas de l’« encre violente » mais du 
« vitrion anglais » afin de l’aveugler et de 
le defigurer. Dans cette version scenique 
je me suis propose de realiser une vision 
integrale d ’un monde sans horizons, d ’un 
monde de cauchemar.

Ce qui me semble pourtant tout â fait 
important dans cette redecouverte de la 
piece c’est une nouvelle fațon de com- 
prendre un personnage-clef, personnage 
central mais qui n ’avait jamais ete com-

mente ou interprete comme tel, notam- 
ment « Catindatul » (forme alteree, fau- 
bouriennc, du mot candidat). C ’est lui 
qui allait conferer au spectacle une signi- 
fication nouvelle, un autre horizon. « Ca
tindatul » est un personnage qui apparem- 
ment n ’a rien â faire avec l’intrigue. II est 
entratne dans le tourbillon de l’action par 
un simple hasard et neanmoins nous re- 
marquons — par une observation elemen- 
taire — que chacun des trois actes s’acheve 
sur l’une de ses repliques. Je ne saurais 
croire qu’il s’agit lă d ’une simple coînci- 
dence, puisque chez Caragiale il n ’y a pas 
une virgule qui soit fortuite. Dans cette 
piece dans laquelle Ies roles ont une im- 
portance et un poids quasiment egaux, le 
« Candidat » est en fait le personnage prin
cipal. En imaginant qu’il serait elimine 
du jeu, la piece resterait peut-etre une 
simple farce autour des tribulations amou- 
reuses d ’un monde stupide et peripheri- 
que. C ’est par lui qu’elle acquiert une di- 
mension grave et surprenante. Les trois 
repliques qui closent chaque acte pourrai- 
ent refaire, en fin de compte, l’itineraire 
d ’intentions pas tres faciles ă saisir. Les 
repliques finales des Ie r et IIe  actes nous 
font croire que nous avons affaire â une 
victime. Mais quel sorte de victime? Le 
« Candidat» est un idiot avec des princi- 
pes, moins agressif que les autres mais 
non moins dangereux puisqu’il arrive ă 
echaffauder toute une theorie du compro
mis obligatoire qu’il soutient avec stupi- 
dite. Hanțe de frayeurs, terrorise par sa fa
milie, panique par la perspective de rater 
sa « cartiere » au bureau des contribu- 
tions — il n ’en rețoit pas de salaire mais 
il se declare heureux parce qu’on ne lui 
retient rien — epouvante par les autorites, 
le « Candidat » est en meme temps une 
quintessence de l’inconscience, apeure en 
permanence, il plaide avec ferveur — para- 
doxalement— pour la necessite de la peur. 
Au cours de la discussion avec lordache, 
du Ie r acte, le «Candidat» fait l’apologie 
des « theories » de Matei — un « medecin 
pour les cors, d ’Italie » — qui soutient 39
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que la douleur (une rage de dents, dans 
notre cas) passe â cause de la peur. Mais 
la douleur peut etre interpretee aussi en 
tant que notion, puisque au IIe acte c’est 
toujours lui qui, au lieu de dire qu’il a 
mal â la dent, declare que « la douleur 
devient de la dent », essayant par des 
palliatifs â eliminer l’effet sans en sup- 
primer la cause, de meme qu’â la fin du 
IIe acte il suffira du cliquetis menațant 
d ’une paire de ciseux (ainsi que l’indique 
Caragiale) pour qu’il declare: « Merci mon 
vieux, c’est passe », en demontrant, natu- 
rellement, non pas la validite de la theorie 
de Matei au sujet de la rage des dents, mais 
bien l’idee qu’entre la douleur et la peur 
c’est la peur qui l’emporte, pouvant, dans 
certains cas, constituer un antidote sur le 
plan social.

Le carnaval m’est apparu cette fois en 
tant qu’image d ’un monde inconscient, 
d ’un monde de « masques galopant apres 
leurs propres âmes », comme remarquait 
un chroniqueur du spectacle, un monde 
sans issue, d ’oîi l’on ne peut s’echapper. 
Afin de souligner l’idee de cet univers 
ferme, j’ai conțu le spectacle comme une 
suite continue, eliminant Ies entractes, pas- 
sant sans transition d ’un cadre â l’autre et 
revenant dans le final â la sordide salle de 
bal oii dans le miserable poele en fonte le 
feu s’est eteint, oii il fait froid et d ’oii Ies 
musiciens s’appretent â partir tandis que 
ceux qui se sont donne l’illusion de s’a- 
muser gisent etourdie par l’alcool, la tete 
sur la table et que nos personnages re- 
groupes dans une harmonie familiere et 
raccomodes continuent leur pârtie de plai- 
sir, en recommențant tout dans un etat 
d ’inconscience qui semble se perpetuer â 
l’infini.

En montant Ies Cinci schițe (Cinq sayne- 
tes) sur la scene du Theâtre « Mic » de 
Bucarest, en 1965, j’ai fait un choix et une 
dramatisation propres, me proposant d ’e- 
claircir par ce spectacle-essai une zone de 
l’oeuvre du grand dramaturge non encore

defrichee jusqu’â ce moment, â savoir 
qu’il fut l’un des precurseurs de la litte- 
rature de l’absurde.

En essayant une dilatation des sens decou- 
verts dans certains aspects de la creation 
de l’ecrivain, j’ai voulu devoiler l’absurdite 
d ’un monde qui de par son existence meme 
etait constitue sur des principes absur- 
des. C ’est ce qui nous fit choisir pour pre
texte et element de liaison de la mise en 
scene Mo;ii — tablă de materii (La Foire — 
table des matieres), m’imaginant ce monde 
tel un melange hybride, bruyant et ridi- 
cule; un univers forain de panoptique. 
Afin de mieux souligner l’idee j’ai cru de- 
voir renoncer dans ce spectacle ă une re- 
constitution â caractere de musee de l’uni- 
vers de Caragiale, en considerant que par 
une reduction ă l’essence on peut recreer 
un monde, voire sa mentalite, ce qui est 
specifique et en meme temps universelle- 
ment valable. En concevant le spectacle en 
tant que violent manifeste antibourgeois, 
j’ai imagine l’univers decrit par Caragiale 
tel une foire immense, bigarree et chaoti- 
que ou le mouvement est depourvu de 
signification ou acquiert une autre signifi- 
cation que celle reelle, le tout se tansformant 
en une agitation sterile ou la gaițe est de 
circonstance, le sourire devient rictus, la 
vitalite une apparence qui cache au fond 
un irremediable epuisement. Le tout re- 
vele une stupidite poussee jusqu’â l’irra- 
tionalite demontrant en fin de compte une 
existence absurde et deshumanisee.

Le spectacle voulait etre tout simplement 
la representation d ’un monde â la fois 
realiste et irreel, courant dans un cercle 
ferme apres un but illusoire.

Je me rends compte, qu’en definitive, en 
lisant l’oeuvre de Caragiale, quelles qu’aient 
ete Ies oscillations survenues d ’une 
epoque â l’autre, j’ai ete preoccupe par 
quelques constantes, â savoir: 1) la course 
sterile; 2) le danger et la ferocite; 3) le 
cercle ferm e; 4) le manque de tout pitto- 
resque 5) le dechaînement frenetique 
(foire, carnaval, panoptique).

40
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Fig. 2. — D ecor de A driana  Leonescu p o u r  La Foire — table des matieres du spectacle Cinq sayn&tes 
(m ise en scene: V aleriu  M oisescu, T heâ tre  « M ic » ,  B ucarest, 1965).

Dans Ies morceaux choisis — Mojii 
(La Foire), La Poștă (A la Poște), Căldură 
mare (Canicule), Temă și variațiuni (Theme 
â variations), De închiriat (A louer) — nous 
n’avons pas affaire â des individualites 
humaines. Moșii —  tablă de materii est un 
inventaire heteroclite ou apparaissent 
pele-mele hommes et objets, mais pas un 
seul personnage. Ailleurs (temă și varia- 
țiuni) Ies personnages figurent comme des 
hypostases symboliques de la condition 
humaine. Dans De închiriat, Ies deux famil- 
les qui demenagent l’une prenant la place 
de l’autre — dans l’espoir que de la sorte 
il y aura quelque chose de change — sont 
depourvues de traits specifiques etant tout 
ă fait identiques de meme que identiques 
sont leurs demeures, leurs meubles et jus- 
qu’ă l’emplacement de ces meubles; dans 
La Poștă et Căldură mare Ies heros s’enlisent 
dans une discussion entre sourds, et va- 
quent â des occupations qui n ’ont ni sens, 
ni finalite, en temoignant de leur inconsis- 
tance interieure. Les personnages devront 
creer une atmosphere d ’agitation dans le 
vide, leurs actions, â force de les ramener

chaque fois au point de depart, s’averant 
formelles puisqu’elles ne reussissent d ’au- 
cune maniere â modifier une situation ini
țiale. La scenographie du spectacle, signee 
par Adriana Leonescu, a ete conțue, 
comme un amalgame d ’objets qui se decom- 
posent pour se recomposer dans des struc- 
tures apparemment ordonnees comme par 
exemple dans la symetrie obsedante, des 
deux interieurs dans De închiriat se de- 
composant puis se recomposant â l’infini, 
pareillement aux images d ’un kaleidoscope. 
Aux costumes neutres on ajoutait, selon le 
cas, quelque element caracteristique. Et 
cela pour deux m otifs: 1) parce que le but 
etait de depersonnaliser les heros et 2) 
pour des raisons d ’ordre fonctionnel, parce 
que le spectacle etait soutcnu par six ac- 
teurs seulement, qui devaient realiser une 
galerie complete de personnages, se trans- 
formant en quelques secondes, sous tous 
les aspects, d ’un personnage en un autre. 
Sollicites au maximum selon la formule du 
theâtre total, pour ce qui etait de la preci- 
sion, la verve, la rigueur, l’intelligence, 
l’expressivite, le rythme, les six interpretes 41
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qui maniaient aussi le decor et Ies acces- 
soires — afin d ’accentuer le caractere con- 
ventionnel de la representation — chan- 
taient, scandaient, dansaient, esquissaient 
des tours d ’acrobatie, etant soumis aux 
cours des repetitions â un entraînement 
difficile et extenuant.

Le rythme du spectacle n ’etait pas inclus 
aux moyens d ’expression, mais devenait 
lui-meme, dans ma conception, un moyen 
d ’expression. En recourant â un procede 
cinematographique, j’ai introduit une mo- 
dification de la vitesse des images pendant 
un certain laps de temps, alternant, selon 
Ies necessites, le rythme tourbillonnant 
d ’un caroussel avec celui d ’un filmage au 
ralenti. Par moments, dans Ies saynetes La 
Poștă et Căldură mare, le geste et la parole 
^taient decomposes et demontes jusqu’ă 
l’exasperation, dans le deșir de creer la 
sensation d ’une analyse microscopique d ’un 
organisme en decomposition.

Je m’etais propose, en ces breves notes, 
d'evoquer aussi deux mises en scenes de 
la dramaturgie de Mihail Sebastian. II 
s’agit de Jocul de-a vacanța (Le Jeu des 
vacances) sur la scene du Theâtre « Lucia 
Sturdza Bulandra », en 1964, et Ultima Oră 
(La Derniere heure), au Theâtre « C. I. Not- 
tara», en 1975, etant donne qu’il y a, 
selon moi, une affinite, un lien secret, 
une continuite, une interference, entre Ies 
destins des heros qui peuplent l’univers 
des deux dramaturges.

Sebastian differe de Caragiale en ceci 
qu’il nous parle â une distance d’approxi- 
mativement un demi-siecle, du sort de 
l’intellectuel dans un monde domine par 
Ies mceurs corrompues d ’une societe « de- 
pourvue de morale et de principes».Vouloir 
lutter contre cette societe semble impossi- 
ble aux heros de Sebastian qui suffoques 
et traques par cette societe cherchent 
d^sesperement un refuge dans un monde 
des illusions qu’ils construisent comme 
reaction passive ou comme moyen de 
defense.

Le monde «evolue» mais d ’autant plus 
agressif des superficiels heros de Caragiale 
est le meme que celui qui essaie d ’isoler 
Ies heros de Jocul de-a vacanța. Et c’est 
encore le meme que celui concretise dans 
Ultima oră par certains personnages — qui, 
en derniere instance, ne sont que Ies 
projections grossies de ceux de Caragiale — 
qui se coalisent contre le professeur uni' 
versitaire Alexandru Andronic, qu’ils consi' 
derent comme un individu dangereux.

En montant ces deux pieces je me suis 
propose, â la difference des Cinci schițe 
de Caragiale, de configurer un univers 
concret, dont Ies coordonnees spatio-tem- 
porelles soient rigoureusement determinees.

Dans Jocul de-a vacanța ce qui m ’inte- 
ressa au premier chef, outre ses incontes- 
tables vertus poetiques, fut de transformer 
le ton lyrique, par moments grave, de la 
comedie de Mihail Sebastian, en une zone 
accessible â la sensibilite du spectateur 
contemporain. Vue â travers ce prisme, 
la poesie de la piece m’a semble quelque 
peu desuete, â cause de la naîvete des 
reves dont se bernent Ies heros, â 
cause de l’attendrissante inefficacite des 
Solutions proposees. Les personnages, vus 
dans la perspective que nous offre le 
temps ecoule, nous amusent par leurs 
efforts desesperes et neanmoins livresques 
de se refugier dans l’illusion. Mais quelle 
tristesse dans leur impuissance devant la 
vie, dans leur vulnerabilite vis-â-vis de 
leur monde exterieur, dans lequel — il est 
clair — il est impossible de vivre avec 
dignite. En considerant avec lucidite et 
avec la distance necessaire les personnages 
et leur univers spirituel j’ai ete, paradoxale- 
ment, incite â renoncer aux moyens d ’ex
pression empruntes â une zone de theâ- 
tralite du type conventionnel et ă aborder 
une maniere nettement realiste.

II s’agit cependant d ’un certain genre 
de realisme, rencontre surtout dans la 
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A commencer par le decor signe par 
Paul Bortnovski, oii la vegetation luxuri
ante, avec de grandes feuilles et des fou- 
geres geantes et la lune immense et blanche 
du final du IIe acte evoquaient en quelque 
sorte la peinture du Douanier Rousseau, 
et en continuant par Ies costumes de 
Gabriela Nazarie, detaches avec minuție 
de l’epoque des annees ’30 afin de creer 
par leur desuetude une ironique distan- 
ciation, tout contribuait â figurer une realite 
determinee, avec force details, apparem- 
ment fortuits et pourtant rigoureusement 
choisis pour servir le but que je m’etais 
propose. Dans la construction des per- 
sonnages et des relations entre eux il y a 
eu Ies memes preoccupations pour trouver 
le detail realiste, dans le deșir de conferer 
â cette piece une expressivite theâtrale 
plus marquee. Je me permettrai de repro- 
duire quelques annotations effectuees en 
marge du texte, se referant â une serie 
d’actions physiques, destinees ă donner de 
l’ampleur â la biographie des acteurs. ]ef: 
joue de l’harmonica, fume en cachette, 
raccommode l’enveloppe d ’un ballon de 
football. . . .  Le Major: porte un filet pour 
maintenir ses moustaches, un casque colo
nial, fait de la gymnastique pour se ragail- 
lardir le matin, cire lui-meme ses bottines 
avec meticulosite. Agnes: va chercher du 
petit bois pour allumer le feu ă la cuisine, 
fait bouillir le lait, porte des sceaux avec 
de l’eau chaude dans Ies chambres pour 
Ies hotes de la pension, repasse Ies robes 
de madame Vintilă, met la literie aux 
accoudoirs des fenetres pour l’aerer, 
chante. . . Madame Vintilă: frise ses che- 
veux avec un fer chauffe, s'applique des 
masques aux jaunes d ’oeuf sur le visage, 
moud le cafe apporte de Bucarest, fait 
des reussites, met du vernis sur ses ongles 
et ainsi de suite.

Afin de souligner â la fois le caractere 
derisoire du jeu, sa naîvete et sa tristesse, 
l’heroîne principale, Corina, improvisait 
avec des chaises-longues et avec le tableau 
noir qui servait ă Bogoiu pour son 
« Journal de bord », le pont du navire sur

lequel tous Ies deux, detaches de la terre, 
naviguaient sur Ies mers du globe.

L’invasion de vulgarite de l’univers cara- 
gialeen dont nous parlions tout â l’heure 
etait soulignee dans le spectacle par l’appari- 
tion du Monsieur et de la Dame, charges 
de valises, de boîtes â chapeaux et de 
paquets de victuailles, la Dame commențant 
ă deballer et ă semer partout ses toilettes 
criardes, suffoquant tout l’espace, alors 
que le groupe de ceux qui etaient entres 
dans « le jeu de l’oubli» ou « du bonheur » 
elevait une barricade de chaises, de tables 
et de chaises-longues — decides ă resister 
par tous Ies moyens aux « envahisseurs».

Le monde exterieur, en tant que perii 
concret, apparaissait ă un seul moment, 
lorsque, connectant la radio pour ecouter 
un concert Mozart transmis de Stuttgart, 
la scene etait remplie des eclats stridents 
des marches militaires et des accents hyste- 
riques d ’un discours politique enflamme. 
Ce moment qui laissait Ies heros desem- 
pares et deroutes, rendait encore plus 
evidente au point de vue scenique, l’ivresse 
dans laquelle ceux-ci se leurraient et l’inef- 
ficacite du jeu propose.

Dans Ultima Oră, en ancrant la piece 
dans Ies realites de la societe roumaine 
des annees qui precederent la Deuxieme 
Guerre mondiale, j’ai voulu transferer Ies 
accents de la satire du registre social dans 
celui politique.

Les personnages de Ultima Oră ne vivent 
pas suspendus dans le vide. Leur caractere 
specifique est incontestable. Bucșan ne 
represente pas le grand financier, en general, 
mais bien le type de l’industriel indigene, 
place aux « portes de l’Orient», ou tout 
devient possible. C ’est le type du capita
liste sans tradition, avec des aspirations 
d ’aristocrate sur un fond de rustre, avec 
une mentalite caracteristique tenant du 
lieu et de l’epoque ou il vit. Le ministre 
Brănescu est un opportuniste qui patronne 
le secteur de la Culture sans avoir rien 
de commun avec elle. 11 reve aux Finances, 43
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oii l’on peut faire toutes sortes d ’agisse- 
ments et realiser des benefices substantiels 
et oii son esprit entreprenant ne serait 
plus condamne â moisir en organisant 
des scandales et des agitations dans Ies 
universites. Borcea, le directeur du journal 
« Deșteptarea » (Le Reveil), est un chenapan 
assez abile, un homme sans foi et sans 
scrupules, preț â passer d ’un parti â 
l’autre avec la meme facilite qu’il a de 
passer d ’un etat ă l’autre; en ce moment 
il fait pârtie des puissants, etant non seule- 
ment le patron d ’un obscur feuillet de 
scandale, mais aussi le chef d ’une formation 
politique d ’extreme droite.

Le theme de l’evasion lyrique acquiert, 
dans Ies conditions historiques du deroule- 
ment de l’action, une nuance tout ă fait 
differente de l’evasion par l’isolement des 
heros de Jocul de-a vacanța. Le depart 
de Andronic et de Magda sur Ies traces de

Alexandre le Grand n’a pas la signification 
d ’une evasion dans le reve mais d ’un sauve- 
tage d ’une existence precaire qui se trans- 
formait toujours davantage en un cauche- 
mar. Le professeur d ’histoire Alexandru 
Andronic (intellectuel considere dange- 
reux) accepte de quitter le pays malgre 
qu’il se rend compte qu’il s’agit d ’une 
affaire malpropre. II accepte le compromis 
pour etre sauve. Flairant le cours ă venir 
des evenements, le professeur d ’histoire 
ancienne Alexandru Andronic quittera le 
pays, alors que, quelques annees plus 
tard, un autre professeur d ’histoire, Nicolae 
lorga — cette fois-ci il s’agit d ’un fait 
reel — sera assassine pour n ’avoir pas 
accepte le compromis.

J’ai tenu â ce que sur l’arriere-plan 
d ’evenements politiques tumultueux, le 
conflit de Ultima Oră acquiere une acuite 
et une cruaute insoupțonnees.

44

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



Dans le mouvement theâtral contemporain, 
plus que dans Ies autres domaines de 
creation, s’impose un phenomene nouveau. 
11 s’agit d ’une confrontation d ’idees, appro- 
fondie et ample, au niveau național, autour 
de l’activite theâtrale, dans la presse, ou 
bien dans le cadre des equipes artistiques, 
des sessions scientifiquesetdes symposiums.

L’existence de chaque saison theâtrale 
s’organise autour d ’un probleme dominant, 
l’interet etant capte par l’activite substan- 
tielle d ’un theâtre ou d ’un autre, par des 
debuts prometteurs de dramaturges, de 
metteurs en scene ou d ’acteurs, par la 
question du repertoire ou par Ies efforts 
en vue d ’une nouvelle expressivite du 
spectacle. Nous ne saurions isoler d ’une 
fațon artificielle une seule periode, chaque 
evenement etant du â un contexte tres 
complexe de determinations. II s’est cree 
de la sorte un lien constant entre Ies mode- 
les theâtraux plus anciens et Ies recherches 
actuelles, grâce â la conscience d ’une 
continuite, â la certitude que chaque 
moment important de creation est integre 
dans une filiation, qu’il appartient ă une 
culture theâtrale de tradition. Si vers 
1955—1957 on avait preconise une « re- 
theâtralisation du theâtre», ă un moment 
oii la scene etait suffoquee par un amas 
de details naturalistes, et si, â peu preș 
une decennie plus tard, avait eu lieu un 
passionnant debat ayant pour theme le 
realisme, en tant qu’attitude devant la 
realite transfiguree dans l’ceuvre d ’art, dans 
l’etape actuelle Ies gens de theâtre, Ies 
critiques et Ies theoriciens entretiennent 
un fervent echange d ’opinions, analysant 
la dialectique du spectacle, le repertoire, 
Ies directions de developpement de la 
dramaturgie roumaine. On a adopte une 
conception dialectique du theâtre, vu 
comme phenomene artistique complexe, 
porteur, dans une forme specifique, d ’un 
message humaniste superieur, propre â 
notre societe. £videmment, ceci implique 
la discussion du concept de theâtralite, 
son caractere specifique, sa relation avec 
la realite sociale sous ses multiples aspects

ESPRIT CONTEMPORAIN ET 
MODALITES SCENIQUES DANS LE 

SPECTACLE ROUMAIN

Medeea lonescu

(politiques, ethiques, culturels) ou avec 
le passe historique, Ies criteres d ’elaboration 
scientifique materialiste-historique et mate- 
rialiste-dialectique.

En analysant au point de vue de ces 
exigences Ies meilleures realisations des 
dernieres saisons theâtrales, nous constatons 
que la verite artistique est cherchee non 
dans la construction de l’image scenique, 
mais surtout dans Ies rapports entre hu- 
mains et Ies suggestions du sous-texte, 
dans le fait d ’englober d ’une maniere 
synthetique et rythmique tous Ies evene- 
ments de la vie contenus dans un ouvrage 
dramatique. Une telle modalite de penser, 
analytique et profonde, cherche son propre 
langage, inedit, capable de conferer une 
expressivite aux zones du reel plus intense- 
ment explorees de nos jours, aux expe- 
riences nouvelles. C ’est ainsi que l’on 
peut parler â present d ’efforts constants 
pour assurer une nouvelle vitalite au theâ
tre, quels qu’en soient Ies moyens utilises, 
qui peuvent avoir un caractere concret 
choquant ou etre, par contre, poetiques, 
allusifs, suggestifs. Ce theâtre concret, avec 
une grande puissance de signification sur 
des plâns differents, s’avere comme une 
necessite imposee par l’intellectualisation 
de la dramaturgie, par une concentration 
sur l’idee dominante, qui s’appuie sur le 
concret afin de donner vie et couleur aux 
abstractions. II en decoule, evidemment, 45
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une necessite de souligner l’actualite d ’un 
ouvrage dramatique, Ies signalisations de 
la teneur en idees, tout en evitant parfois 
d ’accentuer le role de l’investigation analy- 
tique ou la reconstitution spatio-temporelle. 
L’effort du metteur en scene, de l’interprete 
et du scenographe vise constamment â 
reveler l’essence au-delâ de l'apparence, 
la dynamique des relations entre Ies per- 
sonnages, meme si Ies significations sont 
otees du contexte ou de l’ambiance pro- 
poses par l’auteur. Des Solutions insolites 
obligent souvent le spectateur de percevoir 
des sens nouveaux lă oii l’inertie d ’une 
soi-disant tradition l’avait accoutume â ne 
rien voir.

La problematique du theâtre roumain 
contemporain est sans doute plus variee 
que cette ebauche d ’ordre general, ainsi 
conțue afin d ’etre plus facile â saisir. 
Sans avoir la pretention d ’etablir un bilan 
des recherches et des realisations, nous 
nous bornerons ă presenter Ies efforts 
faits en vue de maintenir le theâtre dans 
l’actualite — avec toutes Ies nuances qu’im- 
plique cette attitude de creation, en tant 
que premisse theorique a priori dans la 
collaboration entre le metteur en scene et 
la dramaturgie —, en choisissant dans Ies 
dernieres saisons theâtrales quelques exem- 
ples qui reussissent, en assimilant le langage 
scenique moderne, â mettre en evidence 
la teneur d ’une piece, Ies idees qui existent 
â l’etat latent et qui peuvent communiquer 
d ’une maniere convaincante, selon Ies 
conceptions et la capacite du metteur en 
scene, ce qui constitue la perennite d ’une 
ceuvre de valeur.

L’un des facteurs qui conferent de l’ori- 
ginalite et de l’eclat â l’ecole theâtrale 
roumaine est l’acception moderne de rea- 
lisme, entendu comme attitude ideologique 
et esthetique face ă la verite contenue par 
l’ouvrage dramatique. Cette attitude com- 
prend la realisation du spectacle dans des 
termes â la fois logiques et emotionnels, 
puisque l’analyse psychologique n’en est 
pas exclue. Năpasta (Fausse accusation), 
sur la scene du « Studio ’74» — Theâtre

Giulești —, dans la mise en scene de 
Alexa Visarion et la scenographie signee 
par Vittorio Holtier, est un spectacle ă 
la fois primesautier et rationnel, pathetique 
et cerebral, un theâtre « justifie» par sa 
facture dramatique meme, comme aurait 
remarque Roland Barthes. En reprenant 
une piece du repertoire classique națio
nal — l’unique drame ecrit par I. L. Cara- 
giale —, Ies realisateurs du spectacle ont 
cherche â en surprendre, pour le spectateur 
moderne, l’essence, ce qui constitue, en 
definitive, le conflit dramatique, ce que 
representent Ies personnages, au-delâ de 
ce qu’ils peuvent penser ou affirmer d ’eux- 
memes. En abordant ce troublant drame 
de Anca et de Dragomir, qui a tue pour 
un bonheur illusoire, acceptant l’existence 
aux cotes d ’une femme qui le hait et qui 
vit uniquement pour sa vengeance, Ies 
mises en scene anterieures avaient eu re- 
cours exclusivement â la technique du 
theâtre psychologique, realisant une at- 
mosphere oppressante, suggestive, chargee 
de details pour fixer le cadre social. Cette 
fois-ci, la mise en scene a isole le noyau 
du conflit de l’ambiance familiere, en situant 
Ies destins tragiques des heros sur le plan 
universel de l’aspiration â une justice 
absolue. Le coefficient de surprise y est 
tout â fait absent. Dans une ambiance 
neutre, fruste, epuree de tout detail visant 
â une precisation spatio-temporelle, l’anta- 
gonisme entre Ies personnages, entre deux 
modalites differentes d ’envisager l’existence 
se developpe jusqu’â un maximum d ’inten- 
site. Evitant de s’en tenir aux typologies, 
l’accent est mis sur l’impact entre Ies 
aspirations discordantes des heros: soif 
qui ne peut etre etanchee que par la 
decouverte et le châtiment du crime — 
chez A nca— ; deșir d ’apaisement dans un 
vil mensonge, lâche desertion devant la 
verite — chez Dragomir — ; tragique 
recherche de la verite, sentiment de l’im- 
possibilite â recouvrer la liberte et de 
s’integrer dans la collectivite — chez 
Ion. L’atmosphere suffoquante, cruelle, 
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tragedie antique. La vie bouillonnante de 
rage et de terreur des heros, le silence 
dissimule, Ies eclats violents dans ce cadre 
simplific, abstrait, acquierent une force 
nouvelle, choquante. Si le cadre social 
n’est pas totalement elude chez Alexa 
Visarion, il ne se fait pas remarquer. 
Les costumes, conțus pour former des 
contrastes chromatiques entre la blanc' 
heur immaculee des chemises paysannes 
et le degrade des gris et des noirs, le 
mobilier simple, construit en bois non 
rabote, les murs denudes constituent une 
ambiance suggestive. Les objets acquierent 
des significations precises: la table autour 
de laquelle se confrontent Dragomir et 
Anca est d ’une materialite qui atteint 
â la zone de la metaphore, ses lignes 
dominant l’espace ; elle represente en meme 
temps un instrument de torture, pour 
Ion, personnage hieratique, qui expie, d ’une 
fațon absurde, un crime depuis longtemps 
oublie. Le spectacle porte l’empreinte pro- 
fonde d ’un realisme simple, vigoureux et 
synthetique, les creations des acteurs font 
fi des prejuges naturalistes des compositions 
plus anciennes. Dorina Lazăr (Anca) et 
Corneliu Dumitraș (Dragomir) s’inscrivent 
dans le registre dramatique aux inflexions 
tragiques et aux accents violents, teintes, 
chez le second interprete, par le sentiment 
de sa culpabilite. Le jeu de Florin Zamfi- 
rescu (Ion) est simple, impressionnant ă 
cause de la confusion entre innocence et 
culpabilite, erreur judiciaire et justice empi- 
rique.

Considerant, â l’instar de Peter Brook, 
que le theâtre doit exprimer « la realite 
â tous ses niveaux », le metteur en scene 
et scenographe Liviu Ciulei arrive a la 
conclusion que la substance principale du 
realisme scenique contemporain est la dia- 
lectique du concret, des realites humaines, 
avec toutes les implications qui en decou- 
lent sur le plan individuel ou social. Diffe- 
rant de la conception synthetique, concen- 
tree, de Alexa Visarion, la vision realiste 
de Ciulei n ’exclut pas la diversite des parti- 
cularites dans les portraits, la couleur de

l’epoque, la nuance et le detail. Pour Abilul 
de noapte (Les Bas-fonds) de Gorki, au 
Theâtre «Lucia Sturdza Bulandra», le 
metteur en scene a construit un decor ins
pire de la realite qui combine le plan 
horizontal avec celui vertical et utilise au 
maximum la perspective offerte par l’es
pace de la scene, se proposant de realiser 
une image symbole de l’esseulement au 
milieu de la collectivite pour ceux qui 
forment la peripherie de la societe. Les 
murs noircis par la fumee, les portes des 
proprietaires qui ne menent nulle part, le 
podium erige avec des caisses de bouteil- 
les sales, les boîtes misereuses oii vivent 
pele-mele, se cachant sous des tas de hail- 
lons sordides, les pensionnaires de l’asile, 
constituent l’ambiance de misere que les 
heros semblent ignorer, sous le masque 
de la bonne humeur, au cours de leurs di- 
vagations quotidiennes. Liviu Ciulei a 
choisi le debat ethique, la revelation des 
sens caches de la vie et l’explication des 
attitudes caracteristiques de l’individu so
cial. Marque par une succession rythmique 
de silences et d ’eclats, de pensees exprimees 
qui s’affrontent ou s’harmonisent, eclaire 
par endroits par un humour amer ou cruel, 
le spectacle evoque avec lucidite, dans une 
veritable symphonie du mouvement, un 
monde depuis longtemps dispăru. L’espace 
vide oii vacille â peine la flamme du samo
var suggerant seulement l’inertie de ces 
survivants depossedes qui n ’ont plus besoin 
de rien, meme pas d ’amour, qui se nourris- 
sent de mensonges et de souvenirs, com- 
pose avec les presences des heros un uni
vers ferme, languissant et dur, dans lequel 
les individus ne trouvent pas leur place, 
le travail ne servant ici â personne, meme 
pas ă eux-memes, le vague essai de 
se comprendre et de se rapprocher entre 
eux s’averant lui aussi sterile. Au point de 
vue de la mise en scene, le spectacle consti- 
tue l’un des moments les plus interessants 
de ces derniers temps, realisant une con- 
vention realiste, personnelle, dans laquelle 
[e fond lyrique s’entretisse subtilement 
avec les conceptions des heros sur l’huma- 47
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nite, la verite, le travail, l’amour et la mort. 
Interessante nous parait aussi l’idee de 
Liviu Ciulei de choisir parmi Ies locataires 
de l’asile ses nouveaux proprietaires, ac- 
centuant ainsi l’idee de la perpetuation des 
conditions miserables dans une societe mal 
organisee.

Le realisme scenique est aujourd’hui une 
question d’attitude impliquee dans une ex- 
pression scenique ayant une grande force 
de penetration ideologique et emotion- 
nelle; c ’est un realisme de la verite, qui 
confond le fait reel avec l’image creee par 
l’artiste. 11 peut etre poetique et polemi- 
que, dialogant avec le monde, mais il doit 
surtout recreer un univers materiei avec 
des suggestions de visionnaire, ce qui 
implique forcement l’engagement du crea- 
teur. Toute solution scenique rapportee â 
la piece devient possible â condition d ’ex- 
primer une verite, en transfigurant Ies 
suggestions proposees par l’auteur, meme 
si la conception du metteur en scene 
contrevient parfois â la lettre du texte. 
La reevaluation scenique des classiques a 
souvent demontre que ce n ’est plus une 
reconstitution, dans des variantes toujours 
nouvelles, des mises en scene originales, 
qui interesse le public, attendu que Ies 
realisateurs d ’un spectacle ne sauraient 
faire abstraction de nos pensees et senti- 
ments, des idees que nous suggere le 
texte dramatique, ou nous nous retrouvons 
ou dont nous nous distanțons avec ironie. 
Etre actuel, s’adresser au public d ’au- 
jourd’hui, signifie selon Dinu Cernescu, 
par exemple, lire Ies classiques avec objec- 
tivite, tout en restant sur la position de 
nos conceptions actuelles sur le monde 
et sur l’existence. Dans Mesure pour me- 
sure, de Shakespeare, au Theâtre Giulești, 
le metteur en scene utilisait tout une serie 
de signes-symboles — l’hypertrophie de 
certains personnages, jusqu’â leur donner 
des proportions surnaturelles, Ies masques 
et Ies marionnettes de grandeur naturelle, 
l’espace claustre oii Ies deux amoureux 
se debattaient impuissants — autant de 
modalites qui permettaient au spectateur

de lire l’idee qui etait soulignee avec vi- 
gueur, celle du pouvoir politique de l’Etat 
base sur une loi empirique, inhumaine. 
Hamlet, realise par le meme metteur en 
scene au Theâtre « C. I. Nottara », a consti- 
tue l’un des evenements theâtraux Ies 
plus apprecies et commentes, par sa ma
niere oseed’aborder la piece de Shakespeare, 
ainsi que par l’inedit de sa trans- 
position. Dinu Cernescu y realise une 
mutation de l’interet, des portraits des 
heros ou de l’illustration historique vers 
le depistage et le devoilement des ressorts 
caches d ’ordre politique qu : inevitablement 
declancheront le drame. D’une importance 
extreme pour Ia mise en scene ont ete 
Ies opinions de gens de theâtre tels Fluchere 
et Kott. L’auteur du spectacle repousse 
l’image d ’un Hamlet en tant que pâle 
silhouette romantique, avec une person- 
nalite active dissolue, du type contemplatif, 
manquant de volonte, pour apporter sur 
la scene une presence habile et dynamique, 
ferment d ’une attroce tragedie politique. 
Cernescu n ’a pas contredit le texte, ii 
n ’en a pas denature Ie sens, mais il a 
accentue des significations possibles. Op- 
tant pour le cote politique en tant que 
coordonnee inițiale, le metteur en scene a 
ete oblige d ’operer dans la structure de la 
piece. II a elimine des repliques ou Ies a 
deplacees d ’un personnage â l’autre, il a 
cherche de nouvelles Solutions d ’incarna- 
tion. Horace apparaît comme un ennemi 
dissimule de Hamlet, tandis qu’Ophelie 
est la victime de Ia jalousie de la reine 
et des intrigues ourdies par Polonius. La 
scenographie de Helmuth Stiirmer et de 
Doina Levința, composee d ’elements â 
fonction multiples, a contribue au succes 
du spectacle, reussissant ă donner un 
contour precis aux significations proposees 
par la mise en scene.

En montant La LI uit des rois, l’equipe 
du Theâtre «Lucia Sturdza Bulandra» 
s’est erigee contre Ies prejuges qui trans- 
formaient Ies comedies des Shakespeare 
en pastorales de salon. Une mise en 
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que, riche en nuances et en implications. 
L’atmosphere suggere tan to t la societe et 
la mentalite de la fin du siecle dernier, 
tantot l ’eclat de la Renaissance ou la 
noblesse des sentiments chevaleresques, 
dont la beaute, faite toute de purete et de 
sincerite, demeure eternelle. Les auteurs 
du spectacle se distancient deliberement 
au cours du processus de creation, laissant 
la place, tou r â tour, au sourire de supe- 
riorite, â la parodie, â l’ironie subtile ou 
cinglante, surtout quand il s’agit de fletrir 
la mesquinerie, la suffisance, la betise.

Pour ce q u ’ils representent de nouveau, 
pour leur esprit contem porain, pour les 
attitudes sceniques qui se refusent â etre 
des copies fidelement executees du texte 
se contentant des suggestions plastiques 
ou d ’interpretation offertes par les drama- 
turges, nous m entionnerons deux spectacles 
realises par deux jeunes m etteurs en scene 
au theâtre National de C luj-N apoca: M ut- 
ter Courage, de Brecht et Meșterul Manole, 
de Lucian Blaga. Nous avions ete accoutu- 
mes â voir une heroîne inconsciente, aveu- 
glee, qui, malgre ses souffrances, ne 
comprenait pas que la guerre est une 
fatalite destructrice. M utter Courage avait 
ete toujours representee comme une victime 
de son ignorance et de son inconscience. 
Sans s’attaquer â la signification du message 
brechtien, le m etteur en scene Al. Tatos, 
seconde pour la scenographie par Florica 
Mălureanu et H elm uth Stiirmer, transfor- 
ment l’image classique du personnage. 
Meme si elle est incapable de com prendre 
le proces historique objectif, Anna Fierling 
nous apparaît dans une hypOstase nouvelle, 
celle de la hyene devorant les restes du 
desastre, m archandant, pele-mele, avec 
d’autres objets, les vies de ses propres 
fils, avec un detachem ent glace et une 
rapacite qui signifie bien plus que la simple 
acceptation de sa condition sociale. S’effor- 
țant ă transgresser le cadre lyrique et 
philosophique de la piece de Lucian Blaga 
Meșterul Manole, — drame dedie au 
triomphe du chef-d’oeuvre accompli grâce 
au supreme sacrifice — Alexa Visarion,

en tant que m etteur en scene, et V ittorio 
Holtier, scenographe, ont amenage d ’inge- 
nieux espaces de jeu, facilitant le deroule- 
m ent rythm ique de la piece. Interessante 
et originale nous apparaît leur vision de 
la legende qui justifie le sacrifice par la 
responsabilite collective assumee en meme 
tem ps par le heros et ses neuf apprentis 
m ațons. Les acteurs furent sollicites d ’adop- 
ter les modalites du registre expression- 
niste. Le pathetisme de leur jeu precede 
le geste final, par lequel ils font don de 
leur vie pour un ideal eleve. Le rythm e 
alerte de la succesSion des evenements 
efface en quelque sorte les vertus poetiques 
du texte en faveur de la theâtralite.

Concom itam m ent avec la tendance â 
offrir de nouvelles Solutions plastiques et 
structurales pour des textes connus, entres 
dans le repertoire perm anent des theâ- 
tres — Solutions acceptees ou, parfois, re- 
futees — , on essaie de recom poser des 
realites nouvelles en partant d ’une littera- 
ture depourvue de qualites dramatiques, 
adaptee pour etre representee, et qui 
contient, ainsi que l’a preconise la poetique 
barthesienne, une « theâtralite  devorante». 
Dans le spectacle du Theâtre National 
« Vasile A lecsandri» de Jassy, Istoria iero- 
glifică (L’Histoire hierogliphique), drama- 
tisation des m etteurs en scene Cătălina 
Buzoianu et Mircea Filip, d ’apres Dimitrie 
Cantem ir, des qualites theâtrales surpre- 
nantes sontconferees â une prose de facture 
allegorique. Les acteurs, investis de signi- 
fications politiques et sociales, animent 
toute une faune diverse et bigarree. En 
utilisant le caractere conventionnel de la 
fable en tant que modalite theâtrale, les 
m etteurs en scene ont reussi â creer une 
atmosphere populee par les fantasmes tradi- 
tionnels des contes roum ains symbolisant 
la lutte du peuple contre l’oppression 
ottom ane. Les conventions deviennent par- 
faitement intelligibles du fait que les per- 
sonnages investis de la fonction de signes 
exteriorisent au niveau de l ’allegoiie les 
lois qui regissent un moment historique 
et devoilent les mecanismes internes, les 49
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contradictions, Ies tensions, Ies antagonis- 
mes de classe contenus et dissimules, au 
moyen de costumes-masques formant un 
ensemble varie et pittoresque de types et 
de personnages historiques saillants, la 
composition desquels a exige beaucoup 
de minuție et de talent.

Dans l’economie d ’un spectacle, un role 
peut acquerir parfois un poids particulier, 
le sous-texte s’amplifier en fonction de 
l’idee artistique, â la realisation de la- 
quelle contribuent en egale mesure le 
metteur en scene et l’interprete. Dans ce 
cas aussi, oii le metteur en scene n ’opere 
point de changement dans la structure de 
la piece classique, mais, sans actualiser le 
sujet en approfondit et disseque le sens* 
nous pouvons parler d ’une attitude simi- 
laire, precedant la creation, qui se propose 
d ’imprimer, comme on l’a fait avec des 
partitions musicales celebres, des rythmes 
contemporains, en partant de donnees qui 
existent â l’etat latent dans la structure 
des personnages ou de l’ouvrage. En ce 
sens, Liviu Ciulei a opere une modification 
fondamentale dans la comedie O scrisoare 
pierdută (Une lettre perdue) de I. L. Cara- 
giale, au Theâtre « Lucia Sturdza Bulandra ». 
Le metteur en scene ne pouvait accepter 
que Dandanache (interprete alternativement 
par Liviu Ciulei et Virgil Ogășanu), gâteux, 
cretin, pantin inerte du parti politique 
bourgeois au pouvoir, sorte vainqueur aux 
elections qui ont lieu dans un petit bourg 
de province vers la fin du siecle dernier» 
Dans la conception du spectacle, le person- 
nage, visiblement atteint de degenerescence, 
descendant d ’une familie qui s’attribue Ies 
merites d ’ancetres supposes heros de la 
revolution de 1848, est un habile profiteur 
du regime. Begue et sourd dans la recente 
version de la piece, Dandanache met â 
profit son infirmite s’en servant comme 
d ’un bouclier contre ceux qui, avec plus 
de droits que lui, visaient au meme titre, 
tout en etant parfaitement conscient des 
machinations politiques dejouees par le 
fait de sa designation ainsi que des rela-

tions adulterines de Zoe Trahanache avec 
le prefet du departement.

Dans Ultima oră (La Derniere heure), de 
Mihail Sebastian, au theâtre « C. I. Not- 
tara», Valentin Moisescu a voulu souli- 
gner, au-delă de la tendance des personnages 
ă s’evader dans le reve et la poesie, la 
tragedie des contradictions de classe dans 
la societe bourgeoise, Ies ressorts mercanti- 
les, l’arrivisme et la demagogie de la civili- 
sation de l’entre-deux-guerres. Les « purs », 
representes par le professeur Andronic 
et l’une de ses etudiantes, devoues au 
culte d'Alexandre le Grand, repoussent les 
combinations malhonnetes que certaines 
circonstances sociales leurs imposent, les 
dejouent et partent finalement dans une 
expedition en Asie Mineure — alternative 
d ’un bonheur ideal, aspiration ă un bon- 
heur serein, tranquille. Dans la conception 
de la mise en scene, le principal person- 
nage, Andronic — interprete par Marin 
Moraru —, n ’est pas un refugie ideal 
dans l’univers mythique des heros du 
passe. Annihile par les conditions precaires 
dans lesquelles il est oblige de travailler, 
le heros se laisse consciemment entratne 
dans le jeu des compromis, par une accep- 
tation non avouee qui accentue Pinfrastruc- 
ture sociale en soulignant la tentative du 
personnage de s’echapper de la mediocrite 
au prix de sa puret^. Se faisant l’interprete 
de l’auteur, le metteur en scene n ’epargnera 
pas tout ce monde qu’il satirise et renie.

La revification de l’art du spectacle, 
l’effort pour renouveler le langage theâtral 
afin d ’obtenir une meilleure perception et 
comprehension du reel n ’est pas un pheno- 
mene isole dans la creation litteraire des- 
tinee ă la representation. La pratique sce- 
nique est stimulee par les diverses moda- 
lites proposees par la dramaturgie contem- 
poraine qui, soit qu’elle aborde un theme 
social, soit qu’elle fait appel aux sources 
de l’histoire, donne au contenu en idees 
de la penetrabilite, de la precision et une 
nouvelle dynamique des structures dra- 
matiques. L’effort pour situer le theâtre 
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que l’on ne saurait parler de priorites 
dans le domaine des com posantes de l ’art 
du spectacle. N ous nous arreterons sur 
l’une des principales directions du pro- 
cessus d ’enrichissement du langage sceni- 
que, partant des dim ensions nouvelles 
conferees par Ies createurs ă la piece h is to ' 
rique. Capul (La Tete), de M ihnea G heor- 
ghiu, sur la scene « A te lie r»  du Theâtre 
National de Bucarest (dans la mise en 
scene de Letiția Popa et la scenographie 
de Elena lonescu), a rom pu le lien avec 
le drame de facture rom antique, forme 
de theâtre spontanee, em otionnelle, en 
faveur de la reflexion, qui donne un 
contour pregnant aux themes politiques et 
sociaux, dans leurs multiples connexions, 
pour lesquels l ’auteur a opte. Cette nouvelle 
contribution â notre epopee naționale est 
dediee ă une grande personnalite de l’his- 
toire du peuple roum ain, Michel le Brave, 
qui le premier realisa l ’union des trois 
principautes roumaines. Le dramaturge ne 
limite pas la sphere de son interet â l’eve- 
nement considere dans ses donnees exclu- 
sivement historiques et materielles, mais 
apporte la mecanique du temps, la geome
trie objective, cruelle, de l’epoque au 
niveau de l’optique actuelle, par l’inter- 
mediaire des personnages-acteurs qui reme- 
morent Ies circonstances historiques et Ies 
commentent devant Ies spectateurs, Ies 
obligeant de la sorte, une fois connue 
la verite, d ’en percevoir Ies significations 
spirituelles et morales dans la perspective 
de l’evolution. Le drame a une double 
fonction, celle de connaître et celle d ’eter- 
niser, depassant ainsi la superficialite des 
pieces historiques bâties sur le detail 
deniche dans Ies archives. L’auteur 
commente d ’une maniere directe, qui peut 
paraître choquante si nous la rapportons ă 
la piece historique d ’evocation, chaque 
geste politique et diplom atique du heros, 
dans le contexte național et europeen. 
Le fait de placer l’action sous le signe de 
la contemporaneite et de la transform er 
de la sorte en une composante du present 
est du â la conception du dramaturge qui,

de meme que l’estheticien Georg Lukâcs, 
considere que l’attitude de l’ecrivain devant 
l ’histoire ne doit pas differer de celle 
q u ’il a devant la realite en general. La 
maniere juste et objective de com prendre 
l ’echec — confronte en permanence avec 
la mentalite de l’epoque et Ies interets 
contradictoires de ceux qui tenaient dans 
leurs mains Ies destins de l’Europe, avec 
Ies conditions sociales ou la conscience 
politique collective — constitue pour le 
heros une premisse avec laquelle il se 
definit lui-meme dans Ies dim ensions du 
grandiose, realisees non par des tirades 
heroîques mais par la non concordance 
tragique entre la grandeur des aspirations 
et Ies conditions limitatives, regressives 
pour le sort des trois principautes ro u 
maines. En s’assumant la tâche difficile 
de m ettre en scene le texte, Letiția Popa a 
choisi comme Solutions la sincerite et la 
profondeur, dans un effort de surprendre 
l’enchaînem ent des evenements. La verve, 
l ’inventivite qui caracterisent le spectacle 
proviennent de la structure dram atique, 
des suggestions proposees par l ’auteur. 
L’element concret sur le podium  neutre, 
semi-circulaire, donne de l ’am pleur et du 
dynamisme â l’image. Les acteurs ne com po- 
sent pas leur personnage, ils tâchent de 
reagir d ’une maniere nuancee, d ’interpreter 
les relations politiques, sociales et d ’£tat. 
La lucidite fusionne ici avec une sincerite 
spontanee, avec une force illimitee de 
croire dans un heros et de l’incarner, 
pour passer tou t de suite ă une autre 
synthese de donnees et de caracteristiques. 
Ainsi presentees, les significations de la 
piece se diversifient, devenant un commen- 
taire generalisateur du tableau d ’une epoque 
trouble par l’acerbe supremație des forces. 
Passee par le filtre artistique organisateur, 
l ’em otion de l’image fragmentaire palpi
tante de vie acquiert la force de se trans
former en idee. La conception du spectacle 
est unitaire. Les acteurs, dans leur tenue 
de tous les jours, changent d ’identite 
grâce ă de discretes suggestions de costume, 
simples ou luxuriants lorsqu’il s’agit d ’un 51
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portrait caricatural. L’equilibre du specta- 
cle est du â la vision d ’ensemble qui a 
reussi â transposer sur la scene le trajet 
audacieux de la piece en une conception 
unitaire, adequate au texte.

En relevant quelques traits distinctifs, 
carcteristiques pour ce que le theâtre rou- 
main contemporain a realise de meilleur, 
nous avons essaye de brosser un tableau 
aussi significatif que possible des idees 
concretisees en modalites artistiques qui 
confirment Ies succes des createurs rou- 
mains dans l’action d ’approfondir, d ’elargir 
et d ’enrichir le realisme scenique. Une 
responsabilite accrue incombe ă l’heure 
actuelle au createur dans le domaine theâ- 
tral, mis devant la necessite de trouver 
des Solutions non seulement â ses propres 
idees et preoccupations, mais aussi aux 
problemes essentiels, determinants pour 
l’evolution du collectif de creation dans

lequel il deploie son activite, par une 
permanente clarification des conceptions 
et des criteres artistiques. Les revelations 
artistiques devenues valeurs stables sont 
le resultat d ’un processus d ’accumulation 
de tout ce que l’on peut considerer, au 
moment respectif, comme creation authen- 
tique ou idee novatrice. De nombreux 
debats sur le vif, accompagnant l’evene- 
ment, ont constitue presque sans exception 
pour les gens de theâtre une occasion 
d ’affirmer et de justifier leurs points de 
vue. C ’est pourquoi il est possible de 
parler d ’un processus ininterrompu d ’ela- 
boration theorique dans le contexte des 
discussions actuelles, en tant que premisse 
de creation, suivant la voie de la pratique, 
processus collectif commun dans ses gran- 
des lignes et original, ă la mesure de la 
force creatrice de l’esthetique marxiste et 
des traditions les plus viables de la culture 
roumaine.

52
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Dans le paysage theâtral contemporain, la 
dramaturgie brechtienne occupe l’une des 
premieres places. On peut affirmer que 
Brecht est â la fois un classique et un 
contemporain. II serait difficile de nous 
imaginer le theâtre d ’aujourd’hui sans cette 
voix distincte que Brecht a introduite dans 
la litterature et dans l’art du spectacle. 
Tout comme d ’autres createurs qui ont 
eu une attitude ferme, Brecht a recueilli 
des eloges ardents et des antipathies decla- 
rees. 11 fait pârtie de ces auteurs « incom- 
modes», de la lignee des Biichner, Wede- 
kind et, de nos jours, Diirrenmatt. II 
ouvre de nouvelles voies tout en etant 
un continuateur des classiques. L’evolution 
sinueuse de sa creation de debut, Ies in- 
fluenc.es qu’il a souffertes et, surtout, Ies 
elements qu’il a ouvertement assimiles, 
adoptes et adaptes puisant dans l’ceuvre 
des autres auteurs n’amoindrissent nulle- 
ment la contribution essentielle de Brecht 
â l’evolution d ’un art theâtral contem
porain.

En Roumanie, la personnalite de Brecht 
s’est fait connaître par une prise de contact 
avec l’artiste dans toute sa complexite: 
en tant que theoricien, auteur dramatique, 
poete, prosateur, metteur en scene. C ’est 
ainsi que penetre dans la conscience du 
lecteur et du spectateur roumain la figure 
d’un homme de theâtre « com plet» ou 
«total»; tel que le furent, en d ’autres 
epoques, Shakespeare ou Moliere. L’homme 
et le createur se superposent, la vie du 
combattant antifasciste et la « le țo n »  hu- 
maniste de l’ceuvre s’entremelent.

Chaque spectacle de la dramaturgie de 
Brecht nous permet d ’aborder de nouvelles 
dimensions de la poetique brechtienne — 
disait une fois Lucian Giurchescu, metteur 
en scene « consacre » des pieces de Brecht, 
qui a parcouru sur cette voie une trajectoire 
symptomatique au point de vue du style. 
II avouait n’avoir compris Brecht que lors 
de sa deuxieme mise en scene brechtienne,

INTERPRETATIONS DE LA 
DRAMATURGIE BRECHTIENNE 

EN ROUMANIE

Ioana Mărgineanu

avec Svejk dans la deuxieme guerre mon
diale. 1 Ce qui est important c ’est qu’il 
ne considere pas la vision scenique de 
Brecht comme obligatoire, etant donne 
que Ies traits de temperament des createurs 
aussi bien que des spectateurs different 
d ’une nation ă l’autre. La coordonnee 
soulignee par Lucian Giurchescu comme 
essentielle est « une exuberance du verbe 
et de la pensee, encadree dans une formule 
realiste, poussee souvent jusqu’au grotes- 
que et qui, pense l’auteur, ne trahit pas 
l’esprit de la dramaturgie brechtienne» 2 . 
Si l’on peut considerer Giurchescu comme 
le metteur en scene brechtien « consacre » 
en Roumanie, et si le critique Florin 
Tornea passe pour l’un des traducteurs 
et exegetes confirmes, il nous semble que 
ce sont le Theâtre National « V. Alec- 
sandri» de Jassy ainsi que le Theâtre de 
Comedie qui ont realise, d ’une maniere 
soutenue, le plus grand nombre de specta- 
cles de la dramaturgie de Brecht. Voici 
donc que le paysage de la recherche et de 
la representation de Brecht dans notre 
pays offre le filon de ce que nous pouvons 
appeler une tradition brechtienne.

Un premier point de repere nous est 
fourni par Ies options pour Ies pieces Ies 
plus representatives de la dramaturgie de 
Brecht. En parcourant le repertoire brech
tien presente chez nous, on constate que 
la majorite des pieces pour ainsi dire 53
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« de resistance » y figurent: Mutter Courage, 
Qalileo Qalilei, Le Cercle de craie caucasien, 
La Prodigieuse cartiere d’Arturo Ui, Mon- 
sieur Puntila et son domestique Matti, La 
Bonne âme de Se-Tchouan, L ’Optra de 
quat’sous, Sainte Jeanne des abattoirs, Crain- 
te et misere du Troisieme Reich, Homme 
pour homme, Le Brave soldat Svejk, Les 
Fusils de la femme Canar, Tetes rondes et 
tetes pointues. (Certains spectacles ont ete 
rea lis t par des metteurs en scene et avec 
la collaboration de scenographes venus 
de la Republique Democrate Allemande, 
tels Hannes Fischer, Horst Bennewitz ou 
Fritz Havemann au Theâtre National 
« V. Alecsandri» de Jassy). Quelles sont 
les zones les moins abordees chez nous ? 
Les pieces « didactiques » — « Lehr- 
stiicke» —, les variantes de quelques 
pieces classiques (Antigone, Edouard III, 
Coriolan) ainsi que des pieces de sa pre
miere periode de creation, par exemple 
Baal, Des Tambours dans la nuit, Dans 
la jungle des villes. Cependant, il n ’est 
pas trop tard pour les presenter dorenavant 
au public roumain, puisque les assises de 
la dramaturgie brechtienne font deja pârtie 
du repertoire theâtral roumain.

Sur le parcours des deux decennies 
ecoulees depuis la representation de la 
premiere oeuvre dramatique de Brecht en 
Roumanie (Mutter Courage, â la section 
allemande du Theâtre d ’Ftat de Sibiu), 
le rapport entre le « modele» et l’inter- 
pretation a souffert certaines mutations de 
structure. II est naturel qu’avec les annees 
qui passent l’approfondissement des ecrits 
theoriques brechtiens vienne â determiner 
une interpretation que nous appellerions 
« ouverte» de ses pieces (et « modeles»). 
Une assimilation creatrice de la dramaturgie 
de Brecht a substantiellement contribue â 
la cristallisation de certaines modalites dans 
l’interpretation des acteurs et dans le style 
des metteurs en scene.

La contribution du theâtre de Brecht 
est importante pour former un acteur 
et un spectateur lucide (nous pensons â 
l'acteur et au spectateur roumain), par

des moyens qui, sans trahir l’esprit de sa 
theorie et de son theâtre ne contreviennent 
pas â la spiritualite et au temperament du 
peuple roumain. Les premiers succes rem- 
portes par des spectacles brechtiens sont 
dus, d ’un cote â la piece qui a impose 
Brecht dans la conscience du spectateur 
roumain, Mutter Courage, d ’autre part au 
metteur en scene, Mauriciu Sekler, ancien 
disciple de Brecht, ainsi qu’aux remar- 
quables acteurs qui ont definitivement 
impose la dramaturgie de Brecht sur les 
scenes des theâtres roumains et en premier 
lieu l’actrice Margareta Baciu du Theâtre 
National de Jassy.

En poursuivant l’evolution du rapport 
modele-interpretation, la piece Mutter Cou- 
rage nous paraît significative. Constituant 
l’un des « modeles» celebres, le spectacle 
avec la piece Mutter Courage du « Berliner 
Ensemble» offre les donnees les plus 
interessantes dans la poursuite du rapport. 
Le « modele» une fois etudie, ce qui 
importe c’est son « utilisation dans le sens 
createur», c’est-â-dire ce que nous avions 
defini comme ouverture et perspective 
creatrice offerte par le « m odele». Un 
concept comme celui de « copiage», avec 
un caractere apparemment passif, non 
createur, est analyse au point de vue de 
l’abord createur: « le copiage est art en 
soi, un art que l’artiste doit m aîtriser» 3. 
Par contre, l’utilisation mecanique du « mo
dele » a pour resultat un asservissement aux 
arrangements des groupes, aux gestes, voire 
aux intonations, ce qui provoque les 
mouvements automatiques des acteurs et 
par consequent l’impression de « spectacle 
anemique et doctrinaire » 4 . D ’autres ques- 
tions surgissent, justifiees au point de vue 
du rapport que nous etudions: la liberte 
artistique de mouvement est-elle freinee 
par l’utilisation du « modele»? Sur ce 
point, Brecht a donne une reponse valable 
aujourd’hui encore: « On doit se liberei 
du mepris provincial du copiage. II ne 
s’agit pas d ’un «plus facile». II ne s’agit 
pas d ’une honte mais d ’un art. C ’est-ă-dire 
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la place â la stereotypie et â l'enkyste- 
m ent» s .

Dans le theâtre roumain l’etude du 
« modele » ne se confond pas avec l’etude 
des sources. La piece-etalon, Mutter 
Courage, s’impose, selon nous, comme 
l’exemple le plus suggestif. La premiere 
transposition scenique de chez nous, dont, 
par une tragique ironie, comme disait 
un poete®, la premiere eut lieu la veille de 
la mort de l’auteur (le 14 aout 1956), 
s’inscrit dans la categorie des «copies» 
Ies moins filtrees ă travers une vision 
scenique propre. L’an 1958 offrira au 
Theâtre National de Jassy l’occasion de 
realiser un spectacle reussi. En etudiant 
le « modele», sans pour autant devenir 
son esclave, le metteur en scene Mauriciu 
Sekler, disciple de Brecht, s’est avere aussi 
un connaisseur de la tradition realiste du 
theâtre roumain en general et du theâtre 
de Moldavie en particulier. Selon nous, 
c’est le fait d ’avoir accentue Ie caractere 
populaire de la piece (Volksstiick), exem
plific par Brecht avec la piece Monsieur 
Puntila et son domestique Matti, representee 
elle aussi sur la scene du Theâtre National 
de Jassy, qui explique en bonne pârtie 
le succes. La « chronique» constituee par 
le texte du drame brechtien, â la fois 
vigoureux et poetique, offre au metteur 
en scene et â la protagoniste, l’actrice 
Margareta Baciu, de larges possibilites 
d ’innovation scenique. ^claireur de voies 
(dans son contact avec le texte brechtien) 
tout en etant le continuateur des grandes 
traditions de la dramaturgie naționale 
(Mutter Courage de Brecht et le drame 
historique Despot-Vodă, de Vasile Alec- 
sandri, furent des pieces representatives 
du theâtre), le Theâtre National de Jassy 
n ’a jamais dementi l’interet manifeste des 
annees durant pour la dramaturgie de 
Brecht. C’est lă, sans doute, la filiere la 
plus substantielle de ce que nous conside- 
rons etre une tradition brechtienne dans 
notre pays. L’interpretation de Margareta 
Baciu constitua un veritable « alfa» dans 
la direction d ’un jeu createur. Douee d ’un

physique vigoureux, possedant une voix 
au timbre sonore, une grande expressivite 
des mouvements, toute son apparition 
rayonnait cette joie de vivre qui dans une 
gradation dramatique menait â l’effondre- 
ment physique et m oral: attelee toute 
seule, cette fois, au chariot, Anna Fierling- 
Margareta Baciu etait l’image vivante du 
message transmis par Brecht. En rapport 
avec le « modele», le metteur en scene 
et Ies interpretes ont approfondi Ies 
concepts fondamentaux de la terminologie 
brechtienne, sans Ies considerer toutefois 
comme des dogmes ou canons. « L’effet 
de distanciation» (VE) etait devenu de la 
sorte, dans le spectacle de Jassy, une 
attitude lucide qui, sans exclure une parti- 
cipation intense n ’arrivait pas â l’identifi- 
cation. Margareta Baciu se «distanfait» 
en engageant des « dialogues» avec Ies 
spectateurs, cette modalite ne contrevenant 
pas â l’esprit de la piece. Elle Ies pressait 
de la sorte â prendre ă leur tour une atti
tude, ce qui constitue precisement le but 
de Brecht. Les elements de decor, Ies 
accessoires, la lumiere, la musique s ’har- 
monisaient avec le jeu des acteurs et ne 
contredisaient pas non plus les indications 
de l’auteur (tout en se gardant de « copier » 
d ’une maniere servile « le modele »).

Deux ans plus tard, une actrice qui 
presentait — comme type — une grande 
ressemblance avec Helene Weigel, Nunuța 
Hodoș, allait offrir aux spectateurs de 
Brașov une nouvelle variante 7 , suivant, 
peut-etre, de plus preș le « m odele». 
Decharnee, avec des mouvements vifs, 
nerveux, Anna Fierling-Nunuța Hodoș 
ajoutera des tra’ts nouveaux au portrait 
de la vivandiere: outre l’explosion vitale 
de Margareta Baciu, elle esquissera plutot 
qu’elle ne developpera les elements de la 
nocivite de cette « hyene des guerres», 
la ruse, la temerite gratuite, par moments 
presque virile. Dans la scene de la mort 
de Kattrin ou lors du dernier tour du 
chariot, l’actrice Nunuța Hodoș apparais- 
sait affaisee, ployee sous le poids du chariot, 
mais avec un regard obstine: la mere 55
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Courage n’aura rien appris ! L’association 
entre ces deux actrices roumaines nous 
permet de faire une analogie avec deux 
grandes interpretes allemandes, Helene 
Weigel et Therese Giehse qui, par ailleurs, 
font l’objet d’une suggestive analyse 
comparee dans le « livre-modele». L’ana- 
logie ne nous a pas ete suggeree unique- 
ment par des ressemblances physiques mais 
aussi par la conception qui pourrait Ies 
rapprocher, toutes Ies deux ayant dechiffre 
dans ce personnage-symbole certains traits 
complementaires qu’elles ont mis en relief.

Ce qui semble distinguer le spectacle 
avec la piece Mutter Courage du Theâtre 
de Comedie de Bucarest du spectacle- 
modele, d ’un cote, et des autres spectacles 
de Roumanie, de l’autre cote, c’est le 
renforcement du filon emotionnel qui 
existe â l’etat latent dans le texte et dont 
la presence est « souterraine» dans le 
spectacle allemand originaire. En tant qu’in- 
terprete de Anna Fierling, Marcela Rusu 
a ouvertement exprime son opinion sur le 
theâtre de Brecht et sur ce role en parti- 
culier: « J’avoue ne m’etre que difficilement 
approche de la mere Courage. J’avais 
plus d ’un handicap â surm onter: le souvenir 
de Helene Weigel interpretant ce role mais 
surtout la theorie de la distanciation, propre 
au theâtre brechtien et â laquelle je ne 
crois pas. Je continue, quant â moi, de 
croire que le theâtre est emotion, participa- 
tion, engagement absolu et inconditionne 
du public aux evenements representes. Un 
theâtre base sur l’expectative lucide du 
public se condamne tout seul â la steri- 
lite» 8. Le metteur en scene Lucian 
Giurchescu a su dechiffrer avec clarte « la 
fable» et voit la demonstration brechtienne, 
avec toute sa charge humaine, « dans 
l’espace ». Dans un espace scenique dense 
(sans etre pour autant charge), avec le coloris 
d ’une pâte epaisse, parcouru de sonorites 
eclatantes, avec le vacarme de la guerre qui 
par moments a ete meme exagere. La 
guerre de trente ans devient de la sorte 
non seulement la relation scenique d ’une 
« chronique », mais la fresque aux accents

terrifiants d ’un episode apocalyptique de 
l’histoire de l’humanite. Le trăit principal 
que l’auteur veut souligner pour l’epoque 
est le caractere mercantile de la guerre. 
Le metteur en scene du spectacle parle de 
« la capacite de l’etre humain de descendre 
sur l’echelle de l’hum anite»9 . L’attention 
des realisateurs du spectacle s’est concentree 
avec lucidite sur le texte. La scene de la 
confrontation de Anna Fierling avec le 
corps sans vie de son cadet, Schweizerkas, 
nous paraît suggestive: « la seule chose 
vivante ce sont Ies larmes qui degoulinent 
le long du visage » 10. La petrification trouve 
lâ sa forme d ’expression la plus adequate. 
La version du Theâtre de Comedie constitue 
le resultat d ’une «lecture» (dans le sens 
preconise par Roland Barthes) qui, tout 
en gardant la substance de l’original, pose 
des accents particuliers et eclaire, au moyen 
de coupures et de modifications dans la 
structure du spectacle, certains episodes. 
Giurchescu affiche son independance vis-â- 
vis du modele, sans toutefois le nier ou 
en creer un autre antithetique. II s’avere 
de la sorte soucieux du gout et de la 
receptivite du public roumain, qui aurait 
sans doute manifeste quelque reserve pour 
ce genre pour ainsi dire « herb» (lucide 
jusqu’â la froideur). Une actrice de la 
familie spirituelle et avec le temperament 
de Marcela Rusu, meme si elle ne realise 
pas une interpretation « anti-Weigel» u , 
se ralliera certainement aux cotes du met
teur en scene pour construire « ce large 
pont entre Brecht et le public rou
main » 12.

La plus recente des mises en scene de 
cette piece, celle du Theâtre National de 
Cluj-Napoca 13, semble en meme temps 
la plus eloignee du « modele». Premier 
argument: la disparition du chariot qui 
etait devenu une metaphore scenique fon 
damentale. Second argument: le caractere 
de « piece populaire» apparaît double 
d ’une parabole d ’un grotesque macabre, 
en une suite d ’images d ’enfer. L’accent 
principal est mis sur la « hyene des guerres » 
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par moments errant en enfer avec mon 
chariot. . . » semble acquerir Ia valeur d ’une 
veritable devise du spectacle. Troisieme 
argument: la tendance vers une deforma- 
tion grotesque et macabre conduit ă des 
metaphores excessives, ă une demonstra- 
tion visuelle 14, et ce qui est encore plus 
important au point de vue du jeu des 
acteurs, â une modalite qui n ’est ni « in- 
carnation», ni « representation» mais, 
dirions-nous, une troisieme modalite im- 
pliquee par la seconde, une articulation 
blanche, une hypostase de la « demonstra- 
tion» brechtienne. Silvia Ghelan dans le 
role titulaire illustre avec intelligence et 
un instinct theâtral sur cette maniere 
d’aborder, apparemment surprenante. Loin 
de se perdre dans Ies meandres de l’effet 
de « distanciation », elle cree comme dans 
un monolithe la sombre figure de la 
«hyene des guerres», au milieu d ’un uni
vers chaotique, elle-meme un « dechet 
humain» parmi Ies restes qui couvrent 
Ies champs de bataille. La performance 
de l’actrice nous paraît symptomatique 
pour l’evolution du rapport que nous 
poursuivons.

En ce qui concerne un element important 
du spectacle, notamment la musique, on a 
eu recours aux motifs originels de Paul 
Dessau, dans une adaptation aux resonan- 
ces dramatiques modernes de Dorin Liviu 
Zaharia; mais on a l’impression que cette 
« emancipation» ne trahit, en definitive, 
que la peur du « copiage».

Le jeu de certains personnages, sans 
lesquels l’evolution de l’heroîne principale 
ne saurait etre conțue, donne egalement 
la mesure de l’evolution du rapport « mo
dele» — interpretation. Les interferences 
du caractere dramatique et du caractere 
epique sont evidentes dans les roles du 
Cuisinier, de Kattrin la muette et d ’Yvette 
et dans un role qui a, ici, une facture 
singuliere, avec les implications d ’un raison- 
neur, interprete d ’une maniere tres « brech
tienne», en ce sens qu’il pousse la « distan
ciation» jusqu’aux dernieres extremites, 
par l’acteur Gelu Bogdan Ivașcu. II s’agit

d ’une apparition sur la filiation du theâtre 
expressionniste, fortement eclairee, dont 
le contour mysterieux se detache du fond 
sombre et qui d ’une voix « blanche» 
communique des evenements dans le style 
des « chroniques» mais avec des adresses 
precises â la contemporaneite. C ’est, peut- 
etre, le personnage le plus fidele ă la 
vision de la mise en scene, l’expression 
de son originalite, de l’empreinte person- 
nelle apposee sur ce spectacle, qui est le 
dernier en date avec la piece Mutter 
Courage dans notre pays.

Aux cotes de Anna Fierling, Yvette, 
elle aussi une « hyene des guerres », marque 
les hauts et les bas: « Et il fallait que la 
guerre m’abandonnât juste â ce moment, 
quand je suis en h au t». Avec le « Song 
de la grande capitulation », le « Song de la 
fraternite » constitue l’un des leviers essen- 
tiels de la fable, de meme que la scene 
du tambour constitue un point nodal, une 
maniere de souligner le « gestus» social. 
Des acteurs de valeur, tels Constantin 
Sava (le Cuisinier, au Theâtre National 
de Jassy), Virgil Fătu (Brașov), Mircea 
Albulescu (Theâtre de Comedie, Bucarest) 
ou des actrices douees, telles Gilda Mari- 
nescu (Kattrin, Theâtre National de Jassy), 
Anca Neculce-Maximilian (Theâtre Natio
nal de Cluj-Napoca), Sanda Toma (Theâtre 
de Comedie) ont cree, dans des optiques 
sensiblement differentes, dans des styles 
d'interpretation bien definis, des modalites 
qui decouvrent les facettes complemen- 
taires des personnages. A Jassy, le Cuisinier 
semble plus preș de Ernst Busch, le crea- 
teur debordant de vitalite du « Berliner 
Ensemble», â Brașov l’acteur prete au 
personnage des elements qui aujourd’hui 
nous paraissent anticiper la mutation souf- 
ferte dans le recent spectacle de Cluj- 
Napoca, en en faisant un Don Juan de 
facture populaire â son declin, un goinfre 
affame qui prevoit la defaite. Les inter- 
pretes de Kattrin s’imposent surtout dans 
la scene d ’heroisme (heroîsme qui contient 
un noyau d ’humanisme incandescent), fai
sant preuve de discernement quand elles 57
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evitent l’identification avec l’heroine dans 
cette scene d ’intense dramatisme.

Aucune des variantes sceniques rou- 
maines n ’a constitue une « copie» fidele, 
dans le sens de passive, du «m odele». 
A Jassy un realisme poetique, vigoureux, 
â Brașov une stylisation qui ne contredit 
en rien l’esprit de l’oeuvre, avec, peut-etre, 
l’erreur (commise par exces de zele) d ’in- 
corporer en un seul spectacle presque tout 
ce que la documentation avait pu offrir 
en matiere de theâtre epique — ainsi que 
remarquait, ă juste titre, un chroniquer, 
sans en attenuer l’incontestable merite 
d ’avoir cherche par toutes Ies voies 
possibles ă atteindre â la modalite speci- 
fique du theâtre epique15 .

Si le premier spectacle en Roumanie avec 
la piece Mutter Courage avait pu sembler 
« surprenant » et « deroutant » 16, nous 
pensons aujourd’hui que ce n’est pas uni- 
quement l’« entraînement » qui a compte 
dans la cristallisation d ’une tradition du 
theâtre brechtien, mais plutot, au premier 
chef, la reception et l’assimilation crea- 
trice de la poetique et de la dramaturgie 
de Brecht. Les spectacles roumains avec 
cette piece fondamentale, â valeur de pro- 
gramme, de la dramaturgie de Brecht, sont 
un argument de l’esprit militant actif, de 
la penetration de la dynamique des idees, 
du potentiel scenique accru du filon et 
du message humaniste contenus dans cette 
ceuvre.

Au sujet du caractere populaire de la 
litterature et du realisme, Brecht ecrivait: 
« La necessite d ’une creation realiste ne 
saurait plus etre si facilement ignoree au
jourd’hui. Elle est devenue toute naturelle. 
De dire la verite est devenu un devoir tou- 
jours plus pressant. . . Nous avons la pos- 
sibilite de nous adresser au peuple et plus 
que jamais il est necessaire de parler son 
langage »17.

Le theme de la guerre, trăite par Brecht 
aussi dans la variante du Brave soldat 
Svejk dans la deuxieme guerre mondiale 
a constitue pour le theâtre roumain encore

une occasion d ’aborder la dramaturgie 
brechtienne avec des contributions crea- 
trices. Lucian Giurchescu, etant â la deu
xieme piece de Brecht qu’il montait, a 
essaye de crayonner « aussi distinctement 
que possible, l’individualite circonscrite, 
de maniere consciente ou pas, ă une unite 
sociale, se manifestant pareillement comme 
tendance mais tres diversement comme 
reaction » 18.

La satire du militarisme habsbourgeois 
de la fresque de Hasek devient dans cette 
variante de Brecht un severe requisitoire 
dirige contre le hitlerisme, avec les implica- 
tions tragiques qui sillonnent l’univers oii vit 
et que commente, avec une ironie encore 
plus cinglante, le heros populaire ăvejk. 
Le metteur en scene discerne ceux des 
moyens theâtraux (en premier lieu les mas- 
ques geants, grotesques) qui peuvent ser
vit le mieux â une transmission claire des 
idees de ce pamphlet « memento », ainsi 
que s’exprimait, avec raison un chercheur 
roumain du theâtre brechtien 19. La vision 
de la mise en scene (qui, ici, incorporait 
les songs dans la substance du spectacle), 
les pointes des songs decochees avec pre- 
cision, l’interlude conțu par le metteur 
en scene, tout etait en consonance avec 
le caractere parabolique du texte (et avec 
la dramaturgie brechtienne en general). Le 
jeu de Florin Scărlătescu, acteur plein 
d ’experience, dans le role titulaire, ajouta 
un autre anneau â la chaîne des interpre- 
tations creatrices de la poetique et de la 
dramaturgie brechtiennes. Pour dechiffrer 
l’essence du role, l’acteur a parcouru un 
chemin jalonne de nombreuses recherches 
et questions revelatrices: « Brecht est un 
createur tres difficile ă interpreter et, par- 
fois, dangereux, parce que ses personnages 
sont tisses sur un canevas tragi-comique, 
et meme tragique, finement rehausse d ’ele- 
ments de comique bouffe, ce qui peut 
inciter certains acteurs ă une ridiculisa- 
tion des personnages. Le Svejk de Hasek a 
pu renaître dans l’oeuvre de Brecht parce 
que dans l’original de l’ecrivain tcheque ses 
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Svejk dans la deuxieme guerre mondiale 
elles deviennent virulentes. Cette appre- 
ciation fut, je crois, le m om ent-clef de 
mon interpretation dans le spectacle du 
Theâtre de Comedie » 2°. Le principal me
rite de cet acteur s’ajoute, pensons-nous, 
â une vision com m une des acteurs rou- 
mains qui ont obtenu des succes dans des 
roles brechtiens; l’acteur interprete un 
personnage populaire, d ’une piece popu- 
laire, realiste, mais ayant en meme temps 
un caractere allegorique marque. C ’est ce 
qui a justifie Ies paralleles etablis avec des 
heros populaires de la trem pe d ’un Till 
Eulenspiegel et meme de D on Q uichotte, 
avec Nastratin, Păcală (personnage de la 
litterature roumaine), < .......... >, heros
populaires qui on t reagi contre l ’oppres- 
sion et contre la stupidite 21 . Avec sa de- 
sinvolture coutum iere, Florin Scărlătescu 
a deploye toute la gamme d ’un acteur de 
comedie complexe, depuis la mimique sug- 
gestive â l’expressivite de la plastique cor- 
porelle et â la maniere intelligente de phra- 
ser Ies repliques. II crea de la sorte un plan 
superieur du comique de mceurs (dans le 
cadre d ’une fresque pam phlet, si nous 
pouvons nous exprim er ainsi), combine 
avec un truculent comique de situation 
et de replique, eclairant ainsi cette « noble 
fonction recreative du theâtre », soulignee 
par Brecht dans Ie second paragraphe du 
Petit Organon, et atteignant en meme temps 
son but qui est de faire de la critique un 
« acte de plaisir » en evitant le ton  didac- 
tique, ainsi que l’indique le paragraphe 25 
de l’Organon. Aux cotes de cet acteur, 
Tamara Buciuceanu s’est imposee comme 
veritable interprete brechtienne, dans le 
sens d ’une adhesion ă l’essence du theâtre 
populaire.

L’utilisation des masques devient une 
tradition dans Ies spectacles brechtiens 
mais risque parfois de glisser dans le ma- 
nierisme. Le Cercle de craie caucasien, 
qui fut le suivant spectacle brechtien m on
te par Giurchescu (saison theâtrale 1962/ 
1963) au Theâtre National « I .  L. Cara- 
giale », dem ontre Ies vertus mais aussi Ies

servitudes de cette pratique. Le texte offre 
des indications pour quelques-uns des mas
ques, celui de l’epouse du gouverneur ayant 
Ies significations paraboliques Ies plus pre- 
cises. L’alternance des deux plâns de la 
piece, celui de la legende et celui de la 
realite, contribue â la form ation d ’une aura 
poetique. Le noyau allegorique de la fable 
confere, iui aussi, une vibration poetique 
au texte. Dans son ensemble, le spectacle 
constitua un m om ent inedit, en abordant 
le theâtre de Brecht dans un esprit crea- 
teur. Les interpretes des principaux roles — 
Constantin Rauțchi (Azdak), Silvia Po- 
povici (Groucha), Emanoil Petruț (Simon 
Hahava), — dont les creations constituerent 
des succes, ont reussi â allier la « distan- 
ciation » â l ’intensite dram atique (ce qui 
paraît paradoxal), ainsi que l’on t fait aussi 
d ’autres interpretes sur les scenes roum ai- 
nes, adoptant des modalites qui sans contre- 
venir â l’esprit poetique de Brecht, concor- 
dent (ce qui est im portant) avec la spiri- 
tualite et le tem peram ent roum ains. II ne 
s’agit pas d ’un « com prom is » mais d ’une 
necessaire et organique assimilation des 
principes theoriques et de la dramaturgie 
de Brecht. La scene du jugement salomo- 
nique, de meme que la « Fuite dans les 
montagnes septentrionales » sont des pa- 
ges d ’anthologie du spectacle roum ain con- 
tem porain. L 'element dramatique ou, plus 
precisement, le niveau dram atique l’em- 
porte sur celui epique ou lyrique, d ’oii 
une intensite dramatique accrue. Le plaido- 
yer dram atique-poetique de Brecht en fa- 
veur de la verite et de la justice est de- 
venu dans cette transposition scenique une 
« dem onstration » exacte, mais sans osten- 
tation de nature didactique, se fondant sur 
la veneration du peuple roumain pour des 
concepts humanitaires tels la verite, la jus
tice, la generosite. Des heros comme Az
dak, Groucha ou Simon Hahava peuvent 
etre consideres les porteurs de ces valeurs 
morales et spirituelles.

Monsieur Puntila et son domestique Matti, 
piece populaire dont Brecht se sert afin 
de preciser son point de vue sur le concept 59
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de « theâtre populaire », a connu quel- 
ques interessantes transpositions sceniques 
en Roumanie. Le spectacle le plus repre- 
sentatif fut celui du Theâtre Ciulești 22, qui 
permit â l’un des principaux protagonistes 
de faire cette etonnante declaration (en sa 
qualite d ’interprete d ’un personnage brech- 
tien): « Je m’efforcerai toujours de trou- 
ver la substance intime d ’un role, l’idee 
fondamentale de l’auteur, afin que Ies ayant 
decouvert je puisse m’identifier au person
nage, vivre dans sa peau. Je me garderai 
toujours d ’attirer l’attention des specta- 
teurs sur le fait que je joue du theâtre. 
J’eviterai toujours de charger le personnage 
plus qu’il n ’est necessaire pour que le pu
blic puisse l’identifier avec precision. J’es- 
pere ne pas rebuter Ies adeptes de la « theo- 
rie de la distanciation » de Brecht en af- 
firmant que c’est exactement la maniere 
dont j’ai conțu et interprete Monsieur 
Puntila »23. II esț clair que l’acception don- 
nee par l’acteur Ștefan Mihăilescu-Brăila 
aux notions de « vivre » et s’« identifier » 
n ’est point celle de Stanislavski. En effet, 
l’interpretation de Puntila — grand proprie- 
taire de terres— en est une preuve ecla
tante.

En indiquant comment doit etre jouee 
une piece comme Monsieur Puntila et son 
domestique Matti, Brecht precisait: «Le 
role de Puntila ne saurait etre depouille, 
â aucun instant et par aucun trăit, de son 
charme naturel; il faut un art accompli 
pour realiser Ies scenes d ’ivresse d ’une ma
niere poetique, delicate et aussi variee que 
possible et Ies scenes de lucidite de la ma
niere la moins grotesque et la plus quoti- 
dienne. Pour etre concret: il doit s’effor- 
cer de presenter Monsieur Puntila dans 
un style qui contienne des elements de 
l’ancienne commedia dell’arte et des ele
ments de la piece de moeurs realiste 24. Le 
metteur en scene Lucian Giurchescu a 
tenu compte de ces indications sans toute- 
fois devenit leur esclave. Le texte contenait 
en germe Ies elements mis en relief par 
l’acteur, de sorte que le metteur en scene 
a pu en tirer parti d ’une fațon organique,

sans ostentation. Le spectacle etait conțu 
comme une comedie satirique populaire, 
le rire ayant une fonction critique deter
minante, et Ies acteurs jouaient avec entrain 
(comme dans une comedie) tout en « mon- 
trant » (dans l’acception brechtienne, de
monstrative) l’essence de la satire, en com- 
muniquant le message du poete dramatique: 
« Car un jour Ies valets de ferme te quitte- 
ront /Ils n ’auront trouve de bon maître/ Que 
lorsqu’ils seront leurs propres patrons ». 
A l’autre pole il y a le personnage de Matti 
— le proletaire qui a le courage d ’affirmer 
ouvertement Ies verites — interprete par 
l’acteur Colea Răutu avec ce grand naturel 
qui constitue — ainsi que remarquait un 
chroniqueur dramatique — une condition 
essentielle, surtout pour le theâtre de 
Brecht. Tamara Buciuceanu, dans le per
sonnage de Laina, offrait une confirmation 
de la maniere creatrice dont peuvent etre 
assimilees Ies modalites d ’interpretation du 
theâtre epique: vitalite, intelligence aigue, 
bon sens specifique â l’homme du peuple, 
ironie, ce qui dans la double hypostase — 
de personnage implique dans la fable et 
de presentateur — exige un effort accru 
d ’adaptation au style de Brecht. Peu sont 
Ies spectacles dans lesquels Ies songs ont 
rempli en telle mesure leur fonction dra
matique, et cela grâce, en grande mesure, 
â cette actrice. La musique composee par 
Paul Dessau pour cette piece a un caractere 
populaire (slave), ce qui rend plus facile 
la tâche de l’interprete de songs, au fait 
de l’acteur, comme, par exemple, le fameux 
« Song de Puntila » (Das Puntila-Lied), 
compose sous la forme d ’un theme â va- 
riations. Monsieur Puntila et son domestique 
Matti, devint de la sorte une nouvelle oc- 
casion d ’affirmation de notre esprit mili
tant, de notre credo humanitaire, de l’ex- 
pression du bon sens et du sens de la me
sure, stygmatisant la cruaute et l’oppres- 
sion.

Au sujet de la piece Homme pour homme, 
creee par Brecht dans la periode d ’apres 
1925, lorsqu’il etait en train de chercher 
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l'acuite du contenu d ’idees, il est interes- 
sant de voit com m ent on a souligne dans 
le spectacle la structure que nous allons 
designer, d ’une fa țon  conventionnelle, 
comme « structure sur trois niveaux», ou 
structure « stereom etrique », notion plus 
suggestive, peut-etre, pour etablir le rap- 
port entre le « temps dram atique », le 
« temps lyrique » et le « temps philosophi- 
que ». Si l’on tient com pte que la piece 
M ann ist M ann fut creee par Brecht sept 
ans apres sa premiere creation dramatique, 
Boul, on realise clairement que le « niveau 
poetique » occupe une place encore im 
portante dans la structure de la piece. 
L’exuberance, relevee par le m etteur en 
scene Lucian Giurchescu comme une coor- 
donnee essentielle, semble adequate â la 
parabole et â la fable meme de cette piece. 
Le rythm e alerte, la dynamique de l’en- 
semble, la gradation de chaque pârtie et 
leur enchaînem ent dans le cadre general 
font du  spectacle de Giurchescu une co
medie souvent agrementee de cet « hum our 
noir », ce « Qalgenhumor » (hum our de 
potence) specifiquement allemand. Le met
teur en scene a trouve une formule qui ne 
trahit pas l ’esprit de la dramaturgie brechti- 
enne et contribue en meme temps â ef- 
fectuer, sur le ton  « enqueteur-enjoue », 
la dem onstration. Dans le spectacle du 
Theâtre de Comedie, la fable apparaît net- 
tem ent tracee, en tant q u ’element essentiel 
de l’acte scenique qui, selon Brecht, re- 
presente la somme globale de toutes Ies 
actions « de geste », constituant, outre la 
fonction instructive, une fonction de delec- 
tation, ainsi que cela est indique dans le 
Petit Organon. En ce sens, le style de jeu 
de Mircea Albulescu (Uria) et de Stela 
Popescu (la veuve Begbick) nous semble 
eloquent. Nous pourrions ajouter que Albu- 
lescu-Uria correspond, dans la plus grande 
pârtie du spectacle, au « niveau epique », 
alors que Galy Gay correspond surtou t au 
« niveau dram atique ». Le groupe de la 
« lie », forme de Uria, Jip, Jesse et Polly 
peut etre considere â travers l’image ampli
fice du premier, auquel l’auteur et le met

teur en scene on t souvent attribue le role 
du narrateur et qui constitue l’« eminence 
grise » du groupe. Le spectacle du Theâtre 
de Comedie reflete une conception o ri
ginale du m etteur en scene, developpant 
Ies potentialites sceniques du  texte, â la 
lumiere de cette « exuberance » propre 
aux interpretations roum aines des pieces 
de Brecht.

Une pietre de touche, non seulement 
dans la sphere du theâtre epique mais du 
theâtre contem porain en general, est consti- 
tuee par la transposition scenique de la 
« piece â gangsters » qui est La Prodigi- 
ettse carriere d ’Arthuro Ui. A ujourd’hui 
plus que jamais nous pouvons nous ren- 
dre com pte des implications du concept 
de « theâtre politique », pour lequel le 
texte dramatique de Brecht est determ i
nant. En 1941, Brecht creait en Finlande 
cette piece que nous pourrions qualifierd’ar- 
chetype. Le spectacle co n țu  par le m et
teur en scene Horea Popescu, au Theâtre 
Giulești s’inscrit parmi Ies spectacles Ies 
plus im portants pour la prom otion du 
concept de theâtre politique en Roumanie28. 
II s’inscrit en meme temps dans la lignee 
des preoccupations constantes du m etteur 
en scene, realisateur, egalement, d ’un inci- 
sif spectacle de satire avec la piece Le 
Bain, de Maîakovsky, et, tout recemment, 
d ’un spectacle m onumental avec la piece 
Danton, de Camil Petrescu, concretisant 
ainsi, par des modalites sceniques diverses, 
Ies concepts de theâtre politique et de 
theâtre populaire. C ’est son style grotes- 
que, avec une puissante fonction militante, 
qui, selon nous, marque l’originalite du 
spectacle avec la piece Arturo Ui et, en 
meme temps, la specificite de l’ceuvre d ra
matique brechtienne. Le jeu de Ștefan 
Mihăilescu-Brăila, acteur d ’une facture par- 
ticuliere, ayant incarne le personnage de 
Maîakovsky, O ptim istenko, et celui de 
Brecht, Puntila, assura la realisation d ’un 
spectacle aux vifs echos parmi Ies rangs 
du public et des gens de theâtre. Le spec
tacle combine Ies elements de la piece 
populaire avec ceux de l’allegorie et met 61
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en relief un langage theâtral dans lequel le 
realisme n ’exclut pas la stylisation et, im- 
plicitement, la reduction â l’essentiel. La 
tradition du theâtre politique preconise 
par Erwin Piscator est continuee par des 
commentaires et des projections de jour- 
naux d ’actualite, par un collage avec des 
images suggerant le cadre historique et 
politique. Les masques, permanence du 
theâtre brechtien, sont remplaces ici soit 
par ce que nous appellerions le «maquil- 
lage » ou le « grime-masque », qui evoque 
celui du theâtre asiatique mais aussi le 
cirque, Arturo Ui nous apparaissant tel 
un clown sinistre et dangereux, soit par les 
grandes figurines dans le genre de celles 
conțues par le caricaturiste Georg Grosz 
pour les spectacles de Piscator. De meme 
que dans les spectacles avec les pieces de 
Maîakovsky, le motif de la foire et du cir
que avec feu de Bengale contient en germe 
la metaphore scenique, accentuant l’hy- 
perbole satirique. Comme dans le role 
de Monsieur Puntila, l’acteur Ștefan Mihăi- 
lescu-Brăila joue avec « foi », realisant 
non pas une caricature mais un monstre. 
C ’est pourquoi on peut dire que l’acteur a 
parfaitement saisi la teneur poetique brech- 
tienne, meme s’il n ’a pas utilise la technique 
proposee. Le resultat fut une exemplaire 
« vivisection » qui ne trahit en rien l’es- 
prit de cette poetique.

Des problemes particulierement impor- 
tants posent la piece et, partant, les trans- 
positions sceniques de UOptra de quat' 
sous, qui occupe une place plutot singu- 
liere dans le cadre de la dramaturgie de 
Brecht. Le modele dont s’inspira Brecht, 
The Beggar’s Opera de John Gay, marquait 
une direction nouvelle dans le theâtre du 
XVIII0 siecle en parodiant le melodrame 
et la maniere conventionnelle d ’interpreter 
le spectacle d ’opera. Par un entremelement 
d ’elements dramatiques, epiques, lyriques 
et musicaux, avec des accents parodiques, 
Brecht se propose d ’aborder des problemes 
d ’economie politique, mais exempts de ce 
caractere didactique qui apparaîtdans Sainte 
Jeanne des abattoirs. Le requisitoire de

Brecht etait dirige contre la « capitalisation » 
de toutes les relations humaines, ainsi que 
le montrait le metteur en scene Erich Engel, 
en parlant de la nouvelle mise en scene 
de l’opera 2e.

Un spectacle ayant exprime d ’une fațon 
tres concluante l’apport original du theâtre 
roumain â l’interpretation de l’ceuvre brech- 
tienne, a ete celui realise au Theâtre « Lucia 
Sturdza Bulandra » 27 par Liviu Ciulei, le
quel a converti le caractere heteroclite de 
la piece (texte dramatique, interpolations 
lyriques, musique, danse, implications d ’o 
pera, de music-hall et de cirque) en un 
spectacle consonant non seulement avec 
l’ceuvre de Brecht mais aussi avec le mo
dele anglais. On y a introduit des passages 
du Roman de cinq sous, elargissant ainsi 
la sphere de la problematique meme, avec 
le merite incontestable d ’avoir realise la 
fusion des elements disparates en une con- 
ception theâtrale 28. On sent operer, dans 
ce spectacle egalement, cette « vivisection » 
dont il a encore ete question, notamment 
des structures sociales-economiques d ’une 
faune equivoque, dans le cadre de laquelle 
les interets des bandits coincident avec 
ceux de la police (Peachum-Macheath- 
Brown). L’essence de ces relations est re- 
couverte d ’un vernis d'honorabilite bour- 
geoise que Brecht, respectivement Liviu 
Ciulei, s’acharnent lucidement â enlever. 
Nous assistons â ce qu’un exegete du 
drame moderne qualifiait de « technique 
de depouillement» (Enthiillungstechnik)2B, 
processus qui avec Ibsen et surtout avec 
Brecht est devenu radical. Ciulei a mis en 
evidence le caractere interesse qui denature 
des sentiments humains tels que la charite 
(tout cet echaffaudage de l’affaire des men- 
diants), l’amour (la relation Polly-Mackie, 
ainsi que celle Jenny-Mackie), le sens de 
la justice et les « sentiments philanthro- 
piques » bourgeois. Encore un spectacle 
qui s’inscrit sur la ligne du concept brech
tien de theâtre populaire, d ’autant plus 
que de nombreux elements composants 
de cette symbiose contiennent de telles 
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rialiser ses constantes preoccupations dans 
la direction du realisme scenique, Liviu 
Ciulei n ’exclut pas la metaphore scenique, 
la renforțant, au contraire, surtout par Ies 
significations du decor. Le realisme et la 
theâtralite s’entremelaient de la sorte orga- 
niquement dans un registre grotesque. Au 
point de vue de l’interpretation des acteurs, 
le style de jeu n ’a pas encore atteint une 
homogeneite totale. Si dans le jeu de l’ac- 
trice Clody Bertola, d ’une grande sensi- 
bilite et intelligence scenique, c’est surtout 
le cote affectif, qui se fit sentir, le cote ra- 
tionnel predomina chez Ies interpretes des 
deux « piliers » 30 du spectacle: Toma Ca- 
ragiu (Mackie Messer), qui effectua avec 
sarcasme la vivisection de son personnage, 
et George Mărutză (Jonathan Peachum), 
qui s’inscrivit dans une autre modalite, 
celle de l’analyse calme, de la presence d ’es- 
prit et du controle de soi.

La musique, composee par Kurt Weill 
pour l’opera, fut adaptee dans ce spectacle 
aux rythmes modernes qui, tout en con
cordant avec le style de l’ensemble, ote, 
croyons-nous, quelque chose du charme 
desuet de la partition originale (qui avait 
constitue l’un des « atouts » du film de 
Pabst). Liviu Ciulei incorpora la musique 
â la scene, ainsi qu’il avait deja procede, 
avec un sens du style tres sur, pour le spec-

tacle avec Comme il votts piatra, de Shake- 
speare. Les songs consecvent de la sorte 
leur fonction dramatique, ainsi que le veut 
la poetique brechtienne, en evitant le ton 
illustratif (faux et inutile).

Les transpositions sceniques ă venir des 
oeuvres dramatiques de Brecht nous of- 
friront sans doute l’occasion de continuer 
des discussions utiles, necessaires, concer- 
nant leur assimilation dans un esprit crea- 
teur. Cette continuite de la tradition brech
tienne constitue en meme temps un rap- 
port createur entre texte et spectacle. Le 
caractere « ouvert » de la poetique des 
pieces de Brecht le reclame categorique- 
ment. L’idee, que nous avons voulu mettre 
en evidence des le debut de notre recher- 
che, revient maintenant, montant en spi
rale.

Les mises en scene roumaines de la dra
maturgie de Brecht temoignent de la contri- 
bution creatrice des gens de theâtre de 
notre pays au developpement du theâtre 
epique. Elles s’inscrivent au tableau mon
dial des spectacles brechtiens, revelant un 
tenace esprit militant dans la maniere d ’a- 
border et de conferer une potentialie sce
nique au theme humaniste. Certains spec
tacles font preuve de recherches et de Solu
tions novatrices qui viennent enrichir le 
phenomene theâtral actuel.

1 Qinduri la al cincilea Brecht, in Cahier pro- 
gramme du spectacle Homme pour homme, au 
Theâtre de Comedie, saison theâtrale 1970/1971.

2 Ibidem.
3 Modelle des « Berliner Ensemble », in Theater, 

arbeit, Dresde, 1952, p. 305
4 Ibidem, p.306.
5 Ibidem, p.311.
• ALFRED M ARGUL-SPERBER, Bertolt Brecht fi 

teatrul, in Teatrul, 1956, n° 5, p.15.
7 Spectacle au Theâtre d'£tat de Brașov; mise 

en scene: Ion Simionescu; scenographie: Elena 
Simirad-Munteanu, saison theâtrale 1960/1961.

8 M ARCELA R USU, Mutter Courage, in Teatrul, 
1973, n° 3, p. 28.

* Cf. cahier-programme du Theâtre de Co
medie, saison theâtrale 1971/1972.

10 ANDREI STRIHAN, Actualitatea Iui Brecht, in

Contemporanul, 4. IV. 1972.
11 Radu Popescu, la chronique theâtrale de 

România liberi, 15. IV. 1972
12 Ibidem.
13 Mutter Courage, au Theâtre National de 

Cluj-Napoca; mise en scene: Al. Tatos; scenogra
phie: Florica Mălureanu et Helmuth StUrmer; 
saison theâtrale 1974/1975.

14 VALENTIN SILVESTRU, Teatrul Na[ional din 
Cluj-Napoca: «Mutter Courage» de Brecht, in 
România literari, 5.VI. 1975.

13 M IRCEA A LEXANDRESCU, Experimentul brech- 
tian pe scenele noastre, in Teatrul românesc in 
contemporaneitate, Bucarest, 1964, p. 316, 317.

14 ION D. S!RBU, Nedumeriri fi certitudini, in 
Teatrul, 1957, n° 2, p.80.

17 BERTOLT BRECHT, Volkstilmlichkeit und Rea- 
lismus, in Sinn und Form, 1958, n° 4.

Notes

63

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



18 LUCIAN GIURCHESCU, cf. le cahier-programme 
cite.

18 M IRCEA A LEXANDRESCU, op. cit., p.326.
10 FLORIN SCĂRLĂTESCU, Svejk, in Teatrul, 1973, 

n° 3, p.30.
11 M IRCEA A LEXANDRESCU, op. cit., p.326.
11 Monsieur Puntila et son domestique Matti, 

au Thfâtre Giulești; mise en scene: Lucian Giur
chescu, saison theâtrale 1959/1960.

83 Cf. V ALENTIN SILVESTRU, Personajul in tea
tru, Bucarest, 1966, p. 235.

88 BERTOLT BRECHT, Ober das Volksstiick. Wie 
ein Stilck wie Herr Puntila und sein Knecht Matti 
gespielt werden muss, in Theaterarbeit, p. 16.

88 La Prodigieuse carriere d’Arturo Ui, au Theâtre

Giulești; mise en scene: Horea Popescu, saison 
theâtrale 1963/1964.

28 ERICH ENGEL, ZU unserer Auffiihrung. Uber 
die Neuinszenierung der „Dreigroschenoper", in 
cahier-programme du ,,Berliner Ensemble", 
1960.

27 L’Opera de quat’ sous, au Theâtre « Lucia 
Sturdza Bulandra»; mise en scene: Liviu Ciulei, 
saison theâtrale 1964/1965.

28 V ALENTIN SILVESTRU, Un dialog posibil despre 
« Opera de trei parale», in Prezența teatrului, 
Bucarest, 1968, p. 224.

28 M ARGRET DIETRICH, Das modeme Drama, 
Stuttgart, 1963, p. 30.

20 Cf. V ALENTIN SILVESTRU, op. cit., p. 225.

64

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



Dans l’ensemble de la civilisation medie
vale roumaine, l’aspect musical est le moins 
connu. Le fait s’explique par l’apparition 
tardive de recherches suivies dans le do- 
maine. Vers 1962, l’etude de donnees de- 
venues toujours plus nombreuses et evi- 
dentes depuis cette date a impose le centre 
monacal de Putna — situe au Nord de la 
Moldavie — comme le foyer d ’une ecole 
de musique religieuse renommee ă la fin 
du XVe siecle et au cours de la seconde 
moitie du XVIe . Sept manuscrits 1 en 
restent, conserves dans Ies bibliotheques 
ci-dessous:
1. FocydapcmeeHHbtu HcmopuHecKUU My3eu de 

Moscou, Fonds P.I.ăfcukin, mss. n° 350 
(comme il est indique au folio 158r , 
ce manuscrit a ete acheve par Eustache 
le protopsalte le 11 juin 1511);

2. Bibliotheque du monastere de Putna, mss. 
n° 56/576;

3. Bibliotheque Centrale Universitaire de 
Jassy, mss. n° 1.26 (ecrit en 1545 par 
Andonios le protopsalte);

4. Bibliotheque du monastere de Dragomirna, 
mss. n° 1886;

5. Bibliotheque de VAcademie de la Repu- 
blique Socialiste de Roumanie, mss. sl. 
n° 283;

6. Idem, mss, sl. n° 284 2 ;
7. IJbpKOHHun ucmopuKo-apxeoAoeuuecKU 

Myjeu de Sofia, mss. n° 816.
Outre ces documents, il existe encore 

14 folios â la Bibliotheque de l’Academie 
des Sciences de Leningrad, fonds, A.L 
Jacimirskij, mss. n° 13.3.16, lesquels, ini- 
tialement, ont fait partis du mss, Se. 350.

Les auteurs et Ies datations des manus
crits n’etant pas connus generalement avec 
precision —■ exception faite de ceux indi- 
ques ici-meme sous les numeros d ’ordre 
1 et 3 —, la presentation que nous venons 
d ’en faire n ’est pas chronologique. II est 

evident cependant qu’ils appartiennent tous 
ă la fameuse ecole de Putna, leur graphie 
et la touche reconnaissable des melurges 
activant dans ce monastere — notamment 
celle d ’Eustache le protopsalte — etant des 
arguments dans ce sens.

LES MANUSCRITS DE PUTNA 
ET CERTAINS ASPECTS DE LA

CIVILISATION MEDIEVALE
ROUMAINE*

Qheorghe Ciobanu

Tous les manuscrits — sauf le mss. sl. 
283 qui est un missel — sont des antho' 
logies. Le pr. £mile Kalu2niscki affirmait 
en 1883 qu’il avait trouve â Putna un 
hirmologion compose de « six volumes ine- 
gaux » 3. II en avait etudie le dernier, le 
mss. Sc. 350 dont, plus tard, allait s’occu- 
per Jacimirskij 4. Cela etant, l’appellation 
d ’hirmologion donnee par Kaluiniscki aux 
six volumes est assurement erronnee, parce 
que ni le mss. Sc. 350, ni aucun des autres 
manuscrits connus — et parmi lesquels, 
certainement, figurent quelques-uns des 
ceux qu’aura vus Kaluiniscki â Putna —ne 
contiennent des hirmoi, ce qui aurait jus
tific l’appellation. 11 convient par ailleurs 
de relever que le pr. f.Kaluzniscki s’est 
occupe seulement du mss. §c. 350, tout 
comme il n ’a etudie que l’ecriture crypto- 
grammique, â l’instar, du reste, d ’A.I. 
Jacimirskij qui, aussi, en se penchant sur 
le meme manuscrit — tout en y ajoutant 
les 14 folios actuellement â Leningrad mais, â 
l’epoque, se trouvant dans sa propre biblio
theque — ne s’est occupe que de l’ecriture 
glagolithique. Aucun de ces specialistes, 
par consequent, n ’a analyse le manuscrit au 
pointdevue musical, bien qu’â l’encontrede 
Kaluiniscki, Jacimirskij ait avance quelques 
idees concernant l’origine du document.

A la suite de ce dernier, le musicologue 
bulgare Raîna Palikarova Verdeil affirme — 65
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sans avoir vu le manuscrit, mais seule- 
ment sur la foi de la presentation qu’en 
fait Jacimirskij et des quelques fac-similes 
qu’il reproduit — «qu’il est ecrit en langue 
slavonne, appelee moyenne bulgare et 
copie par des moines roumains. L’original 
de ce manuscrit a du etre ecrit pendant le 
IIe royaume bulgare5 ». Cette opinion, et 
partant d ’ailleurs du meme Jacimirskij, a 
ete adoptee par Ies specialistes roumains 
Ilie Bărbulescu 6 et, ă sa suite, par G.Brea
zul 7 et C.C.Ghenea 8.

Toutefois, Ies affirmations Ies plus ca- 
tegoriques concernant l’inauthenticite des 
creations musicales signees par Ies psaltes 
de Putna se trouvent dans l’ouvrage 
CmapooiazapcKU MysuKamu naMemHUtfU — 
Old Bulgarian Musical Documents (Nauka 
i Iskustvo, Sofia, 1973), publie par Stojan 
Petrov et Christo Kodov. litant donne que 
l’ouvrage en question renvoie directement 
ă la civilisation medievale roumaine et que 
le materiei musical, inclus dans le volume 
sous forme de fac-similes et considere com- 
me etant d ’origine bulgare, provient — 
dans une proportion de 62% — du fonds 
de manuscrits de Putna, il nous semble 
opportun de nous en occuper essayant de 
retablirla verite. Voici, pour commencer, un 
bref expose des opinions des deux auteurs.

L’idee dont Ies auteurs partent et qu’ils 
mettent ă la base de leur argumentation 
est celle d ’un chant ecclesiastique bulgare 
apparu peu de temps apter l’evangelisation 
des habitants des contrees sud-danubiennes. 
Les facteurs ayant determine l’apparition 
de ce chant so n t: a) l’existence des 
le commencement d’un « office religieux 
slave » auquel furent adaptes l’oktodchos, 
le psautier et les autres livres de rituel 
(p.18); b) les modifications necessairement 
imposees â la ligne melodique byzantine a 
cause de l’impossibilite de respecter, dans 
les textes traduits, le nombre des syllabes 
et la place des accents du prototype grec, 
de meme que par la « simplification » des 
textes traduits (p.22 et 30); c) l’influence 
exerc^e par le folklore musical bulgare sur 
les mAodies religieuses (passim).

Les IXe et Xe siecles enregistrant un 
essor general de la culture et de l’art bul- 
gares — facilite d ’ailleurs par l’adoption de 
l’alphabet slavon —, moins de cent ans 
apres l’evangelisation, le chant religieux 
aussi bien que « la litterature ancienne et 
l’art bulgares», developpes tout premiere- 
ment ă Preslav et Ohrid, principaux cen- 
tres culturels du pays, « se repandirent 
jusque dans des pays lointains », la musi- 
que arrivant jusqu’en Occident (p.28).

On sait cependant que la Bulgarie a ete 
soumise par Byzance en 1018 pour une 
periode de 168 ans. Pendant tout ce temps, 
l’essor culturel a pris fin, le culte s’accom- 
plissait en grec, les manuscrits— litteraires 
aussi bien que musicaux — furent de- 
truits. Quelques manuscrits musicaux des 
IXe—Xe siecles en restent pourtant, les 
uns en notation ecphonetique, d ’autres 
en notation paleobyzantine de la haute 
epoque.

En 1186— 1187 prend naissance le deu- 
xieme royaume bulgare a la suite de la li- 
beration de l’oppression byzantine. L’aube 
d ’une nouvelle periode d ’efflorescence se 
leve et toute la culture bulgare, y compris 
la musique liturgique — est-il ecrit dans 
l’ouvrage que nous relatons — renaît.

Mais, deux siecles environ apres, la Bul
garie fut ă nouveau assujettie, cette fois 
par les Turcs. La nouvelle occupation ce 
fit sentir par de grandes persecutions, 
par la liquidation des ecoles et meme du 
Patriarcat, enfin par la destruction des ma
nuscrits litteraires et musicaux. Afin de 
se mettre ă l’abri, de nombreux lettres et 
moines bulgares se refugierent en Valachie, 
Moldavie et Russie. Ils emportaient, en 
partant, de nombreux manuscrits en meme 
temps que « la tradition de l’ecole litte- 
raire et musicale de Tyrnovo » et, implici- 
tement, celle de « l’ancien chant ecclesias
tique bulgare » (p. 66). La langue et la litte
rature bulgares allaient trouver en Valachie 
et en Moldavie des conditions de develop- 
pement beaucoup plus favorables qu’en 
Russie et les moines bulgares refugies 

66 seront les initiateurs du monastere de Neamț
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en Moldavie, alors qu’en Valachie, le 
moine Nicodeme d ’Athos « ne en Ma- 
cedoine » va fonder Ies monasteres de 
Vodița et de Tismana; plus tard encore, 
en 1763, ă Dragomirna, Paisij Veliikovskij 
va remettre en usage l’office religieux slave 
(p.66). De la sorte, le chant ecclesiastique 
bulgare ancien ainsi que la langue et la 
litterature bulgares prirent pied dans tous 
Ies couvents de Moldavie et de Valachie 
etant introduits par « quelques-uns des disci- 
ples du patriarche Eftimios et de Gregoire 
Țsamblak » (pp. 66—68). Suivant S.Pe- 
trov, Ies mss. §6. n° 350, mss. si. n° 283 
et mss n° 816 de Sofia attestent l’adoption 
par Ies Roumains du chant religieux bul
gare ancien. Parmi ces documents, le pre
mier ne serait — aux dires de l’auteur — 
qu’une copie d ’apres un manuscrit bulgare 
apporte en Moldavie par Ies moines refu- 
gies. Christo Kodov, lui, affirme d ’emblee 
que Ies manuscrits ridiges, copios et repandus 
en Roumanie — notamment dans Ies mo
nasteres de Moldavie — doivent etre rap- 
portes aux documents musicaux bulgares 
parce qu’ils « decoulent de sources bulga
res ». D ’ailleurs, affirme-t-îl, non seule- 
ment la musique des manuscrits mention- 
nes, mais « toute la litterature slave qui 
s'est epanouie, (dans Ies Principautes 
roumaines) au cours des XVe—XVIIe 
siecles, tant sous la forme de livres de 
rituel que sous celle du chant d ’eglise, 
representent une continuation directe de la 
tradition religieuse bulgare du temps du 
patriarche Eftimios» (p. 170).

A l’appui de leur these. Ies auteurs re- 
produisent 175 facsimiles des manuscrits 
musicaux de Putna — sur le total des 270 
que le livre contient. Sur ces 175 fac-similes 
reproduits, un nombre de 164 proviennent 
du mss. §6. n° 350, 7 autres du mss sl. 
n 0 283 et 4, eniin, du manuscrit n° 816 
de Sofia. Bien que S. Petrov et Chr.Kodov 
affirment vouloir reproduire uniquement 
des chants religieux sur textes slavons, Ies 
fac-similes 99 et 100 ne sont rien d ’autre 
que deux pages de la papadiki (en d ’autres 
termes, de la prop^die, comme l’appellera

au XVIIIe siecle Filothee sin Aga Jipa) 
en grec qui ouvrait l’anthologie redigee 
par Eustache le protopsalte.

En dehors du fragment de ceramique sur 
lequel se trouve inscrit un texte liturgique 
et des trois manuscrits de Putna, Ies au
teurs se referent aussi â deux evangeliaires 
en notation ecphonetique ainsi qu’ă cinq 
autres manuscrits en notation paleo-byzan- 
tine, dont deux datent du XIIIe siecle, 
c’est-â-dire du second royaume bulgare. 
Ils presentent de plus quatre chants sur 
textes grecs, dates au XIVe siecle et in tro
duits dans un document officiel redige en 
1211 lors du concile reuni afin de pros- 
crire Ies bogomiles.

II convient de souligner qu’ă l’exception 
des quatre chants du « Synodique » et 
des chants compris dans Ies manuscrits 
de Putna, aucun des documents presentes 
ne peut, dans le stade de la paleographie 
actuelle, etre transcrit. Cela etant, l’affirma- 
tion categorique de l’hypothese d ’un «chant 
religieux bulgare ancien » ne saurait etre 
attestee par aucun de ces documents, mais 
seulement appuyee sur de simples suppo- 
sitions. Puisque l’on est d ’accord — jus- 
qu’au moment oii ces documents seront 
dechiffres et etudies, ce qui, ă notre avis, 
ne saurait amener d ’autres conclusions — 
de considerer Ies textes aussi bien que la 
notation de ces chants comme etant d ’o- 
rigine byzantine, il s’ensuit que nous 
sommes en mesure d ’affirmer que Ies 
melodies sont elles aussi byzantines.

L’ouvrage bulgare qui est l’objet de notre 
analyse soutient l’existence d ’un « vide cul- 
turel » dans Ies pays roumains aux XVe — 
XVIIe siecles, vide qui aurait ete rempli 
de maniere heureuse par Ies moines refu- 
gies dans ces pays. Dans la question de 
savoir si ce « vide » a, oui ou non, 
reellement existe, Ies sept manuscrits 
de Putna posent deux problemes impor- 
tants qui ne peuvent ne pas etre envisag^s 
si l’on veut clarifier l’hypothese du 
« vide »:
1. si Ies m&odies reproduites par Ies deux 

auteurs bulgares sont, ou ne sont pas, 67
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des copies d’apres certains chants bulgares 
plus anciens; et

2. si le slavon de redaction m^dio-bulgare 
a veritablement joue un role aussi impor
ta n t— ainsi qu’on accoutume de l’affir- 
mer —  dans la vie culturelle et ecclesias- 
tique roumaine.

Des lors,
1. L’affirmation que le mss. Si. 350 ne 
serait que la copie d ’un manuscrit bulgare 
plus ancien est depourvue de fondement 
scientifique, parce qu’il comprend des cre- 
ations musicales d ’Eustache le protopsalte. 
D ’ailleurs, le f. 158r , que Ies auteurs bul
gares reproduisent dans leur ouvrage â la 
page 172, porte textuellement: IlpoTOi|wi» 
G l’C T i T Î I  W TK llSTfHKCKJrO MOHJCTHp-k

X
HCIIIțea C IA  KHHHU 0 flfT H V  TKOpfHIJ CBOA[, . .] 

< ...>  Pareillement, le f. 140v du 
meme manuscrit specifie que CHt TKOpt- 
H H t GnCTJTHfBB

Enfin, dans le fragment de manuscrit de 
Leningrad, le f. 14v , qui vient apres le 
f. 12v  du mss. Sc. 350, mentionne:
B AC noMHHdtTA T B O IW H H A ' O B c r m e s a  npo- 

TO ip.lATJ W T ll8TfH K K Jro MOHJCTHp-fc

Les auteurs avaient connaissance de ces 14 
folios, comme ils savaient — tout au moins 
de Raîna Palikarova Verdeil — que Jaci- 
mirskij lui-meme, qu’ils citent, considerait 
ces feuillets comme « ayant pu faire pârtie 
du mss. 350 de la collection Scukin»9. 
Immediatement apres la note ci-dessus, 
suivent les mots: « Dieu est le Seigneur. . ., 
le tropaire de la Resurrection et le tropaire 
de la Mere de Dieu », dans les huit echoi, 
en redaction slavonne. II est donc clair 
que tous les chants sont des creations du 
protopsalte Eustache. II est surprenant que 
les auteurs soient d ’avis que ces mentions 
indiquent Eustache comme etant simple- 
ment le copiste du manuscrit, car dans leur 
qualite de Slaves il aurait ete normal 
qu’ils envisagent le sens du terme tvorenia 
qui — en bulgare, serbe, russe et ukrai- 
nien — signifie ceuvre, cr^ation. En outre, 
deja depuis 1966, pour le moins, ils savaient 
qu’il existe encore d ’autres manuscrits

conserves du monastere de Putna. Cela 
etant, ils auraient du les connaître tous. 
Ils auraient eu, alors, l’occasion de consta- 
ter que non seulement dans le mss. 56/576 
de la bibliotheque du monastere de Putna 
apparaît ă nouveau, au f. 44 r , l’indication 
3 A < IIONHHJfTCA TKOpfHH.I B sC TJTH fB J lipo- 

TO ipdA j, mais aussi, dans ce meme manu
scrit, la mention du nom d ’Eustache comme 
auteur d ’une serie de chants sur texte 
slavon et grec. De meme, au f. 7 8 v  du 
meme manuscrit, la specification qu’Eus- 
tache est l’auteur de la melodie de la 
premiere stichere de la lite de St. Jean le 
Nouveau de Suceava. Par consequent, le 
texte de cette hymne n ’aurait pu etre 
compose qu’apres l’arrivee â Suceava, vers 
1414—1415 10, des reliques de ce saint. 
C ’est, dans tout cela, la preuve indiscutable 
que les manuscrits de Putna ne representent 
pas des copies d ’apres d ’anciens manuscrits 
bulgares, mais des recueils ou Eustache et 
les autres psaltes ont introduit, outre les 
creations du protopsalte, une serie d ’autres, 
appartenant â differents moines de Putna — 
tels, Joasaph, Kyr Georges, Domitien le 
Vlaque, Jean le diacre, etc., ainsi que des 
chants crees par des melurges byzantins. 
II n ’y a rien de surprenant que le mss. 350, 
par exemple, ne contienne pas seulement 
des compositions d ’Eustache, car — ne 
l’oublions pas — jusque vers la seconde 
moitie du X V III' siecle, il n ’existe â peu 
preș pas de manuscrits qui contiennent 
les chants d ’un seul compositeur, sauf, â 
ce qu’il paraît, quelques Anastasimataria.

Enfin, pour plaider contre l’origine bul
gare de ces chants, s’elevent les chants 
eux-memes parce qu’independemment de 
leurs textes les melodies creees â Putna 
sont, indiscutablement, des melodies de 
type byzantin, comme style, comme struc- 
ture des ^choi, comme notation et comme 
systeme des cadences, sans oublier l’indi
cation des dchoi. Ainsi, alors que chez 
les Bulgares, les echoi sont numerotes de 
I ă VIII — tel que les Roumains le font 
encore de nos jours —, les manuscrits de 

68 Putna, eux, designent les Ve , VIe  et V IIIe
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echoi pat ^ ” ^ ” ” , autrem ent d i t : 
K q 7, CO 7Tb

« premier plagale », « deuxieme plagale », 
« quatrieme plagale ». Bien mieux, sur Ies 
sept manuscrits de Putna, trois on t des 
papadikaî en grec, en fait Ies mss. S6. 350, 
mss. sl. 283 et mss. I. 26.

II ressort de tou t ce que nous venons 
de dire q u ’il existe des creations musicales 
religieuses roumaines de type byzantin, 
realisees — sur des textes slavons et 
grecs — par Eustache le protopsalte et 
autres moines melurges du monastere de 
Putna u . Pas un seul des manuscrits rou- 
mains ne prouve que certains chants sur 
texte slavon seraient des copies d ’apres 
des manuscrits bulgares plus anciens.

Lorsqu’en 1953 elle publiait son ouvrage, 
Raina Palikarova Verdeil affirm ait: « On 
trouve en Bulgarie beaucoup de manuscrits 
grecs ou seuls Ies titres des chants sont 
indiques en slavon. Ce qui nous incite â 
croire que Ies chantres bulgares de cette 
epoque (il s’agit de l’epoque de la domina- 
tion byzantine — n .n j  etaient diriges par 
des domestikoi grecs qui enseignaient peut- 
etre dans leur langue et avec leurs livres 
de chants. Apres 168 ans de dom ination 
byzantine, Ies Bulgares etaient trop hel- 
lenises et trop habitues ă chanter en grec, 
pour traduire â nouveau tou t le cycle 
liturgique en s la v e » 12. A l ’appui de ses 
affirmations, R. P. Verdeil ajoute comme 
argument la preuve que Ies quatre chants 
introduits dans le Synodique du Tsar 
Borile sont des melodies byzantines sur 
texte grec. Le fait meme que ces chants 
inclus dans un docum ent officiel sont 
ecrits en grec prouve — dit la specialiste 
bulgare — « que l’emploi du grec dans Ies 
chants etait frequent â l’epoque » 13. Mais, 
S. Petrov et Chr. Kodov n ’acceptent pas 
cette opinion et ne cessent de vouloir 
decouvrir « l’ancien chant religieux bul
gare ». O r, ce chant n ’a pu etre decouvert 
jusqu’â present en Bulgarie parce q u ’il 
n ’existe pas de manuscrits musicaux â 
texte slavon datant de la periode de l ’intro- 
duction des chants grecs dans le Synodique

du Tsar Borile. De ce fait, nos auteurs 
ont dirige leur attention vers Ies manuscrits 
du m onastere de Putna. Nous venons 
cependant de m ontrer que dans le recueil 
d ’Eustache se trouvent des creations musi
cales lui appartenant, tant sur textes slavons 
que grecs. Le m anuscrit meme de Sofia 
contient — d ’apres ce q u ’affirme Anne 
Pennington — des chants dont l’auteur 
est designe comme etant Eustache le pro
topsalte de Putna 14. Mais rien de tou t cela 
n ’a impressionne Ies auteurs bulgares dont 
nous nous occupons ici, parce que le 
seul but qui Ies interessait etait celui de 
defendre et de prouver l ’hypothese d ’une 
musique religiuese d'origine bulgare pene- 
tree dans d ’autres differents pays.

Aussi, pour accrediter la diffusion de 
« l’ancien chant religieux bulgare» chez 
Ies Roumains, S. Petrov se refere tout 
premierem ent â la lettre du voîevode de 
Moldavie, Alexandre Lăpușneanu, adressee 
â la com m unaute orthodoxe de la viile 
de Lvov, datee de 1558, lettre que, cepen
dant, l’auteur bulgare modifie. Ainsi, l’ori- 
ginal en russe porte textu?llem ent: T KJKT» 
npHUM-kre A ® HW K  MOTTJPH AHAKH, MA.IAHHUH 
A®KpMH, a Mbi H\ 'K A *1'"® na HASMHHHR IIK T A 
rpeMKCKor® H CHpRtKoro < . . . > ;  en tra- 
duction (texte franțais, traduit du russe 
par I. Skupiewski): « . . .  envoyez-nous 
aussi quatre chantres, jeunes et bons, et 
nous leur ferons apprendre le chant grec 
et serbe. . .»  1 0 ; la traduction de S. Petrov: 
U3npameme deyama (dn^Ku) da uayuaeaM 
6i>JiiapcKO nepKoeHO necne ( . . . ) ;  or, la tra
duction anglaise du meme texte, publiee 
par Ies auteurs bulgares: « . . .  send the 
children to learn the bulgarian ecclesias- 
tical chant. . . 1 8 ».

Alors que la modification du nom bre 
des chantres, de quatre ă dix, peut etre 
tenue pour une simple erreur, il va de 
soi que le remplacement de la form ulation 
« chant grec et serbe » par « chant eccle- 
siastique bulgare » ne saurait etre consideree 
comme une simple inadvertance.

De plus, Ies auteurs bulgares se referent 
aussi aux Catavassiai du Dimanche des 69
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Rameaux « composees dans le mode Uchos, 
en bulgare glas— n. trad.) bulgare par 
le chantre Sărban le protopsalte, bien- 
heureux entre Ies morts ». Ces Catavassiai, 
Macaire le moine — celui qui a publie 
Ies premiers livres de musique « psaltique » 
chez Ies Roumains, en 1823—lesconnaissait 
« du protopsalte Constantin, disciple de 
Sărban» et c’est encore Macaire qui Ies a 
transcrites en notation chrysantine en 1832 
â l’intention des moines de N eam ț17.

Dans notre etude de 1970, nous prou- 
vions precisement que ces chants ne sont 
pas l’oeuvre du « chantre Sărban» qui 
vivait et activait en 1733 18, mais qu’ils 
representent celle de Filothee sin Aga Jipa 
qui, lui, a vecu au temps de Constantin 
Brancovan, nous laissant le premier manus- 
crit musical sur texte roumain 19.

Q u’est-ce donc alors que ce « mode 
bulgare» (echos bulgare)? Dans quelle 
mesure peut-on compter sur la formulation 
de Macaire, redigee presque cent ans apres 
la premiere mention faite au sujet de ces 
chants par le chantre Sărban et ă plus 
d ’un siecle et demi de distance du moment 
oii Ies Roumains renonțaient â l’usage du 
slavon dans l’£glise et Ies textes officiels 
de la chancellerie d ’^tat? C ’est ce que 
nous nous efforcerons de clarifier dans 
ce qui suit.

On trouve dans un manuscrit du debut 
du XIXe siecle: «Le polyeleos bulgare, 
avec des paroles en russe, dans le IVe mode 
v u » 20. Un autre manuscrit de la meme 
epoque contient ce meme chant avec la 
specification: « Le polyâleos bulgare, dans 
le lV e mode legh&os, ceuvre du pere 
Vissarion, confesseur» 21. Mais on trouve 
exactement le meme polyeleos dans un 
recueil portant l’annotation: « < appar- 
tenant — n.n. > au confesseur Vissarion dans 
le saint monastere de Neamț» 22.

Voici par consequent trois mentions 
differentes pour le meme chant; il est 
evident qu’elles peuvent, pour le moins, 
embarrasser celui qui n ’aurait pas une 
solide connaissance de la musique « psal
tique». Pour la premiere mention, on peut

accepter l’idee qu’il s’agit de la designat ion 
de la melodie comme etant bulgare, puisqu’il 
ne saurait etre question du texte qui ne 
peut etre ni bulgare, ni russe, ni grec, 
ni roumain, etant une reprise du psaume 
biblique 135.

Pour la deuxieme mention-. il s’agit — 
dit-on — d ’un polyeleos « bulgare» qui, ce- 
pendant, est « l’oeuvre du pere Vissarion ». 
Et, parce que facere (oeuvre) represente la 
traduction roumaine du terme grec TOițjia, 
cela veut dire qu’il s’agit en somme 
de l’oeuvre, de la composition, de la crdation 
du pere Vissarion. Des lors, pourquoi le 
polyd^os en question serait-il « bulgare »? 
L’ermite Nectaire qui a vecu longtemps 
au Mont Athos et qui etait un excellent 
connaisseur de la musique dite psaltique, 
a meme ecarte la specification « bulgare », 
parce que, justement, la melodie du poly- 
&eos est une pure forme le ghețos du W e 
echos, consideree parfois jusqu’au XIXe 
siecle comme etant la forme diatonique 
du IIe dchos, la forme leghdtos etant connue 
et pratiquee deja au XIIIe siecle.

Enfin, pour la formulation : « le polyeleos 
bulgare avec des paroles en russe», une 
seule explication nous paraît possible: 
attendu que dans Ies couvents roumains 
sejournaient, parfois longtemps, des moines 
de toute nationalite — d ’ailleurs, c’etait 
un usage courant chez Ies othodoxes —, 
avec la seule condition qu’ils fussent du 
meme rite 23, il est probable qu’un de ces 
moines, en l’occurrence russe, a transcrit 
le texte du polyeleos en slavon de redaction 
russe, le mettant au-dessous d ’une ligne 
melodique qu’il avait entendue chanter 
sur un texte de redaction bulgare, d ’ou 
l’expression « polyeleos bulgare avec paroles 
russes». Quant ă la forme l^ghetos, il est 
certain qu’elle etait pratiquee par Ies 
Bulgares — elle l’est de nos jours encore —, 
comme elle l’etait aussi par Ies Grecs et 
Ies Roumains. Que ce soit lă la seule 
interpretation juste, nous le prouve le 
fait qu’aujourd’hui encore, pour comparer 
Ies chants serbes aux chants post-chry- 

70 santins en usage chez Ies Bulgares egalement,
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on prend pour exemple un chant qu’on 
appelle « bulgare» 24 ce qui ne veut pas 
dire qu’on ne le rencontre pas tout autant 
chez Ies Grecs que chez Ies Roumains. Cela 
etant, la formulation de Macaire (« poly- 
eleos bulgare < . . . > oeuvre» d ’un moine 
roumain) ne peut etre tenue que pour 
une erreur datant d ’une epoque oii le 
slavon de redaction bulgare avait ete ecarte 
depuis longtemps de l’office religieux rou
main et oii la musique avait souffert de 
notables transformations par rapport â 
celle employee avant la deuxieme moitie 
du XVIIIe siecle, mais qui ne gardait 
pas moins le souvenir d ’un usage passe 
du bulgare.

Esperant que nos arguments aient raison 
de l’affirmation des specialistes bulgares 
dont nous nous occupons, ajoutons-y le 
fait que Ies manuscrits musicaux de Putna 
ont, pour la plupart, des textes grecs. 
Voici, en effet, la realite que VOld Bul- 
garian. . . paraît ignorer:
— mss. Sc. 350, y compris Ies 14 folios 

de Leningrad: contient, outre Ies figures 
explicatives, 175 feuillets ă texte grec et 
166 autres ă texte slavon;

— mss. de Putna n° 56/576: au total 168 
feuillets sur lesquels 122 grecs, 46 
slavons;

— mss. 1/26 de Jassy: sur 472 feuillets, 
456 sont grecs, 16 sont slavons 2 5 ;

— mss. n° 1886 de Dragomirna: 280 
feuillets, tous ă textes grecs;

— mss. sl. 283: 474 feuillets, dont 460,5 
sont ă textes grecs et 13,5 sont a textes 
slavons;

— mss. sl. 284: 176 feuillets, tous a textes 
grecs;

— mss. n° 816 de Sofia: 468 feuillets, 
dont seuls 3 sont â textes slavons, le 
reste de 465 feuillets etant en grec.
Par consequent, sur le total de 2 386 

feuillets que comptent Ies 7 manuscrits 
du monastere de Putna, seulement 244 
sont en slavon, le reste de 2 142 feuillets 
etant en grec. Autrement d it: Ies chants 
â textes slavons representent 10,23% alors 
que Ies chants en grec representent 89,77%.

Cette grosse difference de pourcentage est 
d ’autant plus significative qu’il s’agit d ’une 
periode de slavonisme culturel dans l’his- 
toire du peuple roum ain! C ’est lă une 
constatation qui nous permet d ’aborder 
le second point de notre expose:
2. le medio-bulgare a-t-il joue un role aussi 

important, comme on accoutume de l’affir- 
mer, dans la musique ecclesiastique rou* 
mâine ?

Lorsqu’ils parlent de la grande influence 
de la litterature et de la musique bulgares 
sur Ies Roumains, Ies auteurs de la publi- 
cation Cmapo6tJuapcKU MysuKa/iHU naMem- 
Huqu se referent aux XVe—XVIIe siecles. 
A quelques rares exceptions preș, Ies 
historiens et certains linguistes roumains 
parlent de l’influence slavonne des Ies 
IXe—Xe siecles, lorsqu’avait ete adoptee 
la « messe en slavon » 26 laquelle s’est main- 
tenue jusqu’au XVIIe siecle. On par le 
meme, parfois, d ’un « rite slave» 27, d ’« un 
office religieux slave», de « formes cul- 
tuelles slaves», etc. Mais, chez Ies Bulgares 
memes, ont-ils vraiment ete pratiques ? 
Parce que si, en effet, ils avaient existe, 
Ies Roumains, en ce cas, n ’auraient plus pu 
officier et chanter, ă partir de l’an 900, 
qu’en slavon, apres qu’ils l’aient fait en 
latin. Or, dit-on, « ce n ’est qu’â la fin du 
XVIe siecle que commența ă se faire sentir 
en Moldavie et en Valachie l’influence 
grecque. . .»  28. II nous semble qu’on ac- 
corde un sens trop general aux notions ci- 
dessus. II n ’y a jamais eu, stricto sensu, de 
«rite  religieux», d ’« office religieux», de 
« messe » slaves. . . Ce n’est qu’en partant 
d ’une ferme conviction dans l’existence 
d ’un office religieux propre aux Bulgares, 
qu’on ait pu arriver ă soutenir et ă defendre 
avec perseverence l’existence d ’une culture 
et d ’une musique religieuses bulgares capa- 
bles d ’influencer d ’autres peuples. On peut, 
en effet, parler d ’un rite religieux grec et 
d ’un rite latin, d ’une messe orthodoxe et 
d ’une messe latine, c’est-ă-dire catholique, 
mais on ne peut parler d ’un rite et d ’une 
messe slaves, pour la bonne raison que 
tout ce qui constitue l’office religieux, de 71
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meme que tous Ies livres de rituel ont ete 
empruntes par Ies Bulgares aux Byzantins. 
Le slavon a, en effet, ete une langue du 
culte, mais c’est autre chose. Nous n ’af- 
firmons lâ rien de nouveau, mais nous 
tenons â le dire quand meme afin de 
preciser ce qui suit. Ensuite, l’adoption 
meme du slavon en tant que langue du 
culte ne s’est faite qu’avec l’assentiment 
des Byzantins qui, pour des raisons poli- 
tiques, avaient admis aussi â d ’autres 
peuples de l’Empire d ’employer leurs 
propres langues dans leurs cultes religieux. 
Des le Vle siecle par exemple, l’usage 
voulait que dans Ies monasteres St. Sab- 
bas et St. Theodore fussent organises trois 
chorales — au maximum — « afin de per- 
mettre aux differents groupes ethniques 
de psalmodier chacun dans sa langue ma- 
ternelle » 2B. Au lXe siecle meme, le siecle 
de l’evangelisation des Bulgares et de 
l’adoption du slavon comme langue cul- 
tuelle, n’existaient-elles pas, dans l’Empire 
byzantin, jusqu’â 12 nations qui, deja, 
officiaient dans leurs propres langues? 
C ’etait Ies Armeniens, Ies Perses, Ies Abas- 
ces, Ies Iberes, Ies Sugdeens, Ies Goths (de 
la Crimee), Ies Avares, Ies Thyrses, Ies 
Khazares, Ies Arabes, Ies Iigyptiens et Ies 
Syriens » 30. Certains memes, tels Ies Arme
niens et Ies Arabes, emploient aujourd’hui 
encore leurs propres langues. Aucune lan
gue cependant n ’a joui d ’une semblable 
diffusion comme le slavon qui fut adopte 
par tous Ies orthodoxes slaves ainsi que 
par Ies Roumains. Mais cette aussi grande 
diffusion n ’a pas signifie l’emploi exclusif 
du slavon, ni meme chez Ies Bulgares. 
Je rappelle l’affirmation de R. P. Verdeil: 
« on trouve en Bulgarie beaucoup de manu- 
scrits grecs oii seuls Ies titres des chants 
sont indiques en slavon» 3 l . C ’est-â- 
dire, tout pareillement aux manuscrits de 
Putna oii Ies annotations du rituel sont 
en slavon. Mais, est-ce â dire que Ies 
Bulgares n ’ont plus employe des chants 
en grec apres l’adoption du slavon au 
lXe siecle et jusqu’au XIIe ? II ne faut 
pas oublier que le tsar Simeon le Grand

(893—927) avait fait son education ă 
Byzance et, qu’une fois sur le trone, il a 
introduit « Les titres de noblesse, Ies 
costumes, le ceremonial de la cour impe
riale » 3 2 ; que tous les livres de rituel ont 
ete empruntes aux Byzantins et traduits et 
qu’avec ces livres ont penetre les melodies 
et la notation grecques; qu’enfin, de nom- 
breux eveques et archeveques bulgares 
etaient d'origine grecque, investis par Con- 
stantinople m em e: Theophilactos, Jean 
Comnene, Demetrios Chomatianos, etc. 33 
Aurait-il ete possible dans ces conditions 
que 1’1-glise bulgare repoussât l’emploi du 
grec dans ses chants ?

D’ailleurs, la pratique d ’autres Lglises 
non plus ne confirme une attitude comme 
celle-lâ: chez les Russes, par exemple, 
apres leur evangelisation en l’an 988, 
« pendant les deux siecles suivants, la 
plupart de leurs eveques et archeveques 
ont ete des Grecs nommes par le Patriarcat 
de Constantinople » 3 4 ; ensuite, aussi apres 
l’evangelisation, « une princesse grecque 
devint la femme de Vladimir < ...> . Plus 
tard encore, l’un des knez prendra le nom 
grec de Constantin Monomaque». L’eglise 
cathedrale de Kiev sera appelee « Sainte 
Sophie ». « Les lettres sont pour la plupart 
des Grecs, de meme que les chefs du 
clerge <. . .>. Jaroslave ordonne des tra- 
ductions du grec. . . » 3S.

Au point de vue musical, la Chronique 
de Nikon ainsi que Stepennaja Kniga 
relatent qu’au XIe  siecle (plus precise- 
ment en 1051) vinrent en Russie trois 
domestikoi — chantres grecs —, avec leurs 
familles et qu’ainsi ils firent entrer l’usage 
du chant grec a e . Durant la premiere moitie 
du XIIe siecle, un Stephane «domestikos» 
deviendra eveque ” . Certes, il y en a qui 
sont d’avis que les psaltes bulgares « etaient 
si savants, si fameux, que les Russes les 
inviterent, apres s’etre convertis au chris- 
tianisme, â venir leur apprendre le chant 
d ’eglise slavo-bulgare» 38. Pourtant, les 
grandes bibliotheques de l’Union Sovie- 
tique’ne manquent pas de tres nombreux 
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S « t e  L>»PVWneyD^o^WA o J ejd e  ,M ^ a ^ ig , 
. 5 ^ S » t ^  4bvflȘ£^ț « c t i t  ifrh grea j^ u j 
uarTout cciațdb iânQ S ’̂ TeHX;!» pnenye-HiDan- 
.ttatahJe dn  fait>(jue JdBihoiiuoes 'â l ’xpodfue 
-ne im oțw ntjpasj$ofifem bht jcompitiTâqciBiir 
-LangMeLmatttoneUmarraaaxiuindpitsijTipoBaieiit 
ret -idjantaiEțriijdanssleanlțm guEsnofifistellss 
d u îc b lte p d tM r n e f lu q  Isanp d o u a v if it  a U s i 
.fcuseacftQnde-oprofopBaitei de B n lna.'sP gr 
aona^qMEntsiâapBTjir deairoui ce q m ig io d s 
ntiawHi diaâuqnen9Htissqrt<xit>i4u n o m b te 
ic r a a țn t  '.dutchantqsbn grecntoqtenraisnpar 
ihtssmanuaoritsardaoEutnaparrrais te tq in a s 
jet re a â iherae 'tiV sobtenir due-aii J w j & J l , 
tublhsiipevplețidnllaaguetBhuiff. n ’n ffie iid eh t 
>«ulQW]at d flM tleu n jla n țp ftm a la rn tiițjjA 
pJust/oDte'^aisoKb^olBS' BUDumaitisi oh tiid ji 
em p loyat) âirrotțe .dusslâioBțnledgrec, d /« |- 
-.taafcTplhi) qwa oeid ațn iaB țta itu eițlre-rd an s 
l ’usage cu la e ln d e ja iB  plusrlam gtem psbiA i- 
> IW  Aâutf’K S sK ^ ifftreen f ■k'.cMPestioo^qui 
: f ^ ^ s q 1:c l< j^ u i$ iflpajii^ lkfințteHl^aJirisg OEtf- 
ijgupujjgoțQ pf^cyf feteh^ner/eri ^rw jjdsns 

)U^gli«c!(iqu^ ib ipJiaiirnijB i-res .» u i 

in sia r i h iu d n en b  SD ncilîiJ^ taersiird latcoid 
)ptHd'laffirinMJqi«iiM riH<îdirBti3nteiie‘J8?8ît 
Tepandu l paruriirjfeb D irroR dniaintpnclâs 
JeiiilV fq s i io le a l^  ' a  q u 0 iG im > ciB eM leE t 
j eMangerbisea; s^tan r rtr oca k ulei ia  op o p u i»  i bnJ p - 
’hnBidbi K lir n v e B  pdttst S J d v e s ^ u S jW W  ie 
secIflin aiH ; enfiD ^ițm yilear JchristlBnienWsa 
KiDqirheniie pqr e n ^ d e  * lfo tm tr h t in e )» i^ l 
.tei'.Hipae L’artrtestdnt ;les; b otioM q ciiretitn n «s 
dondanifiatiaLes jleni« uSag&i enboeenaaTUBile- 
.mttDt jnhebilesKftpunlaitis^înMitidsJ^l jattgine 
ri^tineaiiOh ad m etjian  i m i ț i !  tem ps auțQe 
wde -&hri3taHilămB^',Tdunnnin:/ocruaijdes lts |- 
'.scrns -aveorJilGhient ib țian tih  <auijtemps'jde 
• JwthiiMJfjdBJiiMfflntiParaKee-des d la v e s iu ^ , 
m a iîc ijp iț  «jl^onjocrinontisiuaiiL crfArietuan ^3
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latin jusqu’au Xe siecle lorsque fut adopte 
le slavon » M .

Ici, quelques precisions s’imposent:
a) Ies formes liturgiques chretiennes 

se sont developpees â mesure que se 
developpait l’hymnographie, laquelle pro- 
cede des centres chretiens du Proche- 
Orient, tout premierement;

b) l’office religieux chretien derivant 
de l’office de la synagogue, on ne saurait, 
jusque vers Ie Ve siecle, parler de differences 
nettes entre Ies Services religieux «orien
tal » et « occidental». Ce n ’est qu’avec 
l’apparition, au Ve siecle, du tropaire — 
forme poetique chretienne orthodoxe — 
et seulement apres son adoption par le 
culte chretien que l’on commence ă distin- 
guer entre la messe greco-orientale ou 
byzantine et la messe occidentale ou latine, 
attendu que la premiere prenait l’hymne 
comme point de depart, alors que la 
seconde demeurait attachee aux textes de 
l'£criture. A la fin du VIe siecle et au 
debut du suivant, la liturgie catholique 
acquit, elle aussi, une forme specifique 
par la refome de Gregoire ICT le Grand, 
pape de Rome. C ’est â partir de ce mo
ment qu’on peut parler de differences 
evidentes entre Ies deux messes.

Si Ies choses se sont passees de la sorte 
et si le christianisme daco-romain s’etait 
attache ă Byzance des le temps de Justi- 
nien, est-il admissible de supposer que 
Ies formes cultuelles et le chant fussent 
restes, chez Ies Roumains, ceux de l’Izglise 
romaine? II semble difficile de l’admettre. 
Tout au contraire, il est plus que probable 
que l’acceptation des formes byzantines attira 
l’usage du grec. Le fait que Ies Occidentaux 
eux-memes ne renoncerent â chanter en 
grec qu’en 1054, malgre que la dispute 
et la rupture d ’avec Byzance eussent 
commence des le Ve siecle, constitue une 
preuve suffisante de l’importance du chant 
grec dans l’£glise chretienne. II ne s’agit 
pas seulement du Kyrie Eleison —  qui 
persiste dans la messe catholique — mais 
surtout de certaines hymnes grecques conte- 
nues par d ’anciens manuscrits gregoriens,

ainsi que de certains chants latins transcrits 
en grec; Ies uns et Ies autres prouvent le 
prestige dont jouissait cette langue d ’une 
part et l’emploi de chants gregoriens 
transcrits en grec par Ies Byzantins eux- 
memes. II est vrai que certains chants 
grecs furent transcrits en latin au temps 
et sur la demande expresse de Charle- 
magne, mais la plupart avaient existe dans 
la pratique des eglises de Ravenne, Bene- 
vent, Rome, St. Denys de ParisM , etc. 
Nous y voyons « la preuve de l’unite 
culturelle et spirituelle profonde entre 
l’Est et l’O uest» 6B.

II ressort de lâ que la langue grecque et 
le chant grec jouerent dans l’lzglise rou- 
maine un role pour le moins egal â celui 
du slavon. II ressort aussi, â notre avis, 
que Ies Daco-Romains christianises chante- 
rent, jusque vers le Xe siecle, tant en latin 
qu’en grec — probablement, au debut 
surtout en latin —, qui ă l’epoque repre- 
sentaient Ies deux langues cultuelles de 
cette zone europeenne. Les Roumains ont 
renonce au latin comme langue d u ’culte, 
non pas parce qu’ils n ’ont plus eu qu’en 
faire apres l’adoption du slavon, mais 
parce qu’ils etaient orthodoxes et qu’ils 
tenaient ă le demeurer. D ’ailleurs, l’aban- 
don de cette langue a du se produire comme 
une reaction ă l’intensification de la propa
gande catholique et ă mesure que cette 
propagande s’amplifiait. Au XIe  siecle en- 
core, par consequent â plus d ’un siecle 
de l’adoption du slavon comme langue 
officielle de I’Iiglise, un monastere de 
« moines grecs» existait ă Morissena Urbs 
dans le Banat 69 — cf. La Legende de St. Qe~ 
rard —, ou, sans doute, le chant grec 
etait forcement en usage. Mais, est-ce ă 
dire que l’on n ’officiait plus, ă cote du 
grec et du slavon, aussi en latin? Nous ne 
le pensons pas. D ’autre part, si les Rou
mains avaient conserve l’usage du latin 
dans l’office religieux, il est certain que 
le rite catholique se serait facilement 
repandu parmi eux et aurait sans doute 
contribue a leur denationalisation. La 

74 preuve que le latin fut abandonne petit ă
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petit et beaucoup plus tard que l’adoption 
du slavon comme langue du culte, c’est 
Demetre Cantemir qui nous la donne en 
affirmant que « Ies caracteres latins» ont 
ete ecartes de l’eglise de Moldavie — mais, 
nous demandons-nous, seulement Ies carac
teres, non pas aussi la langue? — ă peine 
au XVe siecle, « afin de detruire le moindre 
grain catholique » 87.

Les conclusions generales de notre expos^ 
seraient:
1. Les manuscrits de Putna representent 

la musique de type byzantin pratiquee 
dans ce centre monacal — et ailleurs — 
aux XVe—XVIe siecles. Les chants en 
slavon, aussi bien que de nombreux 
parmi les chants grecs, sont pour une 
bonne part des creations des psaltes et 
protopsaltes de Moldavie, dont Eus- 
tache le Protopsalte, le premier hygou- 
mene du monastere, Kyr Georges, pro- 
bablement le futur metropolite (1473— 
1490), Domitien le Vlaque et autres. 
II ne ressort aucunement et de nulle 
part que certains des chants sur textes

slavons soient des copies d’apres des 
manuscrits bulgares anciens.

2. En pleine periode d’epanouissement cul- 
turel slavon, ă Putna on chanta en 
grec, encore plus qu’en slavon. A cote 
du chant en latin, celui en grec devait 
avoir une anciennete de quelques cinq 
siecles lorsque le slavon fut declari 
langue officielle du culte. Un temps 
aussi long avait etabli une tradition 
que l’adoption du slavon n’a pu dislo- 
quer, d’autant plus que ce dernier ne 
fut qu’un autre habit pour la messe 
et Ie chant byzantins. Ce n’est qu’ainsi 
que s’explique la presence d’un aussi 
grand nombre de chants grecs â Putna 
aux environs de 1500.

3. Ni meme de loin, le slavon n’a joue 
dans l’eglise medievale roumaine un 
role aussi important que celui qu’on 
lui attribue generalement — du moins 
en ce qui concerne le chant — 
et les manuscrits de Putna le prou- 
vent irrefutablement.

* Etude presentee le 8 juillet 1975 A l'occasion 
de la seance publique de Communications scienti- 
fiques de la Section des Sciences linguistiques, 
litterature et art de l’Academie de la Republique 
Socialiste de Roumanie.

1 V oit aussi R. PAVA, Cartea de cintece a lui 
Evstatie de la Putna, in Studii fi materiale de istorie 
medie, 5, 1962, p. 335 — 347; GH. CIOBANU , 
Școala muzicală de la Putna, in Muzica, 16, 1966, 
n® 9, p. 14 — 20; republie: GH. CIOBANU , Studii 
de etnomuzicologie fi bizantinologie, Bucarest, 1974, 
p. 265 — 277; GR. PANȚIRU, Manuscrise muzicale 
inedite de la Mdndstirea Putna, in Biserica Ortodoxă 
Română, 87, 1969, p. 1257—1264; republie in 
Studii de muzicologie, 6, 1970, p. 31 —42; A. E. PEN- 
NINGTON, The Composition of Evstatie’s Song Book, 
in Oxford Slavonie Papers, New Series, 6, 1973, 
p. 9 —112; Idem, Evstatie’s Song Book of 1511: 
some observations, in Revue des Etudes Sud-Est 
europeennes, 9, 1966, n° 3, p. 565 — 583.

2 Ces deux derniers manuscrits ont ete inclus 
par erreur dans le fonds slave, attendu qu’en 
dehors des annotations de rituel, un seul — en 
l’espece le premier — contient un chant sur texte

slavon, tout le reste des chants etant, comme Notes 
nous le verrons, A textes grecs.

3 Pr. EMIL KALUÎNLACKI, Beitrdge zur alteren 
Qeheimschrift der Slaven, Vienne, 1883, p. 3.

4 I. A. JACIMIRSKIJ, KupuAoecKue HotnHue pyteo-
nucu c ejiaeoAmecKUMu mauHonucnuMu lanuc/iMU
e dpe«nocmu, in Tpydu cjiaeumcKou KOMMUCUU 
HMnep apxeoAoeuvecKoeo oâușecmea, M oscou, 3, 
1902, p. 149 -163 .

5 R. P. V ERDEIL, La Musique bizantine chez 
les Bulgares et les Russes (du IX® au XIV® siecle), 
Copenhague, 1953, p. 215.

• I. BĂRBULESCU, Relations des Roumains avec 
les Serbes, les Bulgares, les Qrecs et la Croație en 
liaison avec la question macedo-roumaine, Jassy, 1912, 
p. 334; idem, Curentelele literare la romani in 
perioada slavonismului cultural, Bucarest, 1928, 
p. 1 2 5 -  126.

7 G. BREAZUL, Patrium Carmen, Craiova, 1941, 
p. 50; idem, învdfdmintul muzical in Principatele 
Românești. De la primele începuturi pină la sfirșitul 
secolului al XVIII-lea, in Anuarul 1941/1942, publie 
par Mihail Jora, Bucarest, 1943, p. 6; republid: 
G. BREAZUL, Pagini din istoria muzicii romdnefti, 
voi. II, Bucarest, 1970, p. 40. 75
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R5, ^ ^ ^ t ^ t ^ c P v ^ ^ ^ ^ i ^ l t u ^ f - ^ f i g i c a l e 
românești, B u ^ ^ ^ g ^  2 ii732unfin

• R. P. V ERDEIL, op*.cit., 217. , .
^ l ^ ;  103103221 u o n c q u  u  s c o i c i  a m o lq  n i  , " R. I HEO DO RESCU , Btranf, Balcani, Occident 

l(P in & fâ fift cn^ltrii^^W lievale iWîMfilști IffîHolele 
? 6 ^ / V ) ,  .BCJC^StJTî9J4, ^ 1 '2 1 9 7 0 3 0  ,397:

7 1 6 9 ^ 9 ^ 9 ^  c f lW W W te țM W n d  M m » !  AWI«<a 
^ ^ 8 ^ ^  ^ P ^ i Y t f W 0 ^  l ^ ' " ' 
bre  1975 ,1a specialiste bulgare E. Țop^eva

37G1391 , IU G O /GI . h  .9UQ21O.. .  291391 ,
a presente un rap p o rt in titu le : Lhc Kircnenmusik 
iiP&flRtertfttscheȘfyAle P //n n i^ r t i 'p h h o v o ^^P fh r .) .

StAOdtk&e-i Zuftfti BotlU ©n s’lW ^yaSC K tir l»2W61o- 

^ l ^ P ^ u Q ?  ^ a f t o l f c p y ^ i f l l g r f ^ a W  ^ r * ^ . 
' ^ p 11^ ^ ^ '  ^ î t e ^ ^ ' ^ B W 6  ^ w ^ 
E. Tonceva e tab lit une  com paraison  avec un 
k / ® ^  J e ^ M » '  H &  W  s& le ) . 

aH/SWsiAht ^S^Lp com 'k^A W kfuc' : Id^Wle logică du 

H ^ u S y W B h q u ^ ^ g Ț - ^ i r  fB o ^ b p tfq M y m s țj id e s 
^ r ^  ^ W ^ / f e ;  " ^ W ^  M â m e 
style et fo n t usage des m em es form ules m elodiques. 
Selon E. Tonceva, ibQQn su lvra^lPQ ă^ll st^di* de 

L uscconde nicrfcjcldusX iyftcsiede, sunTem ent/dit 
k i ^ M f t f e W  " W ^ ^ s ă ș ^  T m ? v o ’ 
a con tinue d ’etre  p ra tique  aussi p endan t le siecle 
sul va kt. t f  iV ie n V ^ 's ty ^ ^ î^ J ^ m e & iy  form ules 
mtfrdtâfqudl! se- reb0â*6O0AB79iQ9iSi 9fcdi7 tân  Elitre 
k h â o \> ^ ^  q u L « d e ^ ^ ^ ^  la t f ^ i t i o ^  m uzeale 
de l ’ecole roum am e du m onastere de Putna » 
. 'U p l  P  P i u ^ u n c r .  1 .
(p. 3 1), hym ne que la specialiste bulgare prend 
au mss. 1/26 de Jassy^ff& îs’^ d ^ te i^ îo u v b ^ 'â u s s i 

dans Ies mss. sl. 283, 284 et 816 de Sofia. Parce

?3JnL

que ce kheroubikon appartien t au m em e style, 
parce q u ’il em ploie Ies memes fo rm ules m elodi
ques et le meme schem a form ei d ’un m odele

funm o JO RJ ^ jnan  _ 29* ove • JUG .nova: 
« Kaspev bnlgarski », E. 1 onceva conclu t que

n 1 . ,200719- : I 2UO
« I înnuence de 1 ecole d E ftim to s» se reșsent 

nsvrtî IM 7 bxirpio .IZQATZXJ 1/. JIM  ,
« dans la trad itio n  muzicale de^ m onasteres rop- 

T r r  30031, . o
mains, su rto u t dans celui de Putna » (p. 58). H 
,-OW^.3MMmO . WjUkMjl.WUU ^yi^aXh/.l^/ . ,

s en Suit que si S. Petrov et C hr. K odov revendi- 
MŴ PimU MM.MK njttGnp&l , HW U A JSVAH QSLl U. H 

quaient p o u r pa tn m o in e  de Ia cu ltu re  musicale 
kuvmwvh . whmw.Hhin . wovi , i .MWOQMR^Q

bulgare seulem ent Ies chants a textes slavons 
u.o3?/»l ,&Nwn»u .awĂjHmw.o&.Q tmwA 

co m p n s dans Ies m anusen ts de rp tn a ^ v o ic i  qije 
E. TorC^va etend cette op in ion  ju s q u ’aux chants

i s r  biuinn;# snuim l ..n  .jiaaHH . „A 
su r textes. grecs, jev end iquan t par consequent

.(o h 9 >  J  1 L > . ul i ZW-M z . . w u a n i t z 
au profit de la culture  _ bulgare r^on seulem ent 
Ies com positions de Putna mais encore la^m usîque 
bvzantine toute  chticre.’ l f ' ^ t  ev/d^fW4 ^ ^  P auteur 

b ilg a le^ o m e t1 q u ’o h J He s^urdîP^dlfienfr rrfp^arte- 
nâhce d^^bkhM ^H K ah*^ IfLb h £ ° ^  1 di? & ^ h ^
adtre ,“ <£tV partan t ^ ^ ^ s e u t i ^  fe^rrtules^ftiyiodl^&es; 
p a f â  q u ^ W t t  l a ' W H & q u e W ^ ^

sur la com binaison de form ules deja ' existahtes 
IH  . cvoifii ■ .icsnruj ) nutiVD . .jjXAaa 1 •que chaque com positeu r de chants reugieux

3J5^0qfrn r  ll& p t . hnamiLn/n .mol :C 
m aniait a sa guise. hnsu ite , on  ne saurait com parer
w hiJiziEz 1 1 G T  i nMJmtosi 1 olonui j J 1 .nojm njo 

t e ^ ^ i ’ t e h T  .M V ’F  , 

^ S lH J W ^  țe,l u i  ^ ^ « " t ^ r i ^ ^ V I ^ M ^ 

to.W-xWWOHttfW» HHSi M o d u f iW ie n tS j .J ^ ^ lu ș . 
anciens auraien t suivit le. /n o te le  .^ j țM W f . piy>

r 4?®M*idbc^'Wjff«tefer qnrfrp'îiufefe&gl* f a in ?
d u . m  1 Ifi ^ W i 'E  ‘^ F ^ J 5 r  f c ) W '  ‘te i 

son  au teu r: A n th im e (T S A VOTJJXS), ,chose q u e . 
n  . a n n o i ,  £ a v p r ,  IU I ■ n m a in t.  . g u a m a t 

cepenoant, 1 au teu r bulgare passe sous silence. .
’«  R '^ 'K W M W .W .^ ‘2 1 3 ^  Jnermrti
.Z rtflb ttienpnsB bttSM  9 b  a a i i ș â 'i  9 0  3911639 9J

'  3 Vi A io sa tâ r te fa  sfisstiqeH ®  R«0K<3bH«rrfi’ E « IH) . 
^ • m W :  s ^ n a l W r t £ P ¥ r i ^ây .-. W ;  r^ /A 7 ^ ^ 
Putna, par A. E. P F̂N N IN G TO N  d an s so n .c u id e :

-•Ib m d fJ Si. O lIU lisb  S b  f u is  > ^ 1 3 ^ 1 ?  / / -  U 
The  Composttion . . .  p. 9 8 —103. D ans le m em e 
m anuscrit on  tro u v e  la m ention  -âa ,fll«lp<s‘¥ L St £ s ?

cdao® <aift«i?/a#L c|îfti4 'iftS9ihsfl© ie*figw et3feâios
44r, 44V, 4 5 r 45V, 47V. 49^ 52^ 55,, Ș ^ 3 f^ f8

6 3n9 Î^9 3 ^$ T 9  7 1 e n n G  9i 3711330060 39. .
15 V oir, tan t p o u r  l’original que p o u r  la tra- 

,93001761 ' IU lrtSSV '■ 9 0 7  91 J U p ^ U r  £ 
du c tio n  tran ța ise : 1. B OGDAN , Vocumente privi
toare WMSWT1̂  1'3manilSP^l5Rflâr?W I ?a l^ țS iîflfif lui 
E«do.’« n ^ i r . ^ î a k . i ’/ J l > M n n ^

jijtodwiiritJw loiM , c®(mdi«OTd ft«»neză ortbwgvieri- 
‘^ i P 1̂  d i n b  S ^ ^ t e n S H P P t s B i o f f l , 1'  *■ 

% 9?°in O H £ 9 1  1,391 716': 9HHO
16 S. P ETROV renvoie a B O GD A N , op. cit., 

p - 3 j ^  i n o i  ,9IV 6DlOb 9i 397163CIO7OT

- U©g¥; Nl&lffla?' Kfc P ^ * ^ Q ’9tf<K:<SHe90stfltul, 
Lsoticțuviațteioai f a t a  nwwrtoiiraoH- iM â a n ^ â ) ,
Bucafț^tj (1 ̂ l o Z jo ^ o n • IU JU I gi in s m a l l s 

. 3 « > , r 7 C W ^ T IN - L,T^ ^ | r & 1" l^ ^ n : ' '
scriselor grecești, Bucarest, 1909, p. 214.

^ TOTF? C I’OBAW W & Z d ^ S i ^ S t i ! ^ 

lo?StlĂfttti?Bc d& W fll ^â&dnȘîH^N^&of&Wâ Gft&hiei, 
1970, no s  5 —6, p. 7 78 — 786; repub lie : G H . C io- 
B A N U , Studii de etnomuzicologie și bizantinologie.

20 La B iblio theque du M onaste re  N eam ț
mss. n° 29, f. V

nQ12£p3O ’. ! ?» / . J^bu ' d H 90103291 L9DUJ ’
La m em e b ib lio tneque, mss.. n” 70, f. 127r .

'M O V  '. anoiJii u n u in m o  ; o - pupildu  i '->onKO : M 9 
N ECTAIRE 1 ERMITE, Antologie, Bucarest, lo9o,

m pu

•esiipneiuan aponoc 29 nonoo J o .eoup 
p. 235. C o m p ren d  des chants p o u r V epres, M atines, 

o jjp ilouao^ IJ o ' oimobKpA o r  ; n  M U JB I91) 
offices du Carem e, office liturgique, etc. M iș au 

.ojnsm bO ' o olailcioo 
jo u r  par le zele du Pere D. Iones.cu.

n . sosim . o . m rtu .AV^ . 12/u , im
L an tho log ion  slavon, im p n m ee  ~

m o i Î 3 > oînnowj c . n h u ; f  r . .urna.. 1 t b > 'jp j> ,J 
lung en lp43 au teraps de. 1 hygoum ene M elchise- 

.'.T/.AaGl .li» ,A “ ' -CC . . ,9|U9J
decb, de P e loponnese, typographes e țan t: le moine

.o c t .c ,UOJ5MI r ,onw c » 1 $., b im ipn  . mțj°- 
Stephane, serbe, et loan , Cunotovici, russe (vo ir: 

jnm. . ' j z / a o i  .10 ;9 d d u ăe  iV .  ♦
A. Ș ACERD OȚEA NU , Predosloviile cărților romanești, 
1, W o ^ W  B d ® ? 31^ ,  ^ ' - W ' "  - * 

' ^ ' W  S t t W B V k  ^ W  c d ttip le -f& a îr^  in

A te # W  *W n e b A g h h 'W M ^ ^ 
tiAcs, XÎJBfRl, 10^-16 se^t. 1-96 l^^ftelgrtkle,'1̂ 9659
exz5*a.* .A .S*- 1 . . ,  ,0 '(  . -• .sixolomui i su iwu:

.>tn% D ans .le vaaidei chantsibilingues/le nojubra 
deS-feuillecș^TSte 'W Out^reuțant.pQar, leș. ^hțtnt^ 
a  . W '  slav^p, q u ^ p o i ^ f ^ j c  â ^ t e  p r ț ț— .

i ^ b l^ n g j f r m â ț i e i ,  J ^ Ș u c y e s t ^ ^ p .  7 ^ , 
ptoria Rompgjei. gl, Bucarest, 1 ^ 2 , p. l ^ i , . , ^ 
^ w w t V w 'w ',  w w M r.L rS tw fiȘ F » ^ >  PJ 2 3 7 ; 
P-nA) PMMtWBscM.vJ'ntreiwere la aA tfori^^ltu rj*
roRwnejfo; Biware.șWi^PbȘ, f tn if t5 l o lA7, ^ 8 , ^ 8 4
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L’analyse structurale d ’un grand nombre 
de melodies, appartenant ă tous Ies genres 
et especes du folklore, nous a suggere la 
possibilite d ’une classification selon le 
critere stylistique. D ’apres ce critere, dans 
le folklore roumain on peut distinguer 
deux styles musicaux:

I. Le style musical libre (ouvert) et 
II. Le style musical fixe (en strophes 
ou ferme).
^tant donnee la pluralite de sens du 

terme style (style vocal et instrumental, 
ancien et nouveau, homophone et poly- 
phone, dialectal, regional, d ’interpretation, 
couche stylistique, etc.), nous tenons â 
preciser, des le debut, l’acception que nous 
lui avons donnee dans le present expose. 
Nous avons utilise le terme « style » dans 
le sens d ’ensemble determine de moyens 
d’expression organises en un systeme unitaire 
de conception, pour l’exteriorisation d’un 
contenu. Ainsi donc, le style — pheno- 
mene complexe — inclut aussi bien Ies 
&ements d ’expression qu ’une modalii parti- 
culiere de corrdler ces âliments, une mdthode 
de creation basee sur des lois et des proce- 
des determines. La notion de style dipasse 
le genre, donc elle renferme plusieurs 
genres, differant comme fonction, contenu 
litteraire, traits poetiques et musicaux.

Le style musical libre est caracterise par 
la presence d’dlements spâcifiques, typiques, 
tradus par improvisation, dans des construc- 
tions amples, complexes, par opposition au 
style musical fixe (en strophes), ou Ies 
elements speciftques sont organises dans 
des ensembles ayant un contour precis, 
determine (formes fixes, mais variees 
comme dimension et contenu musical).

Nous nous sommes arretes tout d ’abord 
au style libre pour deux raisons:

1. L’importance considerable qu’il de- 
tient dans la vie du peuple roumain; on 
le trouve concretise dans un grand nombre 
de genres et d ’especes. II y avait, tout 
recemment encore, — ainsi qu’affirmait 
Bela B artok1 et que nous l’avons pu 
constater nous-memes ulterieurement — 
des regions isolees au nord-ouest de la

DU STYLE MUSICAL LIBRE 
DANS LE FOLKLORE ROUMAIN

Emilia Comișel

Transylvanie oii tous Ies types de textes 
poetiques s’adaptaient ă ce style.

2. La seconde raison răside dans sa 
haute valeur artistique; c’est dans ce style 
que furent creees des ceuvres d ’une tenue 
artistique superieure, qui ont enrichi le 
patrimoine spirituel național et universel.

Au point de vue methodologique, dans 
l’etude du style musical libre nous avons 
tenu compte d e :

a. l’analyse des traits spâcifiques en ce qui 
concerne Ies moyens d’expression et leurs 
rapports dans le cadre de l’ensemble, leur 
fonction et Ies modalites de constituer l’aeuvre 
d ’art;

b. sa corrilation avec le style fixe;
c. I’englobement des deux styles dans le 

langage musical ethnique.
Cependant, on ne saurait faire une de- 

marcation rigoureuse entre Ies deux styles 
musicaux, etant donne la complexitd des 
realitis objectives qu’ils renferment et Ies 
multiples rapports qui existent entre eux 
(et qui different d ’une epoque â l’autre 
pour ce qui est des eldments communs ou 
apparentes, des procidis similaires d ’asso- 
cier le vers â la melodie et des lois r^gissant 
la formation des motifs et des phrases. 
Par ailleurs, en une plus grande mesure 
que dans la creation individuelle — oii 
Ies exceptions sont nombreuses et plus 
connues que dans la creation populaire2 ; 
nous nous referons, par exemple, aux 79

REV. ROUM. HIST. ART, SERIE TH tATRE, MUSIQUE, CINEMA, TOME XIII, P. 7 9 -8 8 . BUCAREST, 1976
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anau IAC 
X̂ MUGQ

e t des especes, e t n o n  se u lem en t des sty les, 
es t f re q u e n te  d an s  le fo lk lo re  ro u m a in , â 
cause de la p e rm a n en te  m o b ilite  d e  la 
c re a tio n  o ra le , en  e tro ite  d ep e n d an c e  de 
l ’e v o lu tio n  de la soc ie te  e t d u  ta len t de

iSZÎntoO biVirnH

l ’in te rp re te . C e s t  ainsi q u ’u n  te x te  p o e ti- 
q u e  ep iq u e  p e u t e tre  associe ă des  m elod ies 
a p p a r te n a n t â plusieurs genres: ca n tiq u e 
de N o e l, ( « c o l in d »), ch a n so n  ly riq u e  â 
fo rm e lib re  (« d o in ă  ») o u  fixe (« c în tec  ») 
d o n c  â plusieurs styles m usicaux. C e tte 
in te rfe ren ce  d e n o te  so it u n  stade  de dis~ 
solution  d ’u n  genre (ou  d ’u n  sty le), so it 

- W ^ h ^ M t f f J ^ ^  s W l(?>I9j.ffl!VP> 
u n  stade . ; ^ i p i y p t . d $ , ^ ^ 
^ a ^ p n , ! ^  u ^ ^ r e  .gfiW ^pfoui sty le). 
■ P î J ^ U n i i r e ^ e r  . ț ^ H ^ s , l W .)sW 
i H R ^ ^ D ^ ^ W t ^ M Ă ^ e i r f ^ r ș ^ , 
^ e  f l ^ p u ț ^ n c p ^  d ^ . ^ g j n e ^ ț ^ ^ 

M pp, W P h l M p 'e ^ ^ ț W p l ^  ^ f t i W t W 
- f i ț l f f W J M ^ ’^ I ^ R 1^  4ftnȘrfiUR fi?pmes 
. ^ s i s ^ o t f t ^ j f i n ț i j e u C T  l( w 9 E P m $ f tâ 4 e 
ses e lem en ts d ’ex p re ssio n  ^ g e q ț^ ^ K ^ . P g p s 

TA W B ^ , ^ . ^  ^ ^ d ^ i A ^ d e 
^ ^ ĂW RPW  4i w ^  ^ w l s w o ^ 

• te l  s ^ R t e m ^ 1 ^ » .  s 9 n  4 f l s t W c J a 
. ( S ^ ^ y ^ o ^ ^ i f i ^ 
ca rac te ris tiq u es  p o u r  le sty le  m u s ic a l^ b țe 
r e v e l a  1 ^  l ^ n  M g a W H f lM ^ c  ^ e l^ - c i , 

,P W  ^ 9 ^ ^ ? * ^  a

p u  su rg ir). s>minrits im m trn  î^ u g n n l 
^ b M h ^ t a ^ M W l f t U 't w  ^ 4 r j P l 4 w ^ l i s e 
4 w  ^ M P  , - g w ^ iÂ lM 9 w q w > ;w d 9 R c 
^ ^ « W ^ W  C Q f t f ^ t e . ^ t i c ^ ) ^ 
- Ăl R^ut, ̂ y ,w  , 4 ^  f Q n < ^ n % ^ ^ 8 o C < X M W s 
/d tf f i^ W ț8 . ; M ^ h ^ ^
yW P * 4 e  l î i B M ^ r ^ e ,  UR.jjtțWfc p ^ t  & țe 

(B ^ ^ ^ T 9 W M i 4 ț ș W .  W4SMJ> darV iops 
^ W .s f iy ^ f iM g la .g p ,  - ^ c t i ^ p  ^ A ^ f i F ^ e 

^ Î P ț i f l ^ p i R Â l  ^ ' W ^ a t e A  t4s*on>l (dans 
J W i ^ e ^ d 6  Ăa -W W P c p h u ^ c tJ M M q u e ) 
. ^ ^ s o ^ ^ r ^ d ^ v o U t i o ^  fa g w tc A lW - 
■^on. Pafl|e,N»jwj9,|a p ^ ^ f u ț ț n e b r ^ , ^  bpq? - 
x ț ț ^ » ^  qM P^U flM ei8 W ^ n ^ J ^ j - k /  p la ine
^Mi.PiMjVA’e ^ i P W s J f e i W t t n f l B  M pkfevje 

z g t e r t . iP p b w u d ^ a p p a r H g W  a u ^ l e  4 i t e ,

.TBjei5>idanadt& re a td jd u ip a y s ts ie s t  co n a re tise 
^a® §  te i s te le  fixa isn^nE oqE  es ibo lâm  a b 
;1 .A jnapdorK notin  qjenrdofolklor-iqw t^adatis 
ijdiffedeBtesoH tepfiăaBh r e g r e s ,  qriiehtzcpas 
mtitsesmiTBmen.t Eării6€Ida»Sjte.itn0nei® 6ylE. 
auakii^dtepe^GfctuelleqrdrquatdesKgbHnds q lii 
a p p a r tie n n e n t â u n  su u E sty le : ai/sfeyledskre 

■fia W 'dorrta » ■etdle m seita tif jfipique) o u  au 
wkyiiBrvfixe'\ ( la / ic h a n so n n  p rioprem entl d ite 
(« c în te c u l»), le c a n tiq u e  d e .b lo ^ l  ( « c o l in - 

jâu ln JU e^tahaitfB ce tȘ H ^ni^h iM ttebrttîf*  b ra - 
,dwl4tn«t30fflile^ e to ^  jet ce tu i po tw  la>/mtâs- 
spni (^u«w eTft}rlatfchsu»ț> deoMeiliee t f f j tu i - 

1te>cuJi<ieȚi?«-E(ăt'd>arB,*>i}ysl’-autreS'7>$otifu am irg its 
.e t-rttțn 'w tien w n t^ .av x  dew xvsfyles Ăplaitcrte 
djWieWe); ikftqbeîcrfuseB kjte r h a b t  jeerem ® - 
ntaâjxpotiE ^-las > 1 periodas>nrdej seobereese

•mtB< sca lo jan u l »rou-t« oalo iânu l «ne^rcelniri/de 
(rwxwțt leb repeirtoBhi> pastora li'je t, de idansfc , 
dexpepertieiae^dast enfants)i>țqo to iz tw fxs 'S 
nr'D anadB zioadrtttrdâ sty le  m u sk u l iib re  «gn 
ipwiWlqetablllMamel SQUfiadivisinii», e n n te n a n t 

-StompSi d an tn o d e> n i’exe'cutiehiri(vQcaIe9«Biu 
■instr u n ie n tu le ) . a  ti d ș  j lai rwumteze d  'e  xtemcniler 
.le^tfdnfiew^ daosirtifte vism Uxepiquh  oieilyri- 
■6fweyTce>jfiim« « u i ta ta  ru? aa?Bd ao tifis to  >b 
>77 ilv^Jstyieiibnfc v®caM)rigue<(dHnrTliaqiilaiabe 
dm ^ebifq («rbocbt^x), ltfs«  do irta  » p iB S g h a it 
id em o ce  jd «  toartă inHsrrregionsiet) rfelu® "prw 
lesopentodes de s e o b e râ ssp ^ iE iJ  ^ u e ia J lil 

t j i q ^ H a k f J f ^ e  A^cyĂi^pi^weddanszle c lian t 
^ p ^ i | ^  e ț 5 dg n ș .t^taiiosniG ltahts, d ^ y t i ^  ; 
• a td î rtrtyles ii bre i&istrwnBntirl i ((dansate rd p e t ' 
i to ire ip a s to ra l eti d e s d a n se 'd a n se te s i  pie®âs 

'fjoiXtnl’a n d i tra n is =  «>de >asbultat>»)ttt »J<tt 
'n sE Ja iw ie is tjte  t i t e  Ivtiqud.' f e 'F o te ip t^ 
d e r a p t  eB t'd^cenU 'pW :1®  r f t e t b a i g n ^ e ^ i 
- ta i t ' q u e " le s  phrâMes (lîgtte^ m ^ ted lq ti^ s) 
'a ie tw u n  soufiftedarge, t^ttăW t'kFunefrFltefe- 
■ranbe' m an ifest ̂ epouT'1ES1 (fontiotes" Htefodi- 
ques rich$(m tC T ''w beftlftăJte® ?'l p£><ît< tes 
•dessihsp m»llbdiiipTOs< o u  > ân ;chaque sy llabe 
icorrespondentlp lusfeunțs so n s (« m elisnw s»), 
'e thpou r.H am plifiea tibn iides t 'lignesi aveai des 
e lem en tS ’auxrilidireS‘Asțirnijm eraiTesa>'(Brfii- 

. iloiu)fli;grâce ^raindes p ro ced es spevifiques 
i(preuve’ <db P iiatense 1 part-icipationi:fiffedti\le 
de 1 A’interpoeteH i inotumment>r> in te r je c tio n s , 

,80 ;l« a ftacro iusesndn itia tespn led ianesie ț^fina tes ,
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souvent representees par un groupe de 
sons, invocations, etc., ces dernieres attei- 
gnant, par la repetition, une dimension de 
huit syllabes ou donnant naissance ă des 
pseudo-refrains ou ă des refrains. Les reci- 
tatifs sont ici moins frequents et, souvent, 
se deroulent uniquement sur l’hemistyche 
(voir exemples* musicaux nos 1,2,3,4).

En ce qui concerne le style libre epique, 
le texte est sur le premier plan, les elements

d’intonation, cantabile, sont reduits au 
maximum, tandis que les recitatifs et les 
parlato predominent. Le developpement de 
la melopee, organisee en periodes amples, 
correspond d’habitude, aux episodes litte- 
raires. Les periodes sont nettement mieux 
delimitees que dans la doina, contenant 
parfois aussi des fragments parles, parlato 
ou « băzmit» — en prose ou en vers — 
(voir exemple musical n° 5).

Chanson lyrique â forme libre (« Doină ») (« Izvoraș cu apă rece. . . »)

Parlando rub a to  «h = cca.6O

Cimpulung — Suceava 
Chercheur: C. Brăiloiu

Exemple 1 81
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Plainte funebre (« Bocet ») (Pour l'enfant — Pentru copil)

Izvoare — Prahova 
Chercheurs: C. Brăiloiu, 

Em. Comișel, P. Carp

F/ă- că-ie-su  ma-m ii ă i  bar - ba - tu F tă -că -u t m a-m ii a t  vred - mc

Exemple 2

Repertoire de noce (Repertoriu de nuntă) (Chant de mariee — Cintecul miresii)

Năruja — Putna 
Chercheur: C. Brăiloiu

82

Parlando rubato

Hi - re  - s i - că ___ Fa - ta __  Mi - re  - s i - că _  Fa -  fă __ !  - ru- m ă  de p ia  - frâ

Fe m ai Fa - ce Fa - t a ------- tei m ai Fa - c e ______Fa - tă_ CFnd o da tap -  te dm p ia  - tra

Exemple 3
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Chant rituel pour Ies periodes de secheresse (Ritual de seceta) (Scaloian)

Olteni — Teleorman 
Chercheur et transcrite par 

Em. Comișel

Exemple 4

Le style libre instrumental (qui est sou- 
vent une libre transposition du style vocal) 
presente, outre Ies elements synonymes ou 
apparentes au style vocal, aussi des motifs 
inedits, specifiques, dus ă l’instrument et 
â ses possibilites techniques. Les phrases 
extremement developpees, n ’etant plus obli- 
gees â s’adapter ă un nombre fixe de 
syllabes (du vers), sont plus asymetriques 
et ont une structure architectonique plus 
irreguliere (exemple n° 6).

Dans les manifestations artistiques 
concretes, les variantes de chaque type 
melodique du style libre sont tellement 
apparentees qu’elles semblent avoir eu â 
la base une melodie unique (un modele), 
sans cesse transfiguree en fonction de la 
personnalite de l’executant (quelle que soit 
la region). Nous sommes arrives ă cette 
hypothese par l’analyse synoptique de 
chaque type melodique avec ses variantes.

Les elements d ’expression etant, en 
majorite, communs pour les deux styles, 
leur appartenance â un style ou ă un 
autre depend de leur fonction expressive, 
de leur place et de leur poids par rapport 
aux autres elements et de leurs relations 
d’interdependance. Par exemple, le r^ci- 
tatif recto-tono est un Ahnent typique, 
caracteristique, dans le style libre (ă cause 
de sa frequence et de son importante fonc
tion dans la composition de la piece), mais 
il devient atypique et non essentiel dans

l’autre style (fixe). Dans le premier cas 
il a une nuance expressive descriptive, 
^pique; dans le second il apparaît avec une 
expressivite plus effacee ou, quand il 
s’agit de certains genres (« colind»), plus 
dynamique, etc. De meme, le recitatif par~ 
lato differe comme fonction, importance, 
frequence, degre de generalisation et nuance 
emotionnelle-expressive, selon le style 
qui l’utilise.

Quelles sont les principales coordonnees 
du style musteai libre 1

1. interpretation bas^e le maximum pos- 
sible sur l’improvisation, comme modalite 
essentielle et unique de realiser l’expression 
artistique sur la base d'elements et de lois 
traditionnels;

2. interpretation (vocale ou instrumen
tale) individuelle —  toujours — l’inter- 
prete ayant un role important dans la 
realisation de la piece. La valeur artistique 
de l’ceuvre est en rapport direct avec une 
connaissance approfondie du style et un 
gout sur dans le choix de la combinaison 
des elements typiques, avec la personnalite 
artistique de l’executant-createur et sa capa- 
cite de participation affective et de repro- 
duction du contenu;

3. fonds de moyens d’expression, d ’au- 
cuns propres, specifiques, d ’autres identi- 
ques â ceux du style fixe, qui font tous 
pârtie de l’arsenal artistique național, 
notam m ent: recitatif recto-tono, melodique
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Ballade de haîdoulis (Baladă haiducească) (Radu Anghel)

Bărbătești — Vedea 
Chercheur: H. Brauner 

Transcrite par Em. Comișel

II

Sus ce des iui bre ci io r î  Des - ‘u ' c ir  sie ■ <8 - ni -  io  - c i ___ Pe sub um-bra nu-c - io - c i

f^a hsi-au / ■ io f_i — _  La ce< fag ver de dm coas - Lai Sa - de Pa-du ca-o-ir-o ca ■ s ă ___

Sa- de Pa - du < a-n-'r-u c a s ă  A - fa  - ră  p/o - uă de var - sa' Si iu i P a -d u  ca nu-i p a s ă .

Prin c ră -c ' - ie fa  - gu - i u / __ rr/â/ Pr/n crâ-c/ - ie fa  -gu - iu  -j_ Pis -Loa -  ie - le P a -d u  - iu-j_____
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Chanson lyrique â forme libre (« Doină ») (Quand le berger a perdu ses moutons — 
Cînd și-a pierdut ciobanu oile)

Leșu — Năsăud 
Chercheur: C. Brăiloiu 

Transcrite par C. Zamfir

et pariata, dessins melodiques avec une 
structure particuliere, crees par le proc^de 
de l’alternation, libre ou reguliere, de deux 
sons rapproches ou eloignes ou par l’orne- 
mentation des principaux sons du m ode; 
structures modales, formules rythmiques 
organisees selon Ies lois du systeme par- 
lando-rubato. Ces elements sont extreme- 
ment reduits dans chaque piece, mais d ’une 
souplesse extreme, ce qui permet leur 
adaptation, par chaque interprete, aux 
possibilites d ’expression du contenu ă la 
« variete des temperaments individuels» 
(C. Brăiloiu) et ă la diversite des contenus. 
Chaque interpretation est une creation, dans 
le veritable sens du mot, et differe (pour 
ce qui est du choix des moyens d ’expres
sion et de la maniere de Ies traiter) d ’un 
genre ă l’autre, d ’une epoque â l’autre et 
d ’un executant ă l’au tre ;

4. en ce qui concerne l’appartenance de 
ces elements ă une forme, ils peuvent etre 
plus clairement differencies, au point de 
vue de la fonction, que dans le style fixe, 
tant dans le cadre de la phrase que dans

celui de la periode: nous y distinguons 
des motifs initiaux, medians et finals;

5. structure architectonique libre, c’est- 
ă-dire groupement improvise des elements 
dans des constructions amples, de dimen- 
sions variables. Ces constructions syntacti- 
ques complexes, que nous avons denom- 
mees periodes musicales (ou « strophes elasti- 
ques», selon la terminologie proposee par 
l ’ethnomusicologue Constantin Brăiloiu) et 
qui contiennent entre 2 et 30 lignes melo
diques (ou meme davantage), sont realisees 
par la repetition et la libre succession des 
lignes dans le cadre de deux pylones fixes: 
la formule inițiale et la formule finale (dans 
le chant funebre, la premiere formule est 
une invocation ou un refrain);

6. concordance entre la dimension de la 
ligne mdodique et le vers (qui a six ou huit 
syllabes, etant toujours isometrique); lors- 
que le texte litteraire est en prose et qu’il 
alterne avec des vers, l’asymetrie des phrases 
est plus accentuee et plus frequente et le 
rapport entre Ies deux elements d ’expres
sion (texte et melodie) semble ob6ir â des 85
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lois particulieres. II y a des cas oii plusieurs 
vers sont groupes ensemble, par la repeti- 
tion du meme element musical (par exemple 
pariata ou recto-tono);

7. libre developpement de la melopee 
c'est-â-dire l’absence d'une architectonique 
fermee — qui permet une grande variation 
des types de forme. Une periode d ’une 
plainte funebre (« bocet») asymetrique, par 
exemple, est formee par des fragments 
melodiques asymetriques, de dimensions 
inegales et anticipes par des invocations, 
ayant parfois egalement une invocation 
finale. Le meme fragment musical peut 
avoir des fonctions expressivement diffe- 
rentes: invocation ou ligne melodique, ă 
laquelle correspond un vers ou un texte 
en prose. Le symbole de la forme serait 
donc: A (invocation), B (fragments inegaux 
en prose), A (invocation ă caractere arbi- 
traire). Dans la doina, le chant de noce 
et le chant dpique, la forme architectonique 
d ’une periode est mieux construite et 
presente trois parties inegales: A — pârtie 
introductive, formee parfois d ’une formule 
inițiale au contour constant et d ’une inter- 
jection richement ornementee, ă caractere 
sporadique, B — pârtie mediane, tres male- 
able, variant comme nombre de lignes 
melodiques et comme modalite de develop- 
pement et C — pârtie finale, au contour 
constant. On constate de grandes diffe- 
rences entre la doina et la ballade, en ce 
qui concerne la dimension des periodes, la 
preference pour certains elements, leur 
frequence et la maniere de Ies varier;

8. differences d’un genre â l’autre> 
comme structure modale (preference mar- 
quee pour le dorien, avec ou sans degres 
mobiles, et pour l’eolien, dans la doina; 
preference pour des modes diatoniques, 
avec une grande mobilite des degres, et 
pour ceux chromatiques, dans le chant 
âpique; structures reduites dans le bocet 
et dans le chant pour Ies periodes de sdche- 
r esse =  « scaloianul»).

9. maniere d’interpritation diff&ant d’un 
genre â l’autre. £missions vocales variees, 
transition du chant au parler et inverse-

ment, utilisation des effets agogiques et 
dynamiques, variete et subtilite des rapports 
rythmiques, dont certains semblent appar- 
tenir â des systemes rythmiques tres 
anciens, dont on n ’a pas encore enonce de 
theorie.

L’analyse des genres appartenant ă ce 
style musical nous a permis de decouvrir 
certaines lois generalement valables (com- 
munes aux deux styles), d ’autres specifi- 
ques pour le « lib re» : 1) Ie principe de la 
repetition symdtrique ou libre des motifs et 
des lignes melodiques. Dans le style libre, 
la repetition symetrique est appliquee 
davantage au niveau du motif et moins â 
celui de la ligne; 2) le principe de la varia- 
tion (melodique, rythmique), par des se- 
quences ă differents intervalles, par augmen- 
tation et simplification; 3) le principe de la 
concordance structurale-proportionnelle entre 
le vers et la melodie, applique en pârtie 
dans le style libre, d ’autant plus que, d ’un 
cote, le vers est parfois remplace par la 
prose et, d ’un autre cote, on utilise le 
proc^dd de l’amplification de la ligne melo
dique : a) en ajoutant des elements auxiliaires 
au moment de l’interpretation (interjec- 
tions, refrains, e tc.); b) en groupant plusi- 
eurs lignes en une respiration et c) en 
constituant la melodie par la repetition, la 
succession et la reprise de certaines 
lignes, etc.

Le style musical libre est generalement 
repandu sur le territoire de notre pays 3 , 
meme si, au cours des dernieres decennies, 
on a pu constater que dans certaines zones 
il ne subsiste que dans la forme instru
mentale.

Plusieurs theories ont ete emises sur son 
origine, dont nous mentionnerons une 
pârtie seulement. C. Brăiloiu soutient avec 
quelques autres specialistes, que ce style 
fait pârtie du premier strate de la criation 
foklorique et qu’il precede la formation des 
genres: « . . .  Au commencement regne 
partout une melodie unique. Plus tard, le 
chant originaire, enrichi par Ies alluvions, 
se diversific et se specialise. C est alors 

86 l’epoque — encore archaîque — des reper-
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toires rituels et occasionnels en grand 
nombre et de l’abondance des 
styles 4 . . .»

Bela Bartok decouvre ce style en 1913, 
au Maramureș. Dans l’ouvrage Volksmusik 
der Rumanen von Maramureș (1923), ij 
decrit pour la premiere fois ce style concre- 
tise dans la « chanson longue » =  « hore 
lungă» (doină), qu’il suppose d ’origine 
persane ou arabe: « C ’est seulement plus 
tard, ă| mesure que mes etudes progres- 
saient, que j’ai constate que le type 
melodique en cause existait aussi en 
Ukraine, en Irak, en Perse et dans l’an- 
cienne Roumanie 8 ». Plus tard, ayant ecoute 
le materiei des Archives de folklore de la 
Societe des Compositeurs Roumains, grâce 
ă son ami, Constantin Brăiloiu, Bela 
Bartok dira que: « c ’est le style le plus 
ancien de l’Oltenie, de la Muntenie, de la 
Moldavie et de la Dobroudja, d ’une part, 
du Maramureș et de Ugocea, d ’autre 
p a r t8 ». En se referant ă la « doina» 
(cîntec lung), Bartok (ainsi que Riegler- 
Dinu) soutint son origine instrumentale 7. 
Sa theorie fut combattue par Brăiloiu qui 
avait constate l’existence de ce style meme 
chez Ies peuples qui ne connaissent pas 
Ies instruments ®. Le savant roumain insiste 
sur le fait que Ies syllabes « surnum^- 
raires», qui depassent le moule metrique 
du vers — phenomene invoque comme 
argument solide de l’origine instrumentale 
de la « doina» — representent en realite 
l’attitude intensement affective-creatrice de 
l’interprete.

On trouve dans Ies plus anciennes attes- 
tations des hypotheses sur l’origine du 
style libre; c’est ainsi que Dimitrie Can- 
temir le mentionnait en parlant de la 
culture musicale des Daces 9 ; Sulzer cons- 
tatait vaguement « qu’il est plus ancien 10 », 
tandis que Nicolae lorga se referait â une 
« musique des Thraces ancetres de toutes 
Ies nationalites des Carpates et de la penin
sule Balkanique 1 1 ».

En 1940, Brăiloiu i a , excellent connais- 
seur des etudes de Bartok, — apres avoir 
donne une description du style, en se

referant ă deux de ses genres (la doina et 
le chant epique) —  etend ses recherches 
ă toutes Ies regions d ’un pays ainsi qu’aux 
zones habitees par Ies Roumains en dehors 
des frontieres. Ensuite, partant d ’un mate
riei immense, recueilli chez plusieurs peu
ples ă travers le monde, il etablit l’aire de 
diffusion du style, depuis l’Espagne jus- 
qu’en Mongolie 13, chez Ies peuples des 
pays Balkaniques, de l’Ukraine, de l’Es
pagne, de la cote africaine, chez Ies popu- 
lations fino-ougriennes du Nord de l’Eu- 
rope, du centre et de l’Est de l’Asie. 
L’etendue de l’aire geographique couverte 
par ce style musical nous suggere l’hypo- 
these de sa polygenese (de sa genese, inde- 
pendante, chez differents peuples, â un 
moment donne de leur evolution) ce qui 
n ’exclut pas la possibilite de certaines 
influences, voire emprunts, entre des peu
ples plus ou moins eloignes.

La question qui se pose — et que nous 
n ’avons pas encore epuisee — e s t : de 
savoir en quoi consistent Ies traits națio» 
naux de ce style musical et quels en sont 
Ies traits generaux.

De l’analyse comparative que nous avons 
effectuee jusqu’ă ce jour 14 de pieces recu- 
eillies dans notre pays et chez Ies peuples 
balkaniques, et ă la suite de plusieurs 
auditions de musique espagnole nous avons 
tire la suivante conclusion: une pârtie 
des moyens d ’expression du style musical 
libre appartiennent ă l’arsenal artistique 
universel et sont — ainsi que mentionnait 
Brăiloiu —, le resultat des « donnees ele- 
mentaires de la physique, apparaissant 
comme une premiere etape d ’un parcours 
inevitable, et des conquetes acoustiques 
initiales» 18. A cela viennent s’ajouter Ies 
lois et Ies modalites communes de combi- 
naison et de variation des elements d ’expres
sion, Ies lois de la constitution du discours 
musical. Les traits nationaux, ethniques, 
resultent: a) de la maniere dont chaque 
peuple silectionne les elements communs, 
b) de la cr^ation d'el&ments nouveaux, aux 
traits originaux, et c) de la mdthode de 
combiner et de faire la soudure de ces traits 87
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en une vision artistique pouvant corres- 
pondre â la sensibilite, ă la conception 
artistique generale et aux traits specifiques

du langage d’un peuple, concretise dans 
les lois de versification, avec un role 
determinant dans la melodie.

Notes * Les exemples ont ete choisis dans le volume: 
Emilia Comișel, Folclor muzical, Bucarest, 1967, 
417p. (N °l, p. 116-117; n°2, p. 242; n°3, p. 222; 
n°4, p. 405; n°5, p. 305; n°6, p. 249).

1 BiiA BART6 K, Volksmusik der Rumanen von 
Maramureș, Miinchen, 1923.

* Le style libre est egalement familier dans la 
musique professionnelle, aussi bien dans les 
formes reduites que dans celles developpies. Lâ 
aussi on remarque l’interference des styles et 
des generes; le schema du rondo qui n’est pas 
toujours fixe (Trio n° 5, de Cesar Franck, IIIe 
pârtie) et se combine souvent avec le principe de 
la variation (par exemple, Till Eulenspiegel de 
Richard Strauss); ou le principe de la variation 
se combine avec la forme sonate (Egmond de Beetho- 
ven, Prăbușirea Doftanei (L’Effondrement de Dof- 
tana) de Alfred Mendelsohn; les elements de la 
forme sonate avec le rondo (R« Ballade de Chopin); 
ou la forme tripartite avec les principes de la sonate 
(Balada haiducească (Ballades des haîdouks) de 
Paul Constantinescu: allegro en forme de sonate 
librement trăite et coda en forme tripartite). 
La tendance â briser les formes classiques, â 
manier librement les elements d’expression, se 
fait par l’inversion des parties de la forme de 
sonate (Beethoven, la Sonate de la lune), par la 
rcunion de ses parties afin de mieux assurer 
une continuite de l’idee (Beethoven, La Symphonie 
pastorale), etc.

8 EMILIA C OMIȘEL, Preliminarii la studiul știin
țific al doinei, in Revista de Folclor, 1959, 1 — 2, 
p. 147 — 174; idem, Folclor muzical, chap. Doina, 
Bucarest, 1967, p. 269 — 288; P. CARP, A L. A MZU- 
LESCU: Cintece și jocuri din Muscel, Bucarest, 
1964; C. ZAMFIR, Contribuții la cunoașterea istoriei 
poporului român. Despre penalizarea unor melodii 
din Năsăud, in Revista de etnografie și folclor, 1965, 
4, p. 363 — 373. M. KAHANE, De la cintecul de 
leagăn la doină, in Revista de etnografie și folclor. 
1965, 5, p. 477 — 489; idem, Trdsdturi specifice

ale doinei din Oltenia subcarpatică, in Revista de 
etnografie și folclor, 1967, 3, p. 203 — 211; E. CER
NEA, Despre evoluția doinei bucovinene, in Revista 
de etnografie și folclor, 1970, 2, p. 133—142, idem, 
Doina din nordul Transilvaniei — Contribuții la 
studiul particularităților compoziționale și stilistice, 
in Studii de muzicologie, VI, Bucarest, 1970, 
p. 181-206 .

4 C ONSTANTIN BRĂILOIU, La Musique populaire 
roumaine, in La Revue musicale, numero special: 
La Musique dans les pays latins, fevrier-mars, 
1940.

• C ONSTANTIN BRĂILOIU, BILA BART6 K, Scrieri 
mărunte despre muzica populară românească, adunate 
și traduse de (. . .), Bucarest, 1937.

6 TIBERIU A LEXANDRU, Be'la Bartdk despre fol
clorul românesc, Bucarest, 1958; voir aussi Ia 
note n° 5, p. 29 — 30.

7 Voir note n° 1.
8 C ONSTANTIN BRĂILOIU, A propos du ]odel, 

communication au Congres International de 
Musicologie de Băle, 1949.

• D IMITRIE CANTEMIR, Descripția Moldaviae, 
Vienne, 1715 (traduction de G. Pascu, 1923).

10 FRANZ S ULZER, Qeschichte des transalpini- 
schen Daciens, IIe  tome, Vienne, 1781.

11 N ICOLAE IORGA, La Musique roumaine, 
Paris, 1925.

12 Voir note n° 3.
18 C ONSTANTIN BRĂILOIU, Folklore musical, in 

Musica aetema, (Ziirich), 1949; idem, un chapitre 
de l’Encyclopedie de la musique, Fasquelle, Paris, 
1957 (edition bilingue, dans la traduction de 
Emilia Comișel), idem, Opere, II® tome, Bucarest, 
1969.

14 EMILIA C OMIȘEL, Qenurile muzicii populare — 
Doina, in Studii de muzicologie, V, Bucarest, 1969, 
p. 79—122; publie aussi dans Narodno Stvarela- 
stvo Folklor (Belgrade), VIII, 1969, 29 — 32, p. 213 — 
244.

15 C ONSTANTIN BRĂILOIU, op. cit., p. 119.
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« . . .  entre tous Ies langages, celui-lâ 
seul qui reunift] Ies caracteres contradio 
toires d’etre tout â la fois intelligible et 
intraduisible, fait du createur de la musique 
un etre pareil aux dieux et de la musique 
elle-meme le supreme mystere des Sciences 
de Vhomme, celui contre lequel elles butent 
et qui garde la ele de leur progres » **.

II semble que la plus difficile des entre- 
prises lorsqu’on veuille denoncer Ies exces 
de litterature et d ’hermeneutique du 
contenu, soit celle qui s’efforce de rem- 
placer Ies pretendus cantonnements dans 
le concret et le contingent de la musique 
ou bien par un ensemble de signes « intelli- 
gibles mais intraduisibles» — selon l’ex- 
pression ci-dessus de Levi-Strauss 1 —, ou 
bien par une structure abstraite et sans 
aucun rapport « de sens» avec le reel ou 
tout au moins avec la pensee humaine. 
C’est entre ces extremes qu’oscillent, je 
crois, Ies exegeses des dernieres annees.

Dans la premiere alternative, pour ecar- 
ter, me semble-t-il, la precarite et l’embarras 
intellectuel resulte des vieilles interpreta- 
tions, du type Kretzschmar par exemple, 
un litterateur — tel Aldous Huxley — 
s’exprime comme suit pour exprimer l’im- 
pression rețue de l’audition de la Suite 
en re mineur pour flute et choeur de Bach: 
« J’ai ma personnalite, affirme le violon, 
et le monde tourne autour de moi». 
« Autour de m oi», clame le violoncelle. 
«A utour de moi», insiste la flute2 . Ces 
traces reels qui, de cette maniere « dialo- 
guee», s’imposent ă la perception en 
s’efforțant de suggerer le geste, d ’etablir 
une sorte de « comportement» des parties 
de la structure (nous-meme, en somme, en 
employant le terme « dialoguee», avons 
recours ne serait-ce que formellement, mais 
legitimement, â une analogie extramusi- 
cale, par la designation d ’une fonction et 
non d ’un sens), posent un certain accent 
sur le «com m ent» d ’une structure mais 
ne remplacent pas tout â fait le 
« qu’est-ce ».

La deuxieme alternative est celle de 
l’emploi d ’une donnee musicale intrin-

LOGOS MUSICAL ET STRUCTURE (II)*

Qheorghe Firea

seque en partant de la premisse — se 
cristallisant peu â peu depuis Hanslick 
sur la ligne du formalisme de certaines 
orientations musicales plus recentes (le 
ndo-classicisme, le serialisme) — d ’une 
„Musik als autonome Kunst“ au sujet de 
laquelle nous citons la formulation de 
F.M. G atz:

,,a. Das Prinzip, das Gesetz der Musik 
liegt in ihr selbst. In diesem Sinne 
ist Musik autonom

oder:
b. Das Wesen der Musik liegt inner- 

halb des Klanglichen, d.h. in den 
Tongebilden selbst

ode r:
c. Musik weist nicht hinauf ein Auss- 

erklangliches bzw. auf etwas, das 
selbst nicht von Grund auf Musik 
ist. Musik ist sui generis und ist 
weder Ausdruck, Sprache, Abbild, 
Gleichnis, Symbol, Zeichen, Bezeich- 
nung fiir ein Ausserklangliches, 
das sie zum Inhalt hat (Inhalts- 
ăsthetik), noch Inkarnation eines 
Ausserklangliches (Inkarnations- 
ăsthetik), sondern Musik bedeutet 
sich selbst

ode r:
d. Musik ist nicht nur Neugestaltung 

oder nur neue Gestaltwerdung eines 
auch ohne Musik schon Vorhan- 
denen, sondern Erfindung, Erscha- 89
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fung, Schopfung eines Neuen, Eige- 
nen, Unvergleichbaren, das nur 
sich selbst bedeutet und nur aus 
sich selbst begriffen werden kann“ 3. 

Alors meme qu’une objection â cette 
position n’envisageât que la seule methodo- 
logie centree sur la negation („Bei der 
Bestimmung der Qrundrichtung der Musik- 
ăsthetik sieht man sich < . . .> ,  dass 
gerade die Stellungsnahme zum Problem 
der Widerspielungs -und Erkenntnisfunk- 
tion der Musik selbst von Theoretikern 
der Âsthetik, die eine solche Funktion 
negieren, ungeachtet dieser Negation als 
Hauptkriterien der Einteilung genutzt 
wird“ 4), encore serait-elle, ă juste titre, 
capable de prouver qu’il est impossible 
de definit la musique en elle-meme sans 
la rapporter â ce qui — ne fut-ce que dans 
son caractere subjacent et seulement par 
une delimitation au point de vue de posi- 
tions esthetiques opposees — tient du 
domaine de l’« illustration» de l’essence 
humaine, d ’une communication avec l’idee, 
en un mot, disons, du logos.

Nous entendons par logos, un element 
apte de definit tous Ies arts, musique com- 
prise, un element qui existe ă ce niveau 
oii toutes Ies activites de l’esprit se retrou- 
vent.

Exprime par l’« enveloppe » de la struc- 
ture et offert par cette structure primor
diale, le logos devient en musique un ele
ment inseparable de son essence et, de 
mettre — meme exagerement — sur son 
compte certaines intentions d ’ideation et 
figuratives, n ’altere en rien son caractere 
specifique, sa signification intrinseque. Pos- 
sedant aujourd’hui une notion de la struc
ture mieux delimitee, nous sommes ă 
meme de separer, par exemple, le logos de 
certaine acception quelque peu operation- 
nelle qui lui a ete accordee par la theorie 
de Riemann (en vertu de quoi il ne faut 
pas confondre, en terminologie, logos avec 
logique musicale). Ayant la chance de 
devenit une pârtie composante de l'ontos 
musical, le logos implique l’immanence de 
la pensee specifique, sans, pour cela, se

demunir, surtout en musique, de son 
autre acception: celle d ’etre l’ordre qui 
reglemente sa participation â la structure 
et, simultanement, designe l’etendue que 
necessairement doit couvrir cette structure, 
le discours musical dans son ensemble. 
Alors meme qu’in extremis nous conve- 
nions que Part est « intuition lyrique ou 
pure » — selon l’expression de Croce —, 
toujours est-il que nous ne pourrions dis- 
socier l’etat lyrique le plus « p u r», que la 
musique en premier lieu est capable de 
verifier, de la nature du logos intrinseque.

N’oublions pas que dans le processus 
de constitution de la culture musicale 
europeenne, le logos a joue un role qu’il 
n ’a, je pense, jamais eu dans aucune 
autre. Le logos createur apparaît dans sa 
double hypostase de verbe qui precise 
l’idee — car, le mot, une fois prononce, 
c’est la pensee elle-meme exprimee — et 
d ’ordre aussi necessaire au cosmos qu’ă la 
pensee humaine. II est, ainsi, une voie (et 
meme, obligatoire) de connaissance : « Au 
commencement, fut le verbe et non pas 
la nebuleuse musicale ou Ies tenebres. Le 
verbe est le messager de la verite comme 
dans Pindare. Et cette attitude correspond 
â la necessite interieure de l’histoire qui est 
l’ceuvre du verbe » s . Dans l’horizon de la 
culture europeenne, il n ’existe pas un seul 
instant de rupture entre le monde du logos et 
ces mondes qui, presomptueusement, sup- 
poseraient qu’il n ’existe pas de rupture 
entre la raison — y compris la determina- 
tion — et la metaphysique. II apparaîtrait, 
ainsi, comme un veritable non-sens d ’attri- 
buer â la metaphysique, dont le propre est 
de faire usage de l’experience interieure et 
de la meditation, l’instrument du logos, 
c’est-â-dire la raison; pourtant, l’experience 
de la metaphysique europeenne, depuis Ies 
Anciens jusqu’ă nos jours, en passant par 
la philosophie du Moyen Âge et Ies 
differentes formes plus recentes oii elle se 
fait sentir, use plus d ’une fois, tout en ne 
se departissant pas de sa fiddlite â la reve- 
lation, de la « methode» rationnelle des 

90 equations logiques. Mais, au-delă d ’une
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existence formelle du logos dans la plus 
ou moins longuement appliquee logique 
aristotelicienne et non aristotelicienne, le 
logos demeure, par lui-meme, relie â un 
contenu ethique. O r c’est justement cela 
qui constitue un autre aspect definissant 
de la culture europeenne.

Cependant, en aucun cas, ne faut-il 
tomber — surtout en musique — dans le 
peche d ’accorder au logos un sens absolu, 
le role d ’un maître absolu. Sans nier la 
qualite du langage musical d ’etre intra- 
duisible — donnee fondamentale de Part 
sonore —, il convient toutefois de souligner 
la necessite de considerer ce langage speci- 
fique comme naissant (ontogenese) et se 
renouvelant incessament (phylogenese) par 
le logos, lequel, comme representant de la 
pensee humaine, se transmet ă la specifi- 
cite musicale et devient, de la sorte, un 
logos specifique intraduisible, mais saisis- 
sable. II n ’y a pas que la musique euro
peenne qui - -  en depit de la place predo
minante du logos dans sa morphologie 
et son esprit — soit marquee d ’un certain 
logos. Bien qu’en fait de musique, le sys
teme d ’organisation de la matiere sonore 
et de la structure soit le premier niveau oii 
cultures et styles se differencient Ies uns 
des autres, il est tout aussi necessaire d ’avoir 
un second niveau qui, par-delă Ies diffe- 
rences de systeme une fois precisees, 
intervienne avec une surcharge de sens 
chiffres mais tout aussi aptes d ’etablir 
des differences entre Ies cultures et Ies 
styles.

Pareillement qu’entre la culture musicale 
europeenne et Ies autres cultures du meme 
ordre, Ies differences entre Ies cultures 
musicales nație.'.ales ou bien entre Ies 
epoques de s:yle ne s’etablissent pas non 
plus au seul niveau du systeme; si Ies 
choses se passaient ainsi, cela signifierait 
que dans le cas d ’un systeme commun ă 
plusieurs cultures — comme, par exemple, 
le systeme pentatonique —, Ies deter- 
minations quantitatives soient suffisantes 
pour delimiter et rendre clair le caractere 
specifique de chaque morphologie cul-

turelle. Mais, en realite, Ies choses se 
passent autrement, dans le sens qu’on 
n ’a jamais recours aux simples quantites, 
voire meme aux relations qualitatives qui 
naissent entre ces dernieres, en negligeant 
de tenir compte du fonds general de 
significations sur lesquelles reposent Ies 
morphologies en question, significations 
que d ’ailleurs elles vehiculent. Richard 
Wagner (considere, certes, dans un espace 
chronologique determine) fut, lui, un revo- 
lutionnaire du systeme: il associa â ses 
actions le geste — des lors significatif 
pour tout compositeur ayant des velleites 
de modernisme — d ’ancrer solidement 
i’art â Vidie. Mais, au-delă de cette dot 
d’idee, de sens poetique, de « philosophie» 
qu’il a assuree ă chacune de ses oeuvres, 
l’action primordiale de celui qui a imagine 
le drame musical visait ă une resurrection 
du logos — qu’il fut ou non conscient de 
cela —, le considerant comme une liaison 
necessaire entre le moi deja menace de 
superconscience de soi-meme et la trans- 
cendance. Musicien du mythe, tel que l’a 
caracterise Levi-Strauss *, Wagner, porte 
en egale mesure par Ies donnees de son 
temperament et de son esprit, a fouille 
aussi bien le logos-amour de resonance 
platonicienne. L’echec d ’une programma- 
tion du discours musical â partir des 
memes attributs du logos est l’echec ro- 
mantique et il constitue le premier aspect 
que I’art post-wagnerien observe avec luci- 
dite. Mais la lețon novatrice dans le 
systeme fut adoptee presque sans exception 
et de maniere constante ă mesure que 
l’etre humain et la creation artistique se 
sentirent de plus en plus menaces de 
cette ,,Entmythologisierung“ de Jaspers. 
La reintegration de l’etre etde l’etre de I’art 
dans le mythe, telle que l’avait revee 
Wagner, devint une tendance dont ne 
resterent etrangers ni le symbolisme poeti
que, ni l’impressionnisme musical, ni l’ex- 
pressionnisme et ni, enfin, le surrealisme. 
L’accent ne fut plus mis sur le logos des 
elements concretement artistiques — forges 
â pr^sent â partir de leur autonomie 91
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totale et meme d ’un parallelisme des sens 
et des structures lorsque le mot est associe 
â la musique ou la poesie aux notions du 
langage —, mais sur le logos du geste 
total par une Identification involontaire et 
librement acceptee avec l’idee et par une 
action concentree, paradoxalement, sur la 
structure, tel que dans Ies epoques du 
plus fecond « constructivisme » !

II n ’est guere surprenant qu’on ait dit, â 
differents moments et notamment â l’epo- 
que du formalisme moderne, que la musi
que ne s’identifiait au fond avec rien de ce 
qui constitue un attribut de la realite 
(sinon, tout au plus, avec le son en tant 
que phenomene physique). Ce qui, par 
contre, est plus etonnant c’est qu’on ait 
conteste au parler meme la capacite de 
rendre integralement Ies notions, de desi- 
gner Ies choses ; la « tragedie de l’incommu- 
nication », en tant que probleme existentiel, 
eveilla, en meme temps que le structura- 
lisme, des echos puissants dans tous Ies 
domaines et mena, de maniere inattendue, 
â l’invention de moyens nouveaux de 
« communication» (langages « mathema- 
tises » ou meme langages artistiques, comme 
celui du theâtre de l’absurde). Une evolu- 
tion couvrant des millenaires, des convic- 
tions nourries en egale mesure par la 
pensee du scientifique, du logicien, du 
poete ou du prosateur, se resume dans une 
certitude: « Jusqu’ă la fin du XIXe siecle, 
Ies philosophes s’accordent pour definit 
la langue comme une expression de la 
pensee. La phrase est universellement consi- 
deree comme livrant une representation 
de l’idee, â la maniere dont un tableau 
represente un modele» 7. Or, la rupture 
d ’avec le passe — moins profonde, assure- 
ment, en ce qu’elle montre ce que ne peut 
faire la langue qu’en ce qu’elle designe, 
surtout, comment est la pensee representee 
par la langue et Ies langages — n ’est pas 
moins, sous l’angle de ses implications 
veritables, une rupture. . .

Malgre le scepticisme de cette attitude â

l’egard de la communication en general, 
le meme emoi d ’une connaissance pheno- 
menologique â partir de la structure ou 
du contenu semantique dirigea l’attention 
des penseurs sur Ies possibilites de 
communication dans n ’importe quel do- 
maine ou un langage — naturel, artificiel, 
artistique — puisse exister. Parmi ces do
maines, celui de la musique suscite sans doute 
un interet secondaire lorsqu’il est rapporte 
â celui du langage naturel ou meme â 
celui des autres arts qui sont pourvus 
d ’une charge semantique plus lourde, ce- 
pendant que la musique est, de ce point 
de vue, la plus pauvre en Information, 
pouvant meme dans une vision formaliste 
etre tenue pour un domaine asemantique; 
mais, lorsque, ontologiquement parlant, 
son contenu enigmatique — celui-lă meme 
qui, de tous temps, attira l’attention des 
philosophes — est confronte ou supplee 
par une semantique specifique, il n ’est 
pas moins vrai qu’elle suscite alors un 
interet primordial. II n ’est pas exclu que 
cette attitude fut fecondee par un W orrin- 
ger: « S’occuper de l’histoire interne de 
la langue signifie s’occuper de l’histoire 
des arts. Car, c’est le langage des 
formes de l’art qui, toujours, a mis au 
jour, le plus directement et le plus 
librement, la contrainte interieure de Ia 
langue » 8.
Or, il arrive â la musique — plus qu’ă 
tout autre art — de faire reellement usage 
de ce « langage des formes» dont parle 
Worringer. Au cas oii le signifiant de la 
musique predomine le signifie, oii le second 
est absorbe par le premier, Ies formes — 
dans le domaine de l’art sonore — devien- 
nent le plus eloquent des langages, encore 
qu’en elle-meme la forme ne puisse etre 
confondue ni avec la structure de la 
musique et ni avec le langage de cette 
derniere. Pareillement, du fait mâme qu’un 
terme oppose du signifiant — en d ’autres 
mots l’autre terme du couple notional —, 
le signifie, existe comme une realite de 
la pensee artistique musicale, comme une 
raison d ’etre de la forme et de la structure,
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de ce fait, par consequent, se detache la 
necessite de canaliser l’idee de « signifie» 
vers celle de « logos ».

Disons donc, en paraphrasant W orringer 
et par d ’autres mots que tout â l’heure, 
lorsque nous parlions du logos des arts, y 
compris de celui de la musique, que ce 
logos s ’instaure dans la musique et devient 
une composante du langage sonore au

point meme oii « la contrainte interieure 
de la langue » fournit la liberte des formes 
specifiques de manifestation du discours 
musical, ou, inversement, que ce discours 
musical, structure en vertu de toutes Ies 
lois, de tous Ies systemes et de toutes Ies 
normes spatio-temporelles de la musique, 
serait un non-sens sans le sens voue par 
le logos.

* Veuillez bien lire la premiere pârtie de cet 
article in: «R ev. Rou. Hist. de 1’Art, serie Theâtre, 
Musique, Cinema, Tome XI, 1974, p. 55 — 65.

* * Claude L6vi-Strauss, Le Cru et Ie cuit, 
Paris, 1964.

1 Claude Levi-Strauss, Le Cru et Ie cuit, Paris, 
1964, p. 26.

2 Aldous Huxley, Punct contrapunct, trad. roum. 
par Const. Popescu, Bucarest, 1970, p. 34.

3 F.M. Gatz, Quellenbuch der deutschen Musik- 
ăsthetik von Kant bis zur Qegenwart, 1929, cf. 
Hans Gunter Hoke, Theorie der Musikăsthetik

in Seeger, Musiklexikon, Leipzig, 1966.
4 Hans Gunter Hoke, op. cit.
6 Ion Alexandru, Eminescu fi clasicitatea, in 

Oritont, no. 39 (292) du 27.09.1973.
* Cf. Claude L6vi-Strauss, op.cit., p. 38.
7 Jean Cuisenier, Le Structuralisme, in La 

Philosophie de Hegel â Foucault, du marxisme â 
la phenomenologie, Paris, 1969, p. 463 — 464.

8 W ilhelm Worringer, Elenismul fi goticul, in 
întrebări fi contraintrebdri, cf. le volume Abstrac
ție fi intropatie (1908), trad. roum. par Bucur 
Stănescu, Bucarest, 1970, p. 263.
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La litterature de specialite mentionne la 
presence en Transylvanie, ă la fin du XVIe 
siecle, d ’un compositeur italien nomme 
Giovanni Battista Mosto, maître de cha- 
pelle â la cour de Sigismond Bathory. Ce 
que l’on sait moins cependant, c’est que 
ce Mosto n ’etait pas quelqu’un d ’anonyme 
ă son epoque, qu’il etait, bien au contraire, 
tres connu et qu’il jouissait meme d ’une 
grande vogue aupres de ses contemporains, 
comme le prouve le nombre considerable 
d ’impressions d ’apres ses compositions, 
ainsi que leur publication dans Ies recueils 
du temps ă cote de celles d ’autres celebres 
musiciens.

Le peu que l’on sache sur sa vie et son 
oeuvre est, de plus, l’objet de nombreuses 
non concordances et erreurs et la biblio- 
graphie sur Mosto se reduit â quelques 
articles de dictionnaire — dont certains 
confus et contradictoires — et, â une 
exception preș, ă des references fugitives 
dans un contexte plus ample; â la difference 
de tant d ’autres compositeurs plus ou 
moins importants de la Renaissance remis 
au jour par le zele des specialistes, 
Giovanni Battista Mosto tarde ă jouir 
de l’attention qu’il merite. Des recher- 
ches poursuivies en Roumanie comme 
â l’etranger nous ont permis de reconstruire 
en grandes lignes sa vie et son oeuvre. 
La presente etude est le fruit des investiga- 
tions effectuees jusqu’â ce jour, mais sur 
le parcours d ’un travail que nous nous 
proposons de continuer et d ’approfondir, 
elle ne represente qu’une etape.

La biographie de Mosto est presque 
calquee sur le moule dont parlait Jacques 
Chailley lorsqu’il se referait au type social 
du compositeur du XVIe siecle; c’est — 
pourrait-on dire — une biographie-modele 
pour un compositeur de l’epoque. Pour 
nous autres, l’interet de sa vie reside dans 
le fait qu’illustrant la permanence et la 
complexite des rapports artistiques et cultu- 
rels de la Transylvanie avec l’Occident, 
elle s’integre dans la sphere du probleme 
des relations de cette zone du continent 
avec le monde mediterraneen et du climat

GIOVANNI BATTISTA M OSTO 
UN COMPOSITEUR ITALIEN A 
ALBA-IULIA, AU XVIe  SIECLE

Elena Zottoviceanu.

cosmopolite qui, â l’epoque d ’une Renais
sance tardive, reliait toutes Ies cours d ’Eu- 
rope par un reseau inextricable.

Giovanni Battista M osto 1 est ne ă 
Udine, vers le milieu du XVIe siecle, d ’une 
familie de musiciens 2 originaire de Venise; 
son pere, qui, egalement, s’appelait Gio
vanni Battista (dit Zanetto da Mosto 
Veneto), etait le chef de la musique muni
cipale 3. II est donc evident que la version 
transmise par Szamoskozy, qui doit avoir 
connu notre musicien au temps de son 
sejour en Transylvanie, comme quoi il 
serait le fils naturel d ’un noble, n ’est 
qu’une legende colportee peut-etre par 
le compositeur meme afin de dissimuler 
sa modeste origine 4 .

Une fois le pere mort (le 10 janvier 
1570), le frere aîne du musicien, Fran- 
cesco, quitte la viile natale et passe au 
service du duc de Baviere â M unich; Ies 
deux autres freres, Nicolo et Giambattista, 
participent a un concours d ’admission 
dans l’ensemble musical de la viile. Se 
prevalant des Services prolonges du pere, 
la requete des deux fils mentionne la 
misere dans laquelle vivait la familie ainsi 
que la necessite d ’entretenir un frâre 
mineur et un neveu (probablement Ber- 
nardo et Andrea). Ils se proposent par 
consequent pour concourir « sonando 
d ’ogni sorta d ’istrumenti sicuramente». 
Le 27 janvier, Ies voici admis moyennant 95
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des appointements mensuels representant, 
pour Nicolo, trois ducats et, pour Giam- 
battista, un seul ducat, comme etant plus 
jeune. Ils ont, sans doute, du s’affirmer 
puisque le 18 mai 1573 on Ies trouve 
parmi Ies cinq musiciens choisis pour la 
chapelle de la cathedrale; cependant, â la 
fin de cette meme annee, ils quittent 
Udine 6.

Francesco, le frere parti depuis trois 
ans, avait ete bien accueilli par la fameuse 
Hofkapelle de Munich dirigee par Orlando 
di Lasso et en 1573 il se trouvait ă Venise 
pour y etudier le chant, une bourse lui 
ayant ete octroyee â cette fin. Assurement 
qu’en quittant la viile natale, Giovanni 
Battista s’est rendu lui aussi ă Venise, 
la cite voisine, chez son frere, dans l’es- 
poir de finir par se debrouiller dans ce 
centre musical anime.

Rien, ou presque rien de connu sur 
son activite au cours de cette periode, 
sinon que c’est alors qu’a du avoir lieu 
sa rencontre avec Claudio Merulo, ă 
l’epoque premier organiste de la cathe- 
drale de San M arco; dans la preface au 
recueil publie quatre ans plus tard « par 
ses soins» (II Primo fiore della guirlanda 
musicale, 1577), il l’appelle « giă mio 
precettore » 6 . Ce recueil, auquel il semble 
qu’ils aient travaille ensemble, et qui 
marque Ies debuts de Mosto comme 
compositeur, est un « Querschnitt durch 
die ăltere und die jiingere Generation» 7. 
Son importance est d ’autant plus grande 
qu’il met, pour la premiere fois, dans le 
circuit universel, le nom d ’un jeune homme 
destine ă devenir l’un des maîtres du 
madrigal, Luca Marenzio.

La presence dans ce recueil, comme dans 
le suivant (Corona de madrigali, 1579), de 
deux madrigaux de Lasso fait entrevoir 
des relations personnelles entre celui-ci et 
Mosto, relations par ailleurs affirmees assez 
clairement dans la preface du second 
volume: « Questi pochi madrigali che da 
molti illustri musici mi sono donati». 
Neanmoins, Ies relations de Mosto avec 
Lasso et surtout son sejour ă Munich

aupres du plus grand des maîtres fiamands 
de l’epoque, sont en general ignores jusqu’â 
present. II n ’y a que Botticher et Sand- 
berger pour Ies mentionner, tangentielle- 
ment d ’ailleurs, dans leurs etudes sur 
Lasso 8 ; recemment, Barlay vient de repren- 
dre certaines donnees. Quant â nous, 
bien que nous ayons extrait un nombre 
d ’informations de leurs travaux, une re- 
cherche detaillee des archives munichoises 
nous reste â faire. Botticher est certain 
que Ies quatre freres Mosto (Francesco, 
Nicolo, Giovanni Battista et Bernardo) 
ont ete reunis pour un temps — de 1578 
â 1580 — â la cour bavaroise et si l’on 
se souvient qu’entre 1575 et 1577 Venise 
a ete victime d ’une effroyable epidemie 
de peste qui a fait perir un tiers de la 
population de cette viile, il n ’est guere 
impossible que Ies jeunes freres se soient 
refugies ă Munich des avant 1578. On 
sait en tous cas que Francesco et Nicolo 
gagnaient, chacun, 100 guldens (ce qui, 
de ce temps, representait une remune- 
ration considerable) et Bernardo 80 guldens 
seulement. De plus, Francesco (qui etait 
« cornetto » — « Zinken Plaser») avait 
gagne la confiance du duc et, comme tel, 
etait souvent envoye en Italie pour y 
remplir differentes missions.

Pendant le regne d ’Albert V, la cour 
bavaroise etait l’un des centres musicaux 
Ies plus fastueux de l’epoque. L’amour 
du duc pour la musique, la presence de 
nombreux artistes de valeur (il est suffi- 
sant de rappeler Giovanni Gabrieli et Ies 
freres Guami), la qualite de l’ensemble 
— tres vaste pour ce temps (plus de 60 
membres) — dont Lasso s’occupait avec 
assiduite et surtout la briliante per- 
sonnalite de celui-ci, s’ajoutant ă l’esprit 
d ’« avant-garde » qu’il y entretenait, justi- 
fiaient pleinement l’appellation donnee ă 
Munich de « Rome du Nord ». La chapelle 
de la cour comprenait des chanteurs, 
des instrumentistes et un choeur de voix 
d ’enfants. Le programme etait assez charge 
car l’on faisait de la musique chaque jour 

96 et meme deux fois par jour: le matin,
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c’etait la messe chantee â l’eglise ducale; 
le soir, c ’etait le divertissement musical 
pendant le souper du duc. Cette « Tafel- 
m usik» comprenait un repertoire varie 
— vocal et instrumental — qui, dans sa 
majeure pârtie, etait l’oeuvre des musiciens 
de la c o u r9 . La structure de l’ensemble 
subissait des modifications selon Ies cir- 
constances, depuis Ies petits groupes diffe- 
remment composes jusqu’ă ces vastes de- 
ploiements â double choeurs servant dans 
Ies solennites. De plus, Ies jeunes musi
ciens prenaient des lețons d ’histoire, de 
latin, mythologie, rhetoriqu:, recevant de 
la sorte une education choisie, nulle- 
ment courante dans leur metier. Orlando 
s’occupait personnellement de leur ins- 
truction musicale, Ies suivant de preș, 
dans une atmosphere amicale, depourvue 
de tout protocole guinde, assez inhabituelle 
d ’ailleurs de ce temps.

Parmi d ’autres obligations, l’ensemble 
musical du duc devait prendre part, aux 
cotes d ’autres ensembles de la viile, aux 
processions organisees avec beaucoup de 
faste lors des grandes fetes (c’etaient des 
chars allegoriques, des tableaux vivants, 
etc.). Voici une description, datee de 1584, 
d ’une procession semblable et, assurement, 
en tous points pareille ă celles auxquelles, 
quelques annees auparavant, a du parti- 
ciper M osto: « Le Roi Davide etait repre- 
sente par un harpiste qui allait ă la tete 
de 36 garțons grands et petits, costumes 
en anges; cinq basses et cinq tenors repre- 
sentaient des anges adultes. Vingt-quatre 
jeunes hommes de l’orphelinat, dont six 
ou sept jouaient de differents instruments 
< . . . > formaient le groupe des pelerins, 

cependant que sept angelots, se tenant 
au-devant de la Vierge Mărie, et neuf 
autres autour de la creche, chantaient 
tous ensemble un chant compose ă cette 
fin par le maître de la chapelle, Orlando 
< . . .> .  Les repetitions en vue de la fete 

n’avaient pas lieu ă l’endroit ordinaire 
— la Kantoreihaus —, mais dans la salle 
de bals du palais ducal. Lasso supervisait 
le to u t» 10.

Mosto faisait probablement pârtie du 
groupe des instrumentistes car on ignore 
qu’il fut aussi chanteur, ce qui, d ’autre 
part, conformement aux usages de l ’e- 
poque, n ’aurait ete nullement exclu. En 
ce qui concerne l’influence qu’il a pu subit 
de la part d ’Orlando di Lasso, le musi- 
cologue Barclay opine carrement pour une 
filiation Lasso-Mosto, ce qui d ’ailleurs 
ressort aussi de son ceuvre. II est certain 
d ’autre part que l’atmosphere d ’efferves- 
cence artistique, de recherches passionnees 
dans I? domaine du langage musical, 
ainsi qu? l’exemple du maître ne pouvaient 
ne pas poser leur empreinte sur un esprit 
jeune, ă peine forme, comme l’etait celui 
de Mosto ă l’epoque. Botticher affirme 
que, tout comme ses freres, ii faisait 
pârtie du cercle d ’amis intimes de Lasso 
et, dans ce sens, le depart inattendu des 
jeunes gens aurait fortement attriste ce 
dernier. II semble que ce depart se serait 
produit aux environs de l’annee 1580, 
apres qu’un contrat, prevu pour une duree 
de 5 ans, venait â peine d ’etre signe. On 
l’explique par la diminution du person- 
nel de la chapelle â la suite des restric- 
tions financieres imposees, des la mort 
d ’Albert V, par son fils, Guillaume V, 
heritier du duche de Baviere. Pendant ce 
temps, Mosto publia son premier recueil 
de madrigaux que Lasso, etant donne les 
relations d ’amitie que nous venons de 
mentionner a certainement du connaître; 
le recueil revele d ’ailleurs son influence.

De retour dans son pays natal, Giovanni 
Battista pose sa candidature pour la place 
de maître de chapelle au Dome de Padoue. 
II l’obtient â la suite d ’un concours severe 
oii il eut â affronter des concurrents 
redoutables, tels Ludovico Balbi et Bar- 
tolomeo Spontone; accepte par 12 voix 
contre 9 ,8  et 0, ce poște lui sera profi- 
table. Son travail de chef de l’ensemble 
et de maître de musique des clercs 
lui apportera une remuneration honorable 
(85 ducats de la part de la cathedrale 
et 65 autres du seminaire). Des le debut 
il se fait unanimement apprecier pour les 97
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Fig. 1. — La couverture du volume « transylvain ».

98

resultats rapides et visibles qu’il realise 
le mois meme de son engagement; « il 
concerto per la M adonna» tenu le mois 
suivant lui assure un grand succes. L’an- 
nee apres il passe aussi maître de la cho- 
rale u .

Padoue le retiendra pendant neuf ans, 
Ies plus tranquilles mais aussi Ies plus 
feconds de sa vie agitee. C ’est maintenant 
qu’il compose et publie deux autres cahiers 
de madrigaux pour 5 voix. Ces compo- 
sitions ont du jouir d ’un excellent accueil, 
puisque, tres rapidement, il arrive â la 
notoriete; elle semble evidente si l’on 
juge d ’apres la frequence avec laquelle 
ses morceaux apparaissent dans differents 
recueils italiens, ainsi que d ’apres leur 
grande diffusion dans des anthologies mu- 
sicales flamandes, allemandes, anglaises, â 
cote des noms Ies plus celebres de l’e- 
poque 12.

Neuf ans apres, par consequent le 1"

mai 1589, des brouilles qu’il eut avec 
certains chanteurs de l’ensemble amenent 
sa revocation — car, pour apprecie qu’il 
fut, un musicien n ’etait cependant qu’un 
employe — et son remplacement par Cons- 
tanzo Porta, un compositeur tres admire 
pour son talent de contrepointiste13.

Son engagement â la cour du Prince 
de Transylvanie, dont la date est l’objet 
d ’une controverse, se produit immedia- 
tement apres son depart de Padoue, la meme 
annee, en 1589 14. Une question se pose: 
comment Mosto est-il arrive en Transylva
nie ? Le plus probablement invite par l’un 
de ces etudiants transylvains qui venaient 
en nombre etudier ă l’Universite de 
Padoue. Comme c’etait l’habitude, ceux-lă 
devaient tres probablement entretenir des 
relations d ’amitie avec Ies musiciens de 
la viile — il n ’est pas exclu que quelques- 
uns etudiassent meme la musique —, parmi 
lesquels, il va de soi, que le maître de
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la chapelle de Ia cathedrale jouissait d ’une 
faveur particuliere. U n de ces etudiants 
a pu l’informer que Sigismond Bathory, 
Prince de Transylvanie 15, etait â la re- 
cherche d ’un chef pour l’ensemble musical 
de sa cour; il l’aura, peut-etre meme, 
mis en relation avec Ies emissaires du 
Prince. Mais ce n ’est lâ qu’une hypothese, 
possible entre toutes. Les choses ont pu 
se passer encore autrem ent: â la date 
indiquee, Mosto etait deja un composi- 
teur reconnu: 3 cahiers de madrigaux 
publies, etaient â son actif. Or, ces publi- 
cations etaient d ’habitude destinees ă etre 
offertes en hommage â quelque virtuel 
patron afin de gagner sa grâce; il se peut, 
par consequent, que Mosto les ait transmises 
ă Bathory — pareillement par l’entremise 
de quelqu’etudiant — et que celui-ci le 
mandat lorsqu’il eut besoin d ’un maître 
de chapelle ă Alba-Iulia, la viile transyl- 
vaine ou il residait.

Sigismond, qui venait â peine de pren- 
dre entre ses mains les freins du pouvoir, 
aspirait â donner ă sa cour l'eclat requis 
pour la placer parmi les cours les plus 
raffinees de la Renaissance. II le deși- 
rait avec d ’autant plus de force qu’il avait 
debute sur un echec: il avait ete oblige 
par la Diete de chasser du pays les Jesuites 
(auxquels il etait tres attache), accuses 
d ’avoir fini par jouer un role politique 
trop important et d ’avoir meme trahi des 
secrets d ’Etat. Le jeune prince n ’eut rien 
d ’autre ă faire qu’â accepter, « le coeur 
dechire», neanmoins, nous l’apprend Pie
tre Busto — autre musicien italien, futur 
collegue de Mosto ă Alba-Iulia — mais 
pour se consoler « il s’entoura dans ses 
promenades, d ’une troupe de bons musi- 
ciens » 16 dont le maître allait etre Giovanni 
Battista Mosto.

En fait, Sigismond ne faisait que pour- 
suivre la tradition de ses devanciers: un 
demi-siecle avant, Jean Sigismond Zapolya 
et sa mere Isabelle (princesse polonaise 
de sang italien) avaient introduit en Tran
sylvanie la culture italienne et le palais 
d’Alba-Iulia etait ainsi devenu un veri-

table centre des arts. Les Bathory regnaient 
ă present â une epoque ou la mode « a 
l’italienne» s’etait repandue â travers toute 
l’Europe et oii la musique italienne avait 
gagne droit de cite dans la vie de toute 
cour. L’oncle de Sigismond, Etienne Ba
thory, appele â regner en Pologne, negligea 
pour cette raison sa residence d ’Alba-Iulia 
qui, pendant cet intervalle, perdit de son 
eclat et de son importance; pourtant, lors 
du couronnement de Sigismond, « les mu- 
siciens italiens d ’Etienne B athory»17 y 
sont mentionnes. Pourquoi les appelait- 
on ainsi ? Etaient-ils venus de la cour 
de Cracovie, apres la mort d ’Etienne, 
l’oncle du nouveau prince, pour se mettre 
au service du neveu ? Ou bien provenaient- 
ils de l’equipe de musiciens de Jean Sigis
mond Zapolya, demeures, en tant que 
personnel stable de la cour d ’Alba-Iulia, 
meme pendant le regne d ’Etienne en 
Pologne, en cette viile transylvaine ? 
Ce sont lă des questions encore non 
Tesolues.

Avec l’avenement au trone de Sigis
mond, la vie musicale prit un nouvel 
essor. Le prince etait tres melomane. Busto 
nous le d i t : « il joue fort bien de n ’im- 
porte quel instrument et compose de la 
musique comme les meilleurs musiciens » 18. 
Chose d ’ailleurs tres normale, puisqu’â 
l’epoque, les connaissances musicales fai- 
saient obligatoirement pârtie de l’education 
d ’un gentilhomme, car la Renaissance 
reserva ă la musique une place de choix 
dans la formation du parfait courtisan, 
modele que Sigismond s’evertua d ’imiter 
de maniere absolue. II etait epris de 1’Ita
lie dont il parlait fort bien la langue et 
possedait une solide culture humaniste. 
Sa nature, cependant, etait faible et insta- 
b le; son temperament etait hyper-nerveux. 
Haraszti le decrit comme « un melange 
effrayant de genie et de folie, d’epilepsie 
et de lunatisme. II n ’y a guere que le 
XVIe siecle qui a produit des fous aussi 
artistes que sombres et mystiques, dont 
l’esprit decadent se debattait perpetuel- 
lement entre les deux extremes»19. Tel 99
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etait Ie nouveau patron que Mosto allait 
servir durant cinq ans.

Dans son Introduction â II Transilva.no, 
Girolamo Diruta affirme que « virtuoși 
e particolarmente professori della musica, 
contentissimi per i favori cosi grandi quali 
riceveno dall’Altezza V. Serenissima, vi- 
vono nella sua corte e sotto la sua prote- 
zione con estrema felicita»20. Nonobstant 
la flatterie courtoise et le style grandilo- 
quent de l’epoque, retenons cependant 
que Ies musiciens beneficiaient d ’une des 
meilleures situations. Le prince leur mon- 
trait beaucoup de sollicitude, meme de 
l’affection, semblant preferer leur com- 
pagnie â n ’importe quelle autre et Ies 
traitant en am is; on en trouve une preuve 
eloquente dans Ies soins que Sigismond 
prenait en personne chaque fois qu’il 
s’agissait d ’organiser un voyage, afin que 
ses musiciens ne souffrissent aucun desa- 
grement en route. Que leurs relations 
ne fussent pas tres ceremonieuses, c’est ce 
qui ressort d ’un episode reiate par Ies 
contemporains: lors de son mariage, cu- 
rieux de voir sa mariee plus tot que l’exi- 
geait le protocole, Sigismond alia ă sa 
rencontre ă la frontiere deguise en musi- 
cien et se dissimulant parmi ses « musici» 21.

Toute cette ambiance mecontentait pro- 
fondement Ies sujets du prince, d ’autant 
plus que Rome insistait dans son intention 
de se servir des musiciens de la cour 
comme de missionnaires du catholicisme 
en ce pays ou la plus grande pârtie de 
la noblesse etait passee au protestantisme 
en adoptant la Reforme; sans doute, l’at- 
mosphere qui regnait â la cour ne pouvait 
que blesser la susceptibilite de ces nobles. 
Voici un document qui atteste bien clai- 
rement l’action de propagande qu’on exi- 
geait d ’eux, tâche qui d ’ailleurs etait, 
sîirement, au-dessous de leur capacite: 
« Sono in Transilvania in servizio del 
principe una buona quantitâ di musici 
italiani liquali, se bene sapemo, ce vivono 
cattolicamente e con essempio et disci
plina christiana, tuttavia sarâ bene essor- 
tarli qualche volta a far quel que devono

non solo per la salute propria, ma anco 
per la converssione d ’a ltr i» 22. Ce fut 
precisement contre cette tendance et, notam- 
ment, contre l’influence politique que Ies 
courtisans, arrives en grand nombre d ’Ita
lie, etaient en train de gagner peu ă peu, 
que la Diete protesta avec vehemence (en 
1591), en blâmant — d ’ailleurs sans effet — 
cette veritable invasion d ’Italiens.

Quant aux musiciens de la cour, voici 
leurs noms, ainsi qu’ils ressortent d ’un 
ecrit contemporain 2 3 :
Antonetto — organiste (de Venise); Go- 
thardus — organiste (de Rom e); Jeremias 
— organiste (franțais ou flamand); Fran- 
ciscus d ’Ancone (celui qui devait succeder 
ă Mosto ă la direction de l’ensemble); 
Nicoletto Menti — chanteur (de Venise).

Les suivants portent la mention de 
« musici », c’est-â-dire instrumentistes: 
Petrus Paulus (de V erone); Pompejus (de 
Bologne); Christophorus (polonais); Ze- 
phyrus Spira (de Venise); Joanne Maria 
Rodolphus (de Genes); Matthaeus, dit 
aussi Foresto (de Mantoue); Simon Ponte 
(de Florence); Petrus < Pietro > Busto (de 
Brescia); Prosper Ponte, le fils de Sim on; 
Joannes Chalibius (saxon de Halberstadt); 
Joannes et Constantinus (tous deux prus- 
siens).

Les observations qui y sont jointes, 
concernant leurs familles, prouvent que ces 
musiciens etaient etablis â demeure â 
Alba-Iulia, oii eux-memes fondent des 
foyers et oii, pareillement, ils marient 
leurs enfants et ainsi de suite.

Pour l’epoque, l’ensemble paraît consi- 
derable, se composant d ’instrumentistes 
(dont 3 organistes) et d ’un chanteur, pro- 
bablement « soliste», les autres pouvant, 
le cas echeant, constituer un ensemble 
vocal. Dote d ’une structure pareille, l’en
semble pouvait assurement aborder n ’im
porte quel morceau (instrumental ou vo
cal) car la musique, de ce temps, quelle 
que fut sa destination premiere, etait exe- 
cutee d ’apres des transcriptions tres vari- 
ees, s’adaptant aux conditions du m om ent; 

100 Pretorius, par exemple, cite dans sa Syn-
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B A T T O R I , P R E N C I P E D I  T R A N S I L V A 
N I A  C O N T E  D I  S I C V L l A, E T  P R  E N C  1 I* B 

P E L  S A C R O  R O M A N O  I M P E R I O
M IO S ij. &  Patron Clcmfntilsimo.

Ono la maggior parte Ji queftim iei M aJrig ili (Seremlsimo Prencipe'io comport! per corn in- 
Jamento Ji V A S o nelli amenilaimi, & fe rtiltl simi Paefi J<1 fu a fempre fdice rtatu Ji I r u i- 
filuania,A perd douendo io darii alia Rampa,e ben ragioneuole che cfchmo appoggi u i al glo- 
riofo nome di V- A. laquale qumto di coli bella profefsione habbia gullo particolar.jhorm.il e 

’ «aK=av**< noto itu r to  i l mondo,fi come e m in ifc lto  ancora la gran cognitione ch’ella ha in coli gioucni- 
Petade &  di belle lettere Latine,di varie fcieze, di diuerfiU di lingus, A quello che c Ji maggior marauiglia, 
Pincredibile ardire, & l’intrepido valore di che V A S in piud'unaoccalîone hi daco viuifsimo faggio,moue • 
doParnuperfonalm-nte contro i ncmici della vniuerfale f  de Chriibani,5c de lli CatholicaKeligMue,Jt cui 
PA- V- S. lî e fempre moli rata, A hoggi piu che mai apparifce v ig ilitifs im o A zclofiUimo difenlore. Le qu ili 
cofe turte 11 come l.i rendono ammiratile A gloriofa nel cofpettodi turta la Chnrtiar.itâ.anzi deU'Vniurrfo, 
coli diuooccaGone Ame di dedicarea V A S . le prefenti compofitioni quali elle li funo.A  per cofirmatione 
«lell’ellermi io dedicato fuo vero,A leale feruitore g ii fono molti anni.A per renderle iifieme qualehe grati
tudine del fegnalato fauore fattonii dalia correfe natura di V A S. che hoaorindomi piu di quello che al mio 

c o merito conueniuale c piacciuto didarm i tirolo di Gentil’huomo della fuaCameri, gratia altretanto 
efquihta quito ell raordinaria, A che mi mantiene in nbligo di andare come faccio fem ,>r • con nuoua m an ie - 
ra penfando di perpetuamente feruirl i oltre alle infinite a ltr- che da ogni tempo ha difpenfate m.co la fua 
la rg i magnanimit». Accetli donque V A S con lieto.volto il mio picciolo pr. fente, A  con auella grandezza, 
cbe e propria del valor fno, fupplifcaalle imperfertioni J i elfo, che io con ogni humilta, A con ogni deuoto, 
nffetto glie le porgo.A’ inchinandomcle co’lcuore,le bacio la velle ,A  prego Dio che longamentc conferui U 
fempre fclio fs ima fua peifona.

D i V .A .S e ro ir i,
Humilif». 3c perpetua Seruitore

Cio. Bzttida Mpdo.

Fig. 2. — La dedicace de M o sto  p o u r Sigism ond B athory.

tagma Musicum non moins de 14 manieres 
differentes d ’« orchestrer» le meme ma
drigal au moyen d ’instruments et de voix.

Ces « musici» semblent avoir ere des 
professionnels de premiere main â en 
juger d ’apres leur maître et d ’apres l’un 
des organistes, Antonetto Venetus, que 
le chroniqueur transylvain appelle « ce 
moine voleur et assassin» et qui, de fait, 
n’est autre que cet Antonio Romanini, 
l’eleve d ’Andrea Gabrieli, celui qui, ă la 
mort du maître, candida pour la place 
tant enviee de premier organiste de la 
basilique San Marco et dont Diruta publia 
une toccate dans son ll Transilvana24.

Comme ils etaient de toutes Ies fetes, 
profanes et religieuses, leur repertoire 
devait etre riche et divers. La seule refe- 
rence que l’on ait jusqu’â ce jour au sujet 
de la musique pratiquee, est celle concer- 
nant Ies motets figures executes ă l’oc- 
casion du couronnement de Sigismond. 
Par analogie cependant avec d ’autres en-

sembles similaires, on est en droit de 
supposer qu’un repertoire de musique 
profane (ricercari, fantaisies, canzoni, dan- 
ses) etait egalement pratique et, qu’ayant 
ă leur tete un compositeur de l’ecole veni- 
tienne, ils cultivaient intensement le ma
drigal.

C ’est ce que l’on deduit d ’ailleurs du 
recueil de madrigaux â 6 voix publie par 
Mosto en 1595, moisson de son sejour 
transylvain: « Sono la magior parte di 
questi Madrigali — ecrit-il dans l’Intro- 
duction — o composti per comandamente 
di V.A.S., o nelli amenissimi et fertilissimi 
Paesi del suo sempre felice Stato di Tran
silvania ». Cette dedicace est un hommage 
et une « confirmatione dell’essermi dedi- 
cato suo vero a leale servitore giâ sono 
molti anni» 2 5 ; elle est egalement le signe 
de sa gratitude pour toutes Ies faveurs 
dont le prince l’avait comble, parmi les- 
quelles, assurement, cette maison offerte 
par Sigismond dans la « rue des Italiens» 101
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â Alba-Iulia 26 et le titre de noblesse de 
« gentil’huomo della sua camera». Ce titre, 
le prince ne le lui aura-t-il pas confere 
aussi pour le role que, peut-etre, Mosto 
a joue — avec Romanini — aupres de Di- 
ruta, son collegue probable de Venise 
du temps qu’il etait le disciple de Merulo? 
C ’est ici l’endroit de faire une parenthese 
pour corriger un renseignement errone 
qui, pourtant, a fait son chemin, celui 
que Sigismond a ete le beneficiaire d ’ceu- 
vres dedicacees par Palestrina et qu’il ne 
serait pas exclu que ce dernier ait meme 
fait une visite en Transylvanie. A la suite 
de nos investigations et d ’une verification 
des docum ents27, nous sommes â meme 
de preciser que ce n ’est point ă Sigismond 
Bathory, mais ă Andre Bathory, le car
dinal, que Palestrina (connu â Rome par 
le cardinal qui, par ailleurs, en avait beau- 
coup d ’admiration) dedia un recueil de 
motets â 5 voix.

Sur ce, revenons ă Mosto.
Les evenements se precipitaient; la po- 

litique hasardeuse et peu sure pratiquee 
par Sigismond, les menaces des Turcs qui, 
ă nouveau, faisaient des preparatifs de 
guerre, l’anxiete qui planait, tout cela 
semait la panique dans le milieu de la 
cour. Aussi, au printemps de l’annee 1594, 
l’ensemble musical se refugia-t-il ă Cra- 
covie pour se mettre ă l’abri.

A juste titre, le musicologue roumain 
Octavian Lazâr Cosma se demande si le 
prince de Valachie, Michel le Brave, a 
eu, ou non, l’occasion de connaître en 
Transylvanie l’art de ces musiciens de 
cour ? 28 Quoiqu’on se trouve pour le 
moment au stade des simples hypotheses, 
nous opinons pour l’affirmative. L’hiver 
de l’annee 1597, Michel etait l’hote de 
Sigismond dans sa residence d ’Alba-Iulia 
et il est plus que certain que la musique 
a du faire pârtie du programme de cet 
accueil fastueux; lorga va plus loin, en 
precisant que Michel a meme assiste â 
la messe solennelle du Jour de l’An ou, 
egalement, la musique ne pouvait manquer, 
•tout comme â d ’autres moments de la

journee2 e . Ce qui nous semble moins 
probable, c’est la participation des « mu- 
sici» italiens â l’entree triomphale de 
Michel dans la capitale de Transylvanie, 
puisque Sigismond, abdique depuis peu, 
avait quitte la viile emmenant toute sa cour. 
Ce qui est atteste par les documents c’est 
l’occasion donnee â Michel d ’ecouter les 
musiciens italiens au lendemain de la victoire 
de Gorăslău, en aout 1601. II est dit en effet 
dans les documents que le general Georges 
Basta—qui avait lutteauxcotesde Michel— 
ordonna pour le lendemain â l’aube une 
messe solennelle, laquelle devait etre offi- 
ciee sur le champ de bataille meme, sous 
une tente decoree fastueusement; les « mu
siciens de Sigismond » 30, qui avaient ete 
faits prisonniers, devaient y prendre part. 
Mais, â cette epoque, Mosto ne se trouvait 
plus parmi eux. La guerre, les abdications 
succes sives de Sigismond, le regne de Michel 
le Brave, il ne les vecut plus en Transyl
vanie, car il devait partir avant. En effet, 
une lettre de son collegue Matteo Foresto 
au Duc de Mantoue (avec lequel il sem
ble que Foresto ait entretenu une corres- 
pondance secrete reguliere, vu qu’ils etaient 
restes lies depuis que ce dernier avait 
fait pârtie de la chapelle du D u c 31), 
nous renseigne que le 29 juin 1594 deja, 
Foresto et Mosto arrivaient ă Cologne, en 
venant de Cracovie ou — comme nous le 
disions tantot — on sait que tous les 
musiciens de Sigismond s’etaient refugies 
dans l’attente de jours meilleurs, se decla
rant toutefois prets â rentrer en Transyl
vanie si, neanmoins, ils ne risquaient plus 
la menace des Turcs. Foresto ajoute dans 
sa lettre que le Duc electeur Ernst von 
Wittelsbach avait emmene en voyage ă 
Bonn, Liege et Bruxelles, son collegue 
Mosto et que, par ailleurs, la vie de cour 
chez le Duc de Wittelsbach etait fort 
agreable, qu’on y buvait sans cesse32. 
Comment etaient-ils arriv^s tout juste ă 
Cologne, c’est ce qu’on ignore. Barlay 
suppose qu’ils auraient rencontre â Cracovie 
le Duc electeur qui les aura emmenes ă 

102 Cologne. Une autre hypothese serait que
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le frere de Mosto, Bernardo, dont nous 
savons qu’en 1588 il etait organiste preș 
la cour ducale, aurait encore ete â Cologne 
â meme d’offrir un refuge aux fuyards. 
II n’est nullement exclu que durant cet 
intervalle une rencontre ait eu lieu (â 
Prague ou ă Vienne) entre Philippe de 
Monte (connu probablement par Lasso â 
Munich) et Mosto, afin que ce dernier 
le decide ă dedier â Sigismond Bathory 
— avide d’hommages semblables —• l’une 
de ses ceuvres. Monte l’affirme lui-meme 
dans la preface au 17e cahier de madrigaux 
â 5 voix, mentionnant que Mosto a joue 
un role decisif dans cette relation: il n ’a 
pas ose s’adresser au prince « finche dai 
Signor Gio. Battista Mosto maestro di 
capella della V.A. non me n’e stato fatto 
non puro animo ma instanza ancora, con 
asicurar mi che le compositioni mie non 
le siano discare » 33.

On ignore la duree du sejour de Mosto 
ă Cologne. Le voici â Venise le l er marș 
1595 pour y recevoir, â la sortie des pres- 
ses, son dernier recueil de madrigaux 
(celui dont nous venons de dire qu’il etait 
dedie â Sigismond, son ancien patron) 
et, le 9 decembre de la meme annee, 
le voici ă son ancien poște, maître de 
chapelle de la cathedrale de Padoue, 
cette fois, cependant, prie d’accepter de 
reprendre sa fonction pour laquelle on 
lui offrait maintenant une remuneration 
beaucoup plus grande et, de plus, une 
donation substantielle34. C’est peut-etre 
durant cet intervalle (de juin 1594 ă 
decembre 1595) que se situe son activite 
ă l’eglise Santa Maria Gloriosa dei Frari 
de Venise, mentionnee par Pietrucci35, 
mais au sujet de laquelle activite rien de 
precis n’existe.

Peu apres, le 6 marș 1596, il demande 
un conge de trois mois afin de refaire le 
voyage de Transylvanie pour y ramener 
sa familie demeuree â Alba-Iulia. Mais, 
le voyageur du XVIe siecle avait ă affronter 
parmi d’innombrables dangers, celui — le 
plus grave — de la peste. Mosto tomba 
lui aussi victime de ce « fleau du siecle »

II mourut en route. Les archives du Dome 
de Padoue annoncerent sa mort « per 
viam» le 29 juin 1596 (et non 1597, comme 
le dit Szamoskdzy et, â sa suite, les autres 
exegetes)36. Selon Szamoskozy, il a ete 
inhume en grande pompe dans la cathe
drale d’Alba-Iulia37, mais on ne garde 
plus des traces de sa sepulture.

La presente etude ne se propose pas 
une analyse approfondie de l’ceuvre de 
Giovanni Battista Mosto, car nous ne 
disposons pas encore du materiei musical 
necessaire, de sorte que nous nous conten- 
terons de quelques observations prelimi- 
naires.

A ce que l’on sache jusqu’ă present, 
son oeuvre compte quelques 100 madri
gaux, un motet, 3 canzonette — publies —■ 
et 2 ou 3 motets manuscrits; cependant, 
les archives et les bibliotheques peuvent 
reserver bien des surprises et seule une 
recherche aussi etendue dans l’espace que 
dans le temps pourrait conduite â des 
resultats satisfaisants.

Un examen du catalogue de son ceuvre 
nous renseigne assez bien sur la diffusion 
et la place qui lui furent reservees dans 
la circulation des partitions musicales de 
l’epoque. Le catalogue comprend 4 volu- 
mes de madrigaux. Ordinairement, de ce 
temps-lă, les frais de publication reve- 
naient â la charge du compositeur (car, 
sa musique representait « son materiei de 
propagande») et ces operations etaient 
tres couteuses; rarement, et seulement 
pour les compositeurs qui representaient 
des « certitudes commerciales», la publi
cation etait supportee par l’editeur. Pour 
defendre l’hypothese que les derniers vo- 
lumes, tout au moins, eurent ce regime 
de faveur, un argument nous semble imbat- 
table: le fait que le volume « transylvain », 
păru ă Venise du vivant de Mosto, fut 
reedite, â Anvers, 5 ans apres, Mosto 
etant dejă mort. Pour qu’un editeur s’as- 
sumât le risque couteux de l’impression 103
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d ’un volume signe par un compositeur 
qui n ’etait plus en vie, c’est qu’il savait 
bien, il faut le croire, que ce compositeur 
continuait â etre goute par Ies contem- 
porains. Nous y voyons une preuve de 
la popularite de la musique de Mosto, 
non seulement dans son pays natal, mais

encore 15 ans apres sa mort. C ’est lâ 
une persistance de presque 30 ans, qui 
signifie beaucoup si l’on songe â la breve 
circulation de I’ceuvre musicale de ce temps, 
lorsque l ’idee de la conservation des valeurs 
etait etrangere â la mentalite de l’epoque 
et que, seuls, la consommation imme-

T E N O R E. ?

fe f fW ® ^ * ® ^ ^
Olce cantata alVappjrir Jel fo- le Dolce cantata //• all’appxrirtîcl io-

le Vn giouanc paftore Che ferito 4 amore Che ferito d’amore Dicea f irile  parole.

me d ricu l de Vaiere ftclle du- ce Qyanro fpknJ’e riluce Di virtu Ji Ipcn-

dor a trag»  gi tuo- Nopareggia laluceOnd’ arde cutii i cori Ond’arJ’c turti t co

ga La m ur Aga Licori Con vn lol guardo de bt gl’occhi

foci dc C6 vn foi guardo dc begi’’occhlii  fliuoi. C
Mad. diGio. Bm. MoâoaC

Fig. 3. — Page du volum e « transylvain  ».

aussi, au loin, jusque dans le Nord de 
l’Europe.

En ce qui concerne Ies morceaux parus 
dans des recueils de l’epoque, ils sont 
inedits et non pas des reimpressions; pro ba - 
blement, des commandes speciales, ce qui 
ne fait que renforcer notre affirmation 
ci-dessus. La frequence des parutions est 
elle aussi eloquente, puisque le choix 
des morceaux etait etabli par Ies editeurs, 
suivant Ies qualites de la musique et le 
degre d ’appreciation du compositeur. Or, 
Mosto commence â etre publie dans Ies 
recueils â partir de 1582, peu apres la 
parution du premier cahier personnel, et 
se maintient jusqu’en 1610, c’est-â-dire

diate et le renouvellement incessant de 
la musique agissaient en maîtres. Pareil- 
lement, dans l’espace, la carte de la diffu- 
sion de I’ceuvre de Mosto s’etend de 
Ferrare â Londres, en passant par Nurem- 
berg et Anvers.

II nous est difficile pour le moment 
de caracteriser en general son style, mais 
nous essaierons de tracer certains ele- 
ments qui ressortent de deux de ses madri- 
gaux: Doici alpestre parole (qui semble 
avoir ete le plus goute de ses morceaux, 
car on le trouve dans plusieurs recueils) 
et Dolce cantava all’aparir del sole publie 
dans le cahier de madrigaux â 6 voix 

104 composes en Transylvanie 38.

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



Ce qui frappe tout d ’abord c’est la 
trajectoire stylistique parcourue au cours 
des 12 ans qui separent Ies deux morceaux. 
Si la premiere piece s’inscrit sur Ies coor- 
donnees du madrigal classique, la seconde 
s’approche du madrigal concertant. L’ecri- 
ture polyphonique, s’appuyant sur des 
imitations libres, predomine dans le pre
mier madrigal, le discours vocal y etant 
reparti de maniere presqu’egale entre Ies 
voix; dans le second madrigal, l’ecriture 
est surtout homophone et Ies voix — bien 
delimitees en ce qui concerne Ies tâches 
qui leur reviennent — se tangent dans une 
hierarchie distincte. Un discours musical 
fluide, conținu, ininterrompu par des repos 
generaux, s’edifie tout naturellement, acque- 
rant une physionomie sonore collective, 
ă peine alteree par le relief du Cantus, 
dans la premiere piece, alors que la se
conde temoigne de sections fortement 
contrastantes entre des passages polypho- 
niques — oii Ies entrees tronquees pretent 
au discours de la transparence et un mou- 
vement anime — et des effets d ’ampleur 
et d ’equilibre crees par ces passages homo- 
phones resultes de la combinaison de 
lignes deplacees dans le meme rythme, ou, 
deja, l’on sent l’attraction de la verticale. 
Ainsi, Ies imitations breves, Ies entrees 
retardees, Ies repetitions de phrases, Ies 
reprises de motifs ou Ies alternances et 
oppositions suggerant le dialogue, reali- 
sent un contraste avec Ies sections oii Ies 
superpositions creent des surfaces carac- 
terisees par l’harmonie. Ce qui est sur 
c’est que le premier madrigal — et meme, 
â certains points de vue, le second — 
revelent la dualite italo-flamande du style 
de Mosto, que Barlay 39 a soulignee avec 
pertinence dans l’agglomeration de la ligne 
melodique aussi bien que dans l’appli- 
cation d ’une pensee polyphonique de touche 
flamande (on y retrouve l’influence de 
Lasso) â une structure de madrigal.

Si, avec Alfred Einstein, on est d ’avis 
que la «m odernite» d ’un madrigal est 
visible dans la presence des deux sopranos, 
alors Ies deux madrigaux de Mosto tien-

nent de l’« avant-garde» de son epoque, 
tout en precisant que la maniere de traiter 
Ies voix differe sensiblement. Ainsi, dans 
Doici alpestre parole, la ligne des deux 
sopranos, sans se singulariser des autres 
lignes melodiques, evolue de pair, dans 
l’esprit des groupements en usage dans 
le madrigal classique ; dans Dolce cantava..., 
par contre, Ies differentes fonctions attri- 
buees aux lignes vocales sont clairement 
precisees: Ies deux sopranos vont ensem- 
ble, en dialoguant et s’unissent en se 
constituant presqu’en un duo. Si, dans 
la premiere piece, le traitement de la basse 
correspond â ce « basso seguente» ă peu 
preș generalise au cours de la derniere 
dizaine d ’annees du siecle, dans la seconde» 
la basse se situe — par rapport aux voix 
superieures — dans une relation d ’oppo- 
sition : elle cree, dirait-on, comme une 
assise instrumentale chargee — ă la place 
des voix du registre aigu — de soutenir 
le discours, ce qui, de ce fait, accorde 
une pleine liberte de mouvement aux voix 
superieures.

Ensuite, lorsque Mosto essaie de rendre 
par le detail Ies sens du texte poetique, 
il se soumet en cela ă l’exigence esthetique 
primordiale du madrigal. Maist lă encore, 
la maniere differe d ’un morceau â l’au tre : 
il le fait par des moyens traditionnels 
dans le premier madrigal (melismes, for- 
mules melodiques significatives, dissonan- 
ces, etc. sur certaines paroles ou certains 
vers); dans le second madrigal, c ’est une 
veritable dramaturgie du texte musical 
qu’il opere, depassant Ies limites narra- 
tives et atteignant une mise en page quasi- 
dramatique. Ici, la transposition des vers 
en musique ne se borne plus â une « pein- 
ture» detaillee, si raffinee soit-elle; c’est 
un reflet de tout ce monde de sentiments 
suggere par Ies vers qu’il se propose de 
reussir â travers sa musique, aussi l’es- 
sence meme du langage (forme, metre, 
ecriture vocale) s’en ressent-elle, en s’ins- 
crivant plutot dans l’esprit de l’esthe- 
tique revolutionnaire du « dramma 
per musica», que dans celui de l’esthe- 105
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tique naîvement descriptive propre au 
madrigal.

Mosto n ’est pas (tout au moins dans 
ces pieces) un praticien du chromatisme 
musical, sa pensee etant encore reliee au 
modalisme diatonique de la Renaissance, 
marque toutefois par un visible penchant 
pour le rapport tonal. Ainsi, Ies deux 
madrigaux sont dans le mode de sol mixo- 
lydien, oii l’introduction du fa diese sen- 
sible, du do diese sensible vers le re et 
du sol diese vers le la demontre la ten- 
dance du compositeur pour l’organisation 
majeure-mineure.

Assimilee pour commencer au madri
gal classique, l’ceuvre de Mosto finit par 
transgresser Ies limites de celui-ci et tend, 
ainsi qu’il ressort de ces morceaux datant 
de sa maturite, vers un style evolue, 
propre â l’epoque tardive de l’histoire 
du genre. II n ’est pas un innovateur dans 
toute l’acception du terme, mais son ecri- 
ture aborde avec discernement et fantaisie 
Ies traits Ies plus temeraires de Part sonore 
de son temps. L’invention melodique plas- 
tique, l’attitude active â l’egard du texte 
poetique, la fantaisie contrapuntique unie 
â une maîtrise de la polyphonie, â une 
souplesse de l’ecriture, a un sens marque 
du timbre, pretent â son discours musical 
de la vivacite et de la fraîcheur et font 
de lui un des compositeurs Ies plus inte- 
ressants de son epoque.

En faveur de la mise en valeur de son 
ceuvre, il nous semble qu’il existe un 
argument de plus. En effet, durant Ies 
cinq annees de son sejour en Transyl- 
vanie, Mosto a certainement du avoir 
l’occasion d ’entendre de la musique popu-

laire roumaine (on sait qu’â Alba-Iulia 
la vie citadine au XVIe siecle etait encore 
fortement attachee â celle de la campagne). 
Or, une analyse de tous ses madrigaux 
de l’epoque oii il a vecu en Transyl- 
vanie serait ă meme, croyons-nous, de 
reveler — fait de grand interet pour l’his
toire musicale roumaine — si leur sub- 
stance melodique ne temoigne pas deja 
de cette teinte est-europeenne dont la 
saveur se faisait sentir dans Ies intentions 
pittoresques de certaines oeuvres contem- 
poraines de Mosto 40.

Nous avons entrepris cette rapide re- 
constitution par bribes de la biographie 
de Giovanni Battista Mosto parce qu’en 
dehors de la contribution que nous desi- 
rons apporter ă la connaissance d ’une 
epoque, nous avons la ferme conviction 
que son ceuvre est digne d ’etre connue 
et appreciee. Se situant au carrefour 
qui acheve la grande epoque de la poly
phonie et ouvre la voie de la monodie 
accompagnee, le fait a sans doute contribue 
â ce qu’elle soit ignoree pendant des siecles, 
car, de semblables etapes decisives, ne 
survivent que ceux qui sont doues de 
l’intuition — si rare — et de la force crea- 
trice necessaire pour regarder au loin, 
dans l’avenir. Nous sommes cependant 
convaincu de ne pas nous trompet en 
affirmant qu’â notre epoque — qui est 
celle des decouvertes et des reconsidera- 
tions, d ’une concentration au niveau mon
dial des capacites musicologiques afin de 
remettre au jour toutes Ies valeurs du 
passe — l’ceuvre de Giovanni Battista Mosto 
doit sortit de l’oubli.

ANNEXES

CATALOGUE DE L’CEUVRE

Volumes de madrigaux
1. Di Gio. Battista Mosto. II Primo libro de madrid 

gali ă cinque voci, con un Ecco & dieci nel fine. 
Novamente posto in luce. Venise, herede di

G. Scotto, 1578, 5 voi. in 4*°.
Dddicace pour Santo Contarini signee 
« Giovan Battista Mosto detto da Udine»; 
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Table de matieres: 
Chi e fermato — <Canzone> 
Deh, chi mi rupe il sonno 
Due rose nate 
Ecco sin questi 
Fuor de locci d’amor 
Harebbe o Leonora 
Locar sopra gl’abissi 
Non mi curo che’l mondo 
O liete piante 
O secrete e fresch’ombre 
Quivi sospiri 
Quanto piii 
Rugiadole dolcezze 
Sparg’al girar 
Signor fu poco 
Si dolce m’e languire 

Bibliographie 4 1: 
Quellenlexikon, MGG, Bdtticher, Haraszti, Ein- 
stein, Barlay. 
Observations: 
Contient aussi deux madrigaux de Claudio 
Merulo: Cosi disse et Lasso che desiando.

2. Di Gio. Battista Mosto Maestro di capella del 
Duomo di Padova, II Secondo libro de madrigal! 
a cinque voci novamente composto e dato in 
luce. Venise, Giacomo Vincenti et Riccardo 
Amadino, 1584. 5 voi. in 4*°.

Dedicace pour « Nicolao Christoforo Radzi- 
vil Duca in Olica i Niesfisz, gran Maresalcho 
del Serenissimo Re di Polonia nel Gran 
Ducato di Littuania »; datee: Venise, 1 marș 
1584.
Table de matieres: 
Cara dolce notturna 
Deh non mi dar piti pena 
Doici labra rosate 
Amor di propria man <Canzone> 
Io son si stanco 
Hora per far le mie 
Se spento esser potesse 
Che nova luce 
Per noi scorge in terra 
La Virginella 
Văile che di lamenti 
Ben reconsco in noi 
Unica speme 
Tra bei rubini 
Geloso amante 
Temo ch'altri ne goda 
Quanto sepolti giii 
Alma d’amor. Dialogo A 7.

Bibliographie: 
Quellenlexikon, Barlay, MGG, Bdtticher, 
C. F. Becker.

3- Di Gio. Battista Mosto Maestro di capella nel 
Duomo di Padova II Terzo libro de madrigali â

cinque voci novamente composto et dato in 
luce. Venise, Angelo Gardano, 1588, 5 voi. 
in 4'°.

Dedicace pour Giovan Antonio Horologio; 
datee: Venise, 15 ftvrier 1588.
Table de matieres: 
Labbra crudei e nemiche 
Nova fiamma amorosa 
Amor ben che sia estremo 
S’io n’amo â mio tesoro 
Clari leggiadra e bella 
Moriro cor mio 
Alma Susana 
Negat un bacio solo 
Dai gran pastor Ideo 
Se da voi son lontano 
Valii profondi 
I belgliocchi di voi 
Facea col lagrimar 
All’hor mi punse il core 
Cara dolce mia vita 
Thirsi di Mirto 
Si chiara tu e si lucente 
Sciogli le chiome 
Angel palustre e rocco 
Ardo, si, ma non t’amo * 
Ardi e gela â tua voglia 

Bibliographie: 
Quellenlexikon, Barlay, MGG, Bdtticher, 
C. F. Becker. 
Observations:

* Un madrigal au meme texte public dans 
Sdegnosi ardori, Musica di diverși auttori, 
sopra un istesso soggetto di parole, a cinque 
voci, raccolti insieme de Giulio Gigli da 
Immola. Munich, Adam Berg, 1585, 5 voi. 
in 4to obl.; il est considere appartenant 
â Bernardo Mosto.

4. Di Giovan. Battista Mosto Maestro di capella 
del Serenissimo Prencipe di Transilvania II 
Primo libro de madrigali â sei voci Novamente 
composti e datti in luce. Venise, Angelo Gar
dano, 1595, 6 voi. in 4*°.

Dedicace pour Sigismund Bathory, Prince 
de Transylvanie; datie 1 marș 1595 4a. 
2-e 6d. — Anvers, Phalesio, 1600 < =  ed. 1> 
Table de matieres: 
Mentre l'aura spirâ 
Hor perche 
Sfidi tu forse 
Al dolce mormorare 
Nacque d’un bel 
Fuor di due 
O sonno placido 
Ove 6’1 silentio 
Disse Amarilli 
Lieta e contenta 107
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Stă il crudo cuor 
Cosi natura 
Quando l’amate braccia 
Ameni praticelli 
Dolce cantava all’aparir del sole * 
De la voce piii dolce 
Apri il mio cor 
Quella candida mano 
Dai suo dorato albergo 
Clorinda egli dicea 
Al mio languir.

Bibliographie:
Garbelotto, Quellenlexikon, MGG, Barlay, Mu- 
sique hongroise, Reese, Bdtticher, Haraszti, 
C. F. Becker.
Observations:
* Madrigal reimprime dans Forrai.

Anthologies dabor^es par Mosto

5» ll Primo fiore delta ghirlanda musicale ă cinque 
voci con un dialogo a nove. Di diverși eccelen* 
tissimi musici novamente posto in luce. Venise, 
l’herede di Girolamo Scotto, 1577, 5 voi. 
in 8VO.

Dedicace pour Giulio Sansone et signee 
« Giovanni Battista Mosto detto da Udine »; 
datee 20 juillet 1577. La table des matieres 
comprend pieces de V. Bertolusi, A. Gabrieli, 
G. Guami, M. A. Ingegneri, O. Lassus (2), 
L. Marenzio, G. Martinengo, C. Merulo 
(2), D. Michele, Ph. de Monte (2), Annibale 
Padoano, G. P. Palestrina, M. A. Pordenon» 
B. Spontone, A. Striggio, G. de Wert. 
Mosto a Ies pieces: 
O dolcissime notti 
S’io t’ho ferito 
Dammi pur tanti affani 
II desiderio e la speranza (â 9) 
Bibliographie: 
Garbelotto, Quellenlexikon, MGG, Einstein, 
Bdtticher, Haraszti, Gaspari, Barlay. 
Observations: II existe 2 versions erjnnees: 
a) le volume est dedic ă Merulo (UTET) 
b) la dedicace est signee par Merulo et 
Mosto ensemble (MGG).
En realite le volume n’est pas dedie â Merulo; 
la dedicace est signee seulement par Mosto; 
Merulo est cite en qualitc de collaborateur 
pour le choix des pieces.

6. Corona de madrigali â sei voci di diverși ecce* 
lentissimi musici, novamente posti in luce. 
Libro primo. Venise, l’herede di Girolamo 
Scotto, 1579. 6 voi. in 4*°.

Dedicace pour Cornelio Corniani signee 
« Giovanni Battista Mosto detto da Udine »; 
datee 15 fevricr 1579.

Table de matieres:
pieces de V. Bel’haver, A Gabrieli, M. A. In- 
gegneri, O. Lasso (2), C. Merulo (4), A. Strig' 
gio, P. Vinci.
Mosto a Ies pieces: 
Caro dolce ben mio 
Se voi set’il mio cor * 
Io mi son giovinetta ** 
Bibliographie:
Quellenlexikon, MGG, Botticher, Eitner, 
Barlay.
Observations :
* Reed. dans Harmonia celeste (v. n° 8)
** Reed. dans Melodia Olympica (v. n° 9)

Compositions publiees dans 
diverses anthologies

7. Secco e l’arbor gentile. Dans: II Lauro secco, 
Libro primo de madrigali & cinque voci di 
diverși autori. Ferrare, Vittorio Baldini, 1582, 
5 voi. in 8™.

2-eme ed. Venise, Angelo Gardano, 1596.
Bibliographie:
Barlay, MGG, Haraszti, Eitner, Vogel.
Observations:
— D ’apres Vogel, 2-e ed. =  1584, 3-e ed. = 
1596.
— Preambule pour « virtuoși lettori » signe 
« I rinovati < Accademici di Ferrara> »

8. Se voi set’il mio cor (â 6)*. Dans: Harmonia 
celeste di diverși eccelentissimi musici a IV, V, 
VI, VII, VIII voci, novamente raccolta per 
Andrea Pevernage, et data in luce. Nella quale 
si contiene una scielta di migliori madrigali 
che hogidi si cantino. Anvers, Pietro Phalesio 
et Giovanni Bellero, 1583, 6 voi. in 8™ obl.

2-e 6d. -  1589
3-e 6d. -  1593 **
Bibliographie:
Gohler, Goovaerts, Stellfeld, Vogel, MGG, 
Gaspari, Eitner, Barlay.
Observations:
* — Reed. d’apres Corona de madrigali (v. 
n° 6).
* * — Des editions IV — 1605, V — 1614, 
VI — 1628 Mosto est absent.
— D’apres Eitner il est absent aussi dans 
la troisieme edition.
— MGG ne mentionne qu: la premiere 
idition.

9. Doici alpestre parole. Dans: De Floridi virtuoși 
d’Italia il primo libro de madrigali â cinque 
voci, novamente composti et dati in luce. 
Venise, Giaccomo Vinccnzi et Ricciardo Ama- 
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2-e 6d. -  1586
3-e 6d. — Anvers, Pierre Phalbse, 1600 * 
Bibliographie:
Barlay, Botticher, Obertello, Eitner, Vogel. 
Observations:
* — Vogel affirme que la piece manque 
dans la 3-e edition
— MGG ne mentionne pas la 3-e edition.

Idem. Dans Melodia olympica di diverși eccelentis- 
simi musici â IV, V, VI et VIII voci novamente 
raccolta da Pietro Philippi inglese <Peter Philips > 
et data in luce. Nella quale si contengono i piu 
eccelenti madrigali che hoggidi si cantano. 
Anvers, P. Phalese et J. Bellere, 1591, 6 voi. 
in 8'° obl.

2-e «d. -  1594
3-e 6d. -  1611
4-e 6d. -  1630
Bibliographie:
Barlay, Haraszti, Obertello, Eitner, Quellen- 
lexikon, Gohler, Govaerts, Stellfeld, Vogel. 
Observations:
Dans la Table des matieres la piece est 
attribuee par faute â G. B. Moscaglia 
— Barlay et MGG ne mentionnent que la 
premiere et seconde editions.

Idem. Dans: Madrigals to five voices. Selected out 
o f the best approved Italian authors. By Thomas 
Morley gentleman of his Majesties Royall 
Chapell. Londres, T. East, 1598, 5 voi. in 4*°.

Bibliographie:
Botticher, Haraszti, Obertello, Quellenlexi- 
kon.
Observations :
— Quellenlexikon et Botticher confondent 
le recueil avec The Triumphes of Oriana, 
publie par Morley en 1601.
— Edition critique: Thomas Morley Editions 
of Italian Canzonets and Madrigals 1597 — 
1598 soignee par Catherine A. Murphy. 
Tallahasee, 1964 (Florida State University 
Studies, nr. 42).
— Eitner affirme, par faute, qu’il est publie 
dans Nervi d’Orfeo aussi, 1605.

10. Vieni Flora gentil. Dans: De Floridi virtuoși 
d’ltalia (v. n° 9).

Observations:
— Dans Eitner il n’est pas mentionne.

11- Mentre ne! vostro <â 8 voci resp. 19>. Dans 
Musica di diverși autori i Iluștri per cantar et 
sonar in concerti a sette, otto, nove, dieci, 
undeci et duodeci voci, novamente raccolta et 
non piu stampata. Libro primo. Venise, Giac- 
como Vincenti et Ricciardo Amadino, 1584, 
8 voi. in 8VO.

Bibliographie:
Barlay, Quellenlexikon, Botticher, Vogel, 
MGG.
Observations:
— Eitner ne le mentionne pas.
— Botticher affirme que l’auteur du recueil 
pourrait etre Mosto.
— MGG ne mentionne qu’un madrigal.

12. Amor io moro. Dialogo «A m ante et amore» 
<4 9 voci>. Dans Musica di diverși autori illustri 
(v. n° 11).

13. Spira dalia dolc’aria. Dans: De Floridi virtuoși 
d’ltalia il secondo libro de madrigali a cinque 
voci novamente composti e dati in luce. Venise, 
G. Vincenzi et R. Amadino, 1585, 5 voi. in 
8VO.

2-e 6d. -  1592.
Bibliographie:
Barlay, Botticher, Eitner, Vogel.
Observations:
Botticher indique par faute la 2-e edition 
etant de 1605.
— Eitner ne connait que la deuxieme edi

tion qu’il considere comme la premiere.

14. Signor con tanta cura. Dans: Musica spirituale 
composta da diverși eccelentissimi musici a 
cinque voci, con due dialoghi & dieci, novamente 
posta in luce. Venise, Angelo Gardano, 1586, 
5 voi. in 4*° obl.

Bibliographie:
Barlay, Eitner, Vogel, MGG.

15. Vergine, â cui natura. Dans: Musica spirituale, 
v. n° 14.

Observations:
MGG ne mentionne qu’une seule piece.

16. Farsi padre l’un duce. Dans: Corona di dodici 
soneti di Qio Battista Zuccarini alia Qran Duches- 
sa di Toscana posta in musica da dodici eccelen
tissimi autori â cinque voci. Venise, Angelo 
Gardano, 1586, 5 voi. in 8VO.

Bibliographie:
Barlay, MGG, Vogel, Botticher, Eitner.

17. Ne di ferro o fuoc’haura. In: Corona di dodici 
soneti (v. n° 16).

18. E viver e morire. Dans: Cantonette a tre voci 
di diverși eccelentissimi musici. Libro primo. 
Novamente poște in luce. Venise, Ricciardo 
Amadino, 1587, 3 voi. in 4*°.

2-e 6d. -  1589 
3-e 6d. -  1594 
Bibliographie: 
Barlay, MGG, Eitner, Vogel. 109
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Observations:
MGG mentionne seulement la premiere 
edition.

19. I lieti amanti e le /dnciulle. Dans: Canzonette. 
(v. n° 18).

20. II Bianco e dolce cigno. Dans: Novi frutti muși- 
caii madrigal! â cinque voci di diverși eccelen- 
tissimi musici. Novamente composti et dati 
in luce. Venise, Giaccomo Vincenti, 1590, 5 voi. 
in 410.

2-e 4d. — Anvers, Phalese, 1610.
Bibliogrsphie:
Barlay, Bdtticher, Eitner, Vogel, MGG. 
Observations:
Eitner affirme par faute qu'il est publie 
aussi dans Melodia Oljmpica.
— Botticher donne comme annee d’appa- 
rition 1584 et 1586 pour la 2-e ed.

21. Restd il pastor. Dans: Florindo e Armilla canzon 
pastorale ornata di musica da diverși de piu 
celebri compositori de tempi noștri, et con 
altri madrigali novamente posta in luce. A 
cinque voci. Venise, Ricciardo Amadino, 1593, 
5 voi. in 8VO.

Bibliographie:
Quellenlexikon, Vogel, MGG.

22. Lieta negii occhi. Dans: Madrigali pastorali, 
descritti da diverși et posti in musica da altri 
tanti autori â sei voci, intitolati II Bonbacio, 
Novamente stampați, Venise, Angelo Gardano, 
1694, 6 voi. in 8VO.

2-e 6d. -  1600
3-e 6d. -  1604
Bibliographie:
Quellenlexikon, Eitner, MGG.
Observations:
— MGG et Barlay disent que la troisieme 
edition est imprimee â Anvers, Phalbse.
— Eitner donne le titre Lieta e contenta 
Irene.

23. Sancti/îcavit Dominus /motette â 7 voci/. Dans: 
Sacrae Sympboniae diversorum excellentissimo- 
rum authorum Quaternis V VI VII VIII X XII 
et XVI vocibus, tam vivis, quam instrumentali- 
bus accomodatae. Editae studio et opera Gasparis 
Hasleri S P Q . Noriberg, organista. Nilrnberg, 
Paulus Kaufmann, 1598, 2 voi. in 8VO.

2-e <d. -  1601
3-e «d. -  1613
Bibliographie:
C. F. Becker, Doorslaer, Quellenlexikon, 
Eitner, Gdhler, Norlind, Schreiber.

24. Vaghi angeletti. Dans: 'Nervi d’Orfeo, di ecce. 
lentissimi autori 1 cinque et sei voci; nova

mente con diligentia raccolti et seguendo I’ordine 
de suoi toni posti in luce. Leiden, H. L. de’ 
Haestens, 1605, 6 voi. in 8VO.

Bibliographie: 
Haraszti, Eitner. 
Observations: 
Eitner donne par faute: Doici alpestre parole.

25. ? Dans: Pratum musicum longe amoenissimum, 
cuius spatiosissimo, eoque iucundissimo ambitu 
(praeter varii aytomata seu phantasias) compre- 
henduntur. Selectissimi diversorum autorum 
et idiomatum madrigales et cantiones 4.5.6. 
vocum, Baletti 5.vocum. Cantiones trium 
vocum ■ ■ . variae • . • modulationes. Omnis ge- 
neris chorae, passomezo cum suis saltarellis, 
gailliardas, alaemandae, branslae, courantae, 
voltae &. c. Omnia et testudinis tabulaturam 
fideliter redacta, per id genus musices ■ . . 
Emannelem Hadrianum, antverpiensem. Editio 
nova priori locupletior. Anvers. P. Phalese, 
1600, 1 voi. in-fol.

26. I Dans: Nova Metamorfosi de diverși autori 
opera del R. P. F. Geronimo Cavaglieri dell’ 
Ordine di S. Basilio dell’ Armeni. Libro terzo 
â sei voci. Milan, Melchiore herede di Ag. 
Tradate, 1610, 7 voi. in 4*°.

Mânuserits

27. 2 Psaumes â 8 voix dans 2 chceurs. 
Bibliographie : 
Porta, MGG.

28. Protegat te nomen Dei Jacob, motet â 8 voix. 
Bibliographie: 
Garbelotto

29. Regina Coeli, motet ă 5 voix.
Bibliographie: 
Bdtticher.

La Familie Mosto

F r a n c e s c o

30. O, Id, o la chi mi sa dar novella. Dans: II 
secondo libro de madrigali a cinque voci de floridi 
virtuoși del Serenissimo Duca di Baviera con uno 
& dieci. Nuovamente posti in luce. Venezia, 
herede di G. Scotto, 1575, 5 voi. in 8V0.

Bibliographie :
Einstein, Botticher, Sandberger, Quellen
lexikon, Eitner.
Observations:
Eitner mentionne 2 madrigaux.110
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B e r n a r d o

31. Madrigali <â 5 voix> di Bernardino Mosto 
organista del Serenissimo Duca Ernesto di 
Baviera. Elettore di Colonia. Anvers, Phalese 
et Bellere, 1588.

Bibliographie:
Audă, C. F. Becker, Quellenlexikon, Botti- 
cher, MGG.
Observations :
Becker le confond avec G. B. Mosto.

32. Dunque fia vero. Dans: De Floridi virtuoși 
(v. no. 9).

33. Ardo si, ma non t’amo. Dans: Sdegnosi ardori, 
Musica di diverși autori, sopra un istesso 
soggetto di parole, a cinque voci, raccolti 
insieme da Giulio Gigli da Imtnola. Munich, 
Adam Berg, 1585, 5 voi. in 4l° obl.

Bibliographie:
Eitner.
Observations:
G. B. Mosto a un madrigal avec le meme 
texte dans le troisieme volume & 5 voix 
(v. no. 3).

34. 7 Dans: Florilegium omnis fere generis canti- 
onum suavissimarum ad testidunisi tabulaturam 
accomodatarum, longe jucunduissimum. In quo 
praeter fantasias lipidissimas, continentur diver- 
sorum authorum cantiones . . . redacta per Adria- 
num Denss. Cologne, G. Greuenbruch, 1594 
1 voi. in 4*°.

Bibliographie:

MGG, Bdtticher.
Observations :
Transcriptions pour luth.

35. Al Fiannegar de bei voștri occhi. Dans: Flores 
musicae, boc est, suavissima et lipidissimae 
cantiones, madrigalia vulgus nominat, una cum 
variis pavanis, paduanis, galliardis, intradiis, 
fantasiis, et choriis, ex quam plurimus autoribus, 
italicis, gallicis, &. germanicis magna industria 
collectae, et nune primum ita descriptae, ut 
testidunis fidibus câni possint, pe Joannem 
Rudenium lipsiensem . . . Una veneunt Matthaeu 
Reymanni toronensis Noctes musicae perquam 
artificiose compositae, in quibus variata prae> 
ludia et passamaezae. Heidelberg, Voegelin, 1600, 
1 voi. in fol.

Bibliographie: 
Bdtticher.
Observations :
— II paraît que c’est une transcription pour 
luth d’aprbs un madrigal du volume propre. 
— D'apres RISM Bernardo a 2 madrigaux, 
dans ce cahier.

36. <4 Madrigaux> Dans: Florum musicae a loanne 
Rudenio lipsiense collectorum liber secundus, 
qui non solum italicas sed etiam gallicas et 
germanicas cantiones complurium vocum, cum 
anglicis aliisque variis pavanis, paduanis, galliar 
dis, intradis, fantasiis et choreis complecitur 
Heidelberg, Voegelin, 1600 1 voi. in fol.

Bibliographie: 
Bdtticher.
Observations:
Transcriptions pour luth.

DOCUM EN TS

Dedicace de Mosto pour Santa Contarini, dans le 
premier volume de madrigaux ă 5 voix (1578)

« Al clarissimo Signor et mio Signor sempre 
gratiosissimo II Signor Santo Contarini Fu de 
clariss. Sig. Benetto. Nobilissimo Signor, mandando 
io in luce queste mie humili fatiche nella musica 
non posso racomandarle a piu armonico Signore, 
che a voi, il quale e nei costumi dell'animo havete 
tanto concerto, e nella musica tanto gusto; e se 
le viti (benche deboli) accostandosi al platano 
quanto piu vă innanzi il tempo tanto piu si inal- 
zano sostentate da cosi alta e favorevole compagnia, 
ben posso sperate io che appogiate le mie fatiche 
al vostro degno e virtuoso nome sempre accrescivo 
piu di honore, et di laude: accettate donque 
virtuosissimo Signore, questo segno della mia 
stima, poiche io mi appoggio a voi come sicuro e 
degno sostegno della mia debolezza e de miei 
pericoli, perche cosi somme la vite spandendo

et intorchiando le sue frondi e i suoi pampani, 
si industria di tessere nella pianta a cui si appoggia 
nuova, et dilettevole verdura l cosi non manchera 
â la mia musica di cantate a suo tempo i voștri 
honori a le vostre laudi.

Di Veneția il di 15. di marzo 1578. Di V. S. Cla- 
rissima humilissimo servitore

Giovan Battista Mosto detto da Udine »

Dedicace adressee par Mosto ă Nicolao Christoforo 
Radzivil dans le deuxiime volume de madrigaux ă
5 voix (1584)

« Al 1’illustrissimo et eccelentissimo Signor
II Signor Nicolao Christoforo Radzivil Duca in 

Olica i Niesfisz, Gran Maresalcho del Serenissimo 
Re di Polonia nel Gran Ducato di Littuania, et 
mio Signore clementissimo 111
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Bastava il glorioso nome che di se ha lasciato 
V. Eccelentia lllustrissima in queste parti, par 
farmi arditamente risolvere a dedicarle questi 
miei pochi componimenti di musica, poiche 
d’ogni virtuosa profesione intendentissima suole 
alle volte di quella prendere honesto recreatione; 
ma tanto piu mi sono induto a cid fare quanto 
che altra le degne qualitâ, ch’in lei concorrano 
vi s’aggiunge l’affetuosa fervitu ch’io tengo con 
l’Eccelentissimo Sig. Duca Alberto suo fratello, 
delle lodi del quale poi che ne il tempo ne l'occa- 
sione lo richieggono, questo solo basterammi di 
dire, che si come essendole egli si strettamente 
per sanghe congiunto, che veramente dir si possa 
la medesima sembianza di lei, cosi ancora non 
degenera punto nella virtu, nel valore et in tutte 
queste nobilissima parti, che a vero principe si 
convengono, piaccia a V. E. lllustrissima d’aggra- 
dire questo mio puro e semplice affetto, poiche 
altro affetto della devotione mia verso di lei non 
mi e dalia picciola mia fortuna concesso di poterle 
dimostrare; et con ogni riverenza baciandole la 
mano prego da N. S. ogni desiderato contento.

Di Veneția il primo di marzo 1564

Di V. Ecc. lllustrissima 
Servitore devotissimo 

Gio Battista Mosto »

Dedicace adressee par Mosto â Antonio Horologio 
dans le troisieme volume de madrigaux â 5 voix 
(1588)

« Airillustre signor mio Patrone osservandissimo 
II Signor Giovan Antonio Horologio
O piu volte fra me stesso pensato come potesti 

dar segno al mondo de gli oblighi et della servitu 
ch’io tengo con V. Sig. Illustre, laquale havendomi 
in diverse maniere mostrato chiari inditij d’amore, 
e di cortesia, tutto che soglia per ricompensa 
appagarsi piu volentieri del buon volere d’un 
animo grato, che di qual si voglia altra dimostra- 
tione, no si sdegneră peri (come io spero) di 
aggradire questo picciolo affetto della gran volontâ 
mia; et bench’io sappia, che il presentarle questi 
miei madrigali e assai poco rispetto al molto ch'io 
le debbe, tutta via basterammi ch’il mondo co- 
nosca questa recognitione dell’obligo mio, la 
quale se ben per se stessa e assai leggiera, riceve 
nondimeno accrescimento dall'oggetto le i meriți 
di V.S. Illustre la cui nobilissima cosa essendo 
sempre stata ricetto d’ogni spirito gentile, si pu6 
dire che da lei riconoscono i virtuoși di questa 
cittâ ogni favore. N. Sig. la properi e le doni 
ogni desiderata felicita. Di Veneția il di 15 febru- 
aro 1588.

Di V. Illustre Affettionatiss. servitore
Giovan Battista Mosto »

Dedicace adressee par Mosto â Sigisniond Bathory 
dans le volume de madrigaux « transylvains » (1595)

« Al Sereniss. Sigismondo Battori Prencipe di Tran' 
silvania conte di Sicilia et Prencipe del Sacro Ro
mano Imperio, Mio Sig. et Patron Clementissimo 
Sono la maggior parte di questi miei Madrigali 
(Serenissimo Prencipe) o composti per comanda- 
mento di V.A.S. o nelli amenissimi et fertilissimi 
Paesi del suo sempre felice stato di Transilvania; 
e pero dovendo io darii alia stampa, e ragionevole 
che eschino appoggiati al gloriose nome di V.A. 
laquale quanti di cosi bella professione habbea 
husto particolare, hormai 6 notto â tutto il mondo, 
si come e manifesto ancora la gran cognitione 
ch’ella hâ in cosi giovenil’etade et di belle leftere 
Latine di varie scienze, di diversitâ di lingue, et 
quello che e di maggior maraviglia, l’incredibile 
ardire, et l’intrepido valore di che V.A.S. in piu 
d’una occasione hâ dato vivissimo saggio, movendo 
l’armi personalmente contro i nemici della univer
sale fede christiana, et della Catholica Religione, 
di cui l’A.V.S. si e sempre mostrata, et hoggi 
piu che mai apparisce vigilantissimo et zelotissimo 
difensore. Le quali cose tutte si come la rendono 
ammirabile et gloriosa nel conspetto di tutta la 
christianitâ, anzi de l’Universo; cosi danno occa
sione â me di dedicare â V.A.S. le presenti com- 
positioni quali elle si siano, et per confirmatione 
dell’essermi dedicato suo vero, et leale servitore 
giâ sono molti anni, et per renderle insieme 
qualche gratitudine del segnalato favore faftomi 
della cortese natura di V.A.S. che honorandomi 
piu di quello che al mio poco merito conveniva 
le e piacciuto di darmi titolo di gentil'huomo della 
sua camera; gratia altretanto esquisita quanto 
estraordinare e che mi mantiene in obligo di andare 
come faccio sempre con nova maniera pensando 
di perpetuamente servirla oltre alle infinite alta 
che da ogni tempo hâ dispensate meco la sua larga 
magnanimitâ. Accetti donque V.A.S. con lieto 
volto il mio picciolo presente et con quella gran- 
dezza che e propria del valor suo, supplisca alle 
imperfetti di esso, che io con ogni humiltâ et 
con ogni denoto affeto glie le porgo, e inchinan- 
domele col’cuore, le bacio le veste, et prego dio 
che longamente conservi la sempre felicissima 
sua persona.
Di Veneția II primo marzo 1595.

Di V. A. Sereniss. Humiliss. et 
perpetuo servitore 

Gio Battista Mosto »

Dedicace adressee par Qirolamo Diruta â Sigismond 
Bathory dans «11 Transilvana» (1593)
« Al Serenissimo Prencipe di Transilvania. 11 
Signor Sigismondo Battori
Quando fermai il pensiero (Serenissimo Principe) 

112 di scriver la presente opera â commune beneficio
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de 'studioși, nell’istesso tempo mi proposi anco 
di donarla et raccomandarla â V. Altezza Sereniss. 
come â Principe meritissimo di quella Provincia, 
il cui titolo, e nome porta seco il Libro. Estrin- 
gendomi â cosi honorata risolutioni le rare quali- 
tadi, et singolari dotti dell’animo suo, celebratis- 
simo fra Principi, et riverito da virtuoși, et parti- 
colarmente da professori della Musica i quali 
con segnalato concorso, lasciata l’Italia, e proprij 
luoghi, non spaventati della longhezza del viaggio, 
personalmente si sono presentati al suo Serenis. 
conspetto, e contentissimi per i favori cosi grandi, 
quali riceveno dall'Altezza V. Sereniss. vivono 
nella sua corte e sotto la sua protettione, con 
estrema felicita; hor lasciando mai di celebrare, 
et inalzare il liberalissimo, at Serenissimo animo 
suo, degno della Maestâ Regale del Sereniss. 
Stefano Battori suo zio; il cui catholico guido, 
per le segnalate imprese rimbomba con eterna 
memoria per tutto I’universo; facegli strada al 
suo valore al ampissimo Regno di Polonia, orna- 
mento e sostegno, mentre visse, di quella corona, 
la onde essendo V. Altezza Sereniss. herede suo 
sen’andra sempre inalzando, come imitatrice delle 
attioni, e valore di tanto Re. Non sdegni V. A. Sere
niss. la picciola servitii mia, ne ricusi questo mio 
riverente affetto, con il qual accompagno l’opera; 
pronto sempre a pregar N. S. per la conserva- 
tione et essaltatione sua.
Di Veneția li 10. Aprile 1593 D. V. Altezza Serenis- 
sima
Devotissimo servo et oratore 

Fra Girolamo Diruta »

Dedicace adressee par Philippe de Monte â Sigismond 
Bathory dans Ie 17-e volume de madrigaux (1595). 
« Al Serenissimo Prencipe de Transilvania Sigis- 
mondo Bathori Conte de Sicilia et Prencipe del

Sacro Romano Imperio Signor et Padron mio 
Colendissimo

E un pezzo che havendo in inteso quanto 1’Altezza 
Vostra fra le heroiche sue ationi, et del governo 
de' suoi popoli fiammete volentieri il diletto della 
Musica, ho deșirate di mostrare qualque publico 
segno della diretione che insieme con tutti gli 
amatori d'essa io porto al suo gloriosissimo 
nome, il che nondimeno per certo mia natura 
amica di rispetto, et per reverenze non ho havuto 
ardere di esequire, fin che dai Sig. Gio Battista 
Mosto Maestro di Capella di V. A. non me n’e 
stato fatto non pur animo ma instanza ancora, 
con assicurarmi che le compositioni mie non 
le siano discare. La quale ragione, come che per 
se fosse bastante ad invitarmi a presentarlene 
alcuna, tuttavia il fo hora anco piii volentieri 
nel comune applauso, con che da tutti i buoni 
vien celebrata la singulare sua Religione, Prudenza, 
MagnanimitA, Fortezza e Valore. Si che l'Europa 
tutta rivolta â V. A. quasi a splendidissimo lume 
novamente apparso, tanto maggioramente l’ammira 
poi che vede florire si perfette virtii in etă si fresca, 
e tenera, che la reputa mandata da Dio in questi 
tempi calamitosi della christianitâ, per vuo de 
principali campioni della Santa fede, et, della 
salute universale. La supplico adunque ad accet- 
tare benignamente, come spero nella sua Clemen- 
za, questo qualunque picciolo dono, se non 
digno dell’A. V. certo offertole da animo devotis. 
simo, et desideroso d'ogni sua esaltatione, quale 
augurandole da Dio N. Sig. humilmente me 
l’inchino
Di Veneția il di 24. novembre 1595

D. V. Sereniss. Humiliss. e Devotiss. 
Servitore

Philippo di Monte »

1 Le nom apparait sous differentes formes: 
Da Mosto, Dai Mosto, Del Mosto, Ca da Mosto, 
Cademosto, Musti, Mustii, Mustji; lui-meme 
signait simplement: Mosto.

2 Son pere: Giovanni Battista, dit Zanetto 
da Mosto Veneto etait le chef de la musique 
municipale d’Udine; il est mort le 10 janvier 
1570. Ses freres: a) Francesco etait « cornetto » 
ii la chapelle ducale de Munich (1573 — 1580?); 
on lui connait un madrigal păru dans la collection 
Bottegari (1575); b) Nicol6 faisait pârtie de la 
musique municipale d’Udine mais aussi de la 
chapelle du Dome d’Udine (1570— 1573), ensuite 
de la chapelle ducale de Munich; c) Bernardo se 
trouve egalement â la cour de Baviere, ensuite 
organiste de la cour episcopale de Liege, enfin 
chez le prince electeur de Cologne vers 1588.

C’est probablement le meme que ce Bernardo, N otes 
Kammermusikus de la cour imperiale de Vienne 
(1614 — 1616); il a publie un volume de madrigaux 
â 5 voix en 1588 et apparait dans deux ou trois 
recueils contemporains. Andrea, probablement ce 
neveu mentionne dans un document, faisait pârtie 
de la chapelle du Dome d’Udine de 1577 A 1578.
Marc Antonio, Kammermusikus de la cour de 
Vienne (1603 — 1612, 1614— 1616) dtait probable
ment aussi un patent.

3 Sur l’origine de Mosto, Ies opinions diffe- 
rent: Szamoskdzy le croit venitien, N. Pietrucci 
et A. Bertolotti le considerent padouan, mais 
le compositeur lui-meme signait: « Mosto detto 
da Udine ».

4 ISTVAN SZAMOSKOZY, Tortcneii Maradvănyai
1542—1608, voi. IV, Budapest, 1860, p. 76: il 113
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s'appuie aussi sur une similitude de nom avec 
une familie noble de Venise; si, toutefois, Mosto y 
itait apparenti, c’est difficile â le dire.

5 BARLAY O. SZABOLCS, Qiwan BaKisto Mosto 
Qyula fehevdri madrigâlyai, in Magyar zene, Budapest, 
16, 2, juin, 1975, p. 173, donne comme date 
du deces de Zanetto: 1573. En ce qui nous con
cerne, nous optons pour Fannie 1570 mentionnie, 
comme Ies autres ditails de l’itape udinaise, par 
G. V ALLE: La Capella musicale del Duomo di 
Udine, in Note d’archivio per la storia musicale, 
Rome, nK  1—4, janvier-dicembre 1930, p. 116.

* Luigi Fernando Tagliavini, dans l’article d id ii 
â Mosto dans l’encyclopidie Musik in Qeschichte 
und Qegenwart, affirme erronement que Mosto 
et Merulo ont signi ensemble la dedicace et, 
par consiquent, le volume. II semble plutot que 
Merulo ait contribui au choix des morceaux, mais 
l’edirion, c’est Mosto seul qui la signe.

7 W OLFGANC B OTTICHER, Orlando di Lasso und 
seine Zeit, 1532-1594, voi. I, Kassel, 1958, p. 500.

• W OLFGANC B OTTICHER, op. cit.; A DOLPH 
SANDBERCER, Beitrâge zur Qeschichte der Bayerischen 
Hofkapelle unter Orlando di Lasso, Leipzig, 1894; 
idem, Zur Biographie Orlando di Lasso in Ausge- 
wâhlte Aufsâtxe zur Musikgeschichte, Munich, 1921.

• On trouve une illustration du gout et de 
l’esprit de la musique pratiquee â Munich de ce 
temps dans le recueil II Secondo lihro de madrigali 
ă 5 voci de floridi virtuoși del Serenissimo Duca de 
Baviera, păru & Venise en 1575 par Ies soins de 
C. Bottegari. Ce recueil contient des pieces de 
Bottegari, Giovanni et Andrea Gabrieli, Ies freres 
Guami, Lasso, Ivo de Vento, A. Gosswin et 
Francesco Mosto.

10 Cf. HENW  R AYNOR, A Social History of 
Music from the Middle Ages to Beethoven, Londres, 
1972, p. 91.

11 Les details dans Barlay, op.cit.
11 Voir le Catalogue de l'oeuvre de Mosto et 

les Annexes-Documents, & 1a fin de l’itude.
11 A NTONIO GARBELOTTO, II P. Constanzo Porta 

da Cremona O. F. M. Conv. grande polifonista del 
'500, in Miscellanea francescana, Rome, 55, n“ 
1—2, janv.-juin, 1955, p. 146, donne les details 
suivants: le dfpart de Mosto s’est du 4 une mesen- 
tente avec deux chanteurs. Etant accusi d’injures 
6 leur adresse, le chapitre de la cathidrale decidă 
le ler  mai 1589 « la  dimission de D. Giovanni 
Battista Mosto et l’flection du R. F. Constanzo 
Porta». Le dibat a probablement eti anime 
puisque seules deux voix ont decide l’ilection de 
Porta dans les memes charges et avec les memes 
benifices et rimuniration. La nouvelle fut affichee 
sur les portes de la cathfdnle.

14 Szamoskdzy et Gustav Reese (Music in the 
Renaissance, Londres, 1954) fixent comme annie 
de son arrivie en Transylvanie: 1591. Quelques

autres auteurs itablissent l'annie 1595. Emile 
Haraszti est celui qui, dans son etude intitulie 
Sigismond Bathory, prince de Transylvanie et la 
musique italienne, parue dans la Revue de Musico- 
logie, Paris, 15, n° 39, aout 1931, clarifie la 
datation par des arguments convaincants et itablit 
l'annee 1589.

16 Eitner, dans Quellenlexikon, aussi bien que 
les encyclopedies Qrove, Fasquelle et Ricordi con- 
fondent Sigismond avec son cousin, le cardinal 
Andre Bathory, lequel a regne seulement quelques 
mois en 1599.

'• D’apres Cdldtori strdini despre fările române, 
voi. III, Bucarest, 1971, p. 445.

17 EMILE HARASZTI, Etienne Bathory et la musi
que en Transylvanie, in Etienne Bdthory, roi de 
Pologne, prince de Transylvanie, Cracovie, 1935, 
p. 73.

19 D’apres Cdldtori strdini . . ., voi. III, Bucarest, 
1971, p. 445.

19 E. HARASZTI, Sigismond Bdthory, prince de 
Transylvanie . . . p. 192.

20 GIROLAMO DIRUTA, II Transilvane, Venise, 
1652, p.2; voir Annexes-Documents A la fin de 
l’itude.

21 E. HARASZTI, op. cit., p. 210.
22 Monumenta Vaticana Hungariae. Erde'lyorzs- 

dgi Pdpao kdvetek jelentesei VIII Kelemen idejebol 
1592— 1600. Relationes nuntiorum apostolicarum in 
Transilvanium missorum a Clemente VIII (1592 — 
1600), Budapest, 1909, p. 5.

22 I. SZAMOSKOZY, op. cit., p. 76.
24 FRANCESCO CAFTI, Storia delta mustea sacra 

nella gid capella ducale di San Marco in Venezia 
dai 1318 al 1797, voi. I, Venise, 1854, p. 189. 
En 1599, Romanini se trouvait encore en Transyl
vanie.

24 Voir Annexes-Documents.
24 A NDREI V ERESS, Documente privitoare la 

istoria Ardealului, Moldovei și Țării Românești, 
voi. IV, Bucarest, 1931, p. 216; acte de donation 
envers Pietro Busto d’une maison dans la rue des 
Italiens, dans le voisinage de la maison de Mosto.

27 La page de titre porte: « Joannes Petraloysii 
Praenestini Mottetorum quinque vocibus, liber quin- 
tus, Romae, apud Alexandrum Gardanum, 1584. 
Ilustriss. et Reverendiss. D. D. Andraee Bathorio 
S R E Cardinali amplissimo Stephani Serenissimi 
Poloniae Regis Nepoti ».

29 OCTAVIAN LAZĂR C OSMA, Hronicul muzicii 
romanești, voi. 1, Bucarest, 1973, p. 196.

22 N ICOLAE IORCA, Istoria lui Mihai Viteazul, 
Bucarest, 1968, p. 215.

90 E. HARASZTI, op. cit., p. 210.
21 On connaît aussi une autre lettre, de 1592 

celle-lA, dont le contenu, d’une porție diploma- 
tique, pricise que Matteo Foresto (dit igalement 

114 Mantuanus) avait certaines charges A remplir
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aupres de la cour de Sigismond. Cette lettre 
est publiee par A. V ERESS, op. cit., n° 205, 
p. 299.

32 PIETRO CANAL, Della musica in Mantova, 
Venise, 1881, p. 89.

33 Voir Annexes-Documents.
34 A. GARBELOTTO, Codici musicali della Biblio

teca Capitolare di Padova, in Rivista musicale italiana. 
Milano, 54, n° 4, o c t.— dec. 1952, p. 306.

36 N. PIETRUCCI, Biographia degli artiști padovani, 
Padoue, 1859, p. 262.

33 A. GARBELOTTO, Codici musicali . . .; cette 
formulation meme, dans Ies documents du Cha- 
pitre, exclut l’hypothese de R. Casimiri comme 
quoi il serait mort apres son retour ă Padoue.

3 7  I . SZ A M O SK O Z Y , O p . C it.

33 Nous avons choisi ces deux pieces comme 
base de discussion, parce qu’elles illustrent des 
etapes differentes de l’evolution de son processus 
de composition et parce qu’aussi, etant publiees 
dans des editions modernes egalement, elles sont 
ainsi accessibles â n’importe quel lecteur qui 
s’en montrerait interesse. (Voir Annexes-Catalogue, 
n° 4 et 9).

33 BARLAY, op. cit., p. 180.
40 Szabolcszi Bence attribue au voyage de 

Monteverdi en Hongrie la pr^sence d’un certain 
pittoresque quasi-oriental dans ses Scherzi musicali, 
ce caractere se retrouvant d'ailleurs aussi dans 
des compositions de Gagliano, Claudio Saracini, 
Giovanni Ștefani, etc. (Rapporti musicali italo- 
ungheresi, in Studia musicologica, Budapest, voi. 4, 
1963, p. 230).

41 Sans etre exhaustive, la bibliographie com- 
prend Ies mentions concernant Ies compositions 
de Mosto ou sa presence dans Ies anthologies 
respectives, trouvees durant notre recherche. Pour 
plus de facilite nous avons utilise Ies sigles sui- 
vants:
Audă =  Antoine Audă, La Musique et Ies musiciens 

de l’ancien pays de Liige, Liige, 1874.
C. F. Becker =  C. F. Becker, Die Tonwerke des 

XIV. u. XVII. Jhs., Leipzig, 1855.
Botticher =  Wolfgang Botticher, Orlando di Lasso 

und seine Zeit. 1532— 1594, tome Ie r , Kassel, 
1958.

Doorslaer =  G. van Doorslaer, La Vie et Ies 
ceuvres de Philippe de Monte, Bruxelles, 1921.

Einstein =  Alfred Einstein, The Italian Madrigal, 
Princeton, 1949.

Eitner =  Robert Eitner, Bibliographie der Musik- 
Sammelwerke des 16. und 17. Jhs., Berlin, 
1877.

Forrai =  Miklos Forțai, Ot e'vszdzad kdrusa, Buda
pest, 1956.

Garbelotto =  A. Garbelotto, l Codici musicali della 
Biblioteca Capitolare di Padova, in Rivista musi
cale italiana, 54, III —IV, aout 1952.

Gaspari =  Gaetano Gaspari, Catalogo della Biblio
teca del Liceo musicale di Bologna, tom e III®, 
Bologne, 1893.

Gdhler =  A. Gohler, Verzeichnis der in Frankfurter 
und Leipziger Messkatalogen der Jahre 1564 bis 
1759 ausgezeigten Musikalien, Leipzig, 1902.

Goovaerts =  A. Goovaerts, Notice biographique et 
bibliographique sur Pierre Phalese . . ., in Le 
Bibliophile belge, 1868, 3.

Haraszti =  Emile Haraszti, Sigismond Bathory prince 
de Transylvanie et la musique italienne, in Revue 
de musicologie, 15, 1931, n° 39 (aout).

MGG =  Luigi Fernando Tagliavini, Mosto, in Die 
Musik in Qeschichte und Qegenwart, Kassel et 
Băle.

Musique hongroise =  Emile Haraszti, La Musique 
hongroise, Paris, 1933.

Norlind =  T. Norlind, Vor 1700 gedruckte Musika
lien in den schviedischen Bibliotheken, in Sam- 
melbănde der Internationalen Musikgesellschaft, 9, 
1907-1908.

Obertello =  Alfredo Obertello, Madrigali Italiani 
in Inghilterra, Milan, 1949.

Porta =  A. Garbelotto, I! P. Constanzo Porta da 
Cremona O.F.M. Conv., grande polifonista del 
'500, in Miscellanea Francescana, 55, I —II, 
jan. — dec. 1955.

Quellenlexikon =  Robert Eitner, Biographisch-biblio- 
graphisches Quellenlexikon der Musiker und 
Musikgeschichte der christlichen Zeitrechnung bis 
zur Mitte des neunzehnten Jhs., Leipzig, 1902.

Reese =  Gustav Reese, Music in the Renaissance, 
Londres, 1954.

RISM =  Repertoire internațional de sources musicales. 
Recueils imprimes. XVI' X V lle siicles, Munich- 
Duisburg, 1960.

Sandberger =  A dolf Sandberger, Beitrâge zur Qe
schichte der bayrischen Hofkapelle unter Orlando 
di Lasso, Leipzig, 1894.

Schreiber =  Max Schreiber, Kirchenmusik von 
1500-1600 , s .l., 1932.

Stellfeld =  J. A. Stellfeld, Andries Pevemage, in 
Koninklige Vlaamsche academie voor taalen 
litterkunde, 6, 1943.

Vogel =  Emil Vogel, Bibliothek der gedruckten 
weltlichen Vokalmusik Italiens. Aus den Jahren 
1500-1700, Berlin, 1892.
43 Voir Annexes-Documents, p. 112
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W enn wir die Jahrhunderte zuriickgehen, 
um den ersten Musikernamen in Sieben- 
biirgen zu finden, stoBen wir auf die beiden 
Ostermayer in Brașov (Kronstadt): Hiero- 
nymus und Georgius, Vater und Sohn. 
Da ist es nun besonders tragisch, daB 
die Uberlieferung des Namens Hierony- 
mus Ostermayer das Einzige ist was uns 
von diesem Musiker seiner Zeit erhalten 
geblieben ist. Keine einzige Note ist von 
dem damals sehr namhaften Komponisten 
auf unsere Tage gekommen, gleichwie die 
Tone der Orgel in der „Schwarzen Kir- 
che“ zu Brașov, die seine Meisterhânde 
spielten, verhallt sind. Aber durch die 
leider spărlich iiberlieferten Daten aus 
jener Zeit konnen wir uns ein Mosaik 
zusammenstellen, das AufschluB gibt, wie 
man in der damaligen Zeit Musik machte 
— ein Stuck siebenbiirgische Musikgeschich- 
te. Es ist die Zeit der Renaissance, eine 
Zeit in der sich die Sachsen aus Sieben- 
biirgen dem neuen Glauben, der Refor- 
mation Martin Luthers, anschlossen.

Hieronymus Ostermayer, geboren um 
1500 in Șura Mare (GroBscheuern) bei 
Sibiu (Hermannstadt) war seit 1530 Orga- 
nist der Schwarzen Kirche zu Brașov und 
Kantor am dortigen Gymnasium. Aus der 
Schaffnerrechnung1 des Magistrates vom 
Jahre 1530 geht hervor, daB „musicus artis 
perquam eruditum modulorunque musi- 
corum expertissimum Hieronymus" ein 
Jahresgehalt von 40 Gulden erhielt. Es 
ist dieses eine sehr hohe Bezahlung, wenn 
man bedenkt, daB der damalige Rektor 
der Honterusschule kaum mehr bekam.

In dieser Zeit, der ersten Hălfte des 
16. Jahrhunderts, fand bei uns der poly- 
phone Chorstil Eingang. W ăhrend an den 
Hdfen Johann Siegmunds, Kdnig Ludwigs 
und unter den Fiirsten des Geschlechtes der 
Bâthory vornehmlich italienische Musik 
gepflegt wurde und italienische Musiker 
wirkten, ist in den beiden Stădten Sibiu 
und Brașov von den Organisten und Kan- 
toren der Sachsen aus Siebenbiirgen deut- 
sche und niederlăndische Musik gemacht 
worden. Mit Sicherheit ist anzunehmen,

DIE BEIDEN OSTERMAYER

Franz-'X.aveT Dressler

daB Hieronymus Ostermayer den damals 
vorbildlichen Chorstil auch selbst als Kom- 
ponist und Organist, ebenso als Chorleiter 
seiner Chorknaben pflegte. Bedauerlich ist, 
wie schon gesagt, daB sein kompositori- 
sches W erk in seiner Gesamtheit verloren- 
gegangen ist. Welches Ansehen Hiero
nymus Ostermayer noch bei spăteren Ge- 
schlechtern genoB bezeugt die Grabschrift, 
die man ihm setzte:

Anno /1561/ MDLXI
ist gestorben
Herr Hieronymus Ostermayer,
geboren zu Markt Gross-Scheyer,
war Organist in Stadt allhier,
hat nie trunken W ein und Bier, 
war gelehrt, fromm und guth, 
nun er im Himmel singen tuth 2 . 
Dafiir besitzen wir ein Zeugnis poly- 

phoner Tonkunst aus dieser Zeit in einem 
W erk seines Sohnes, Georgius.

Georgius Ostermayer ist im Jahre 1530 
in Brașov geboren. Friihzeitig mag der 
Sohn des beriihmten Kantors und Organi
sten schon al Chorknabe mit der Musik 
des durchimitierenden a-capella-Stiles 
bekannt geworden sein (z.B. mit den W er- 
ken Dufays und d ’Ockeghems). Das Spiel 
des Vaters auf der groBen Orgel und die 
Erlernung des Orgelspiels bei diesem form- 
te den jungen Musiker. Als 28-jăhriger 
verlieB Georgius im Jahre 1558 seine Vater- 117

REV. ROUM. HIST. ART, StRIE THEĂTRE, MUSIQUE. CINEMA. TOME XIII. P. 117-125 BUCAREST, 1976
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-  'f \  W »  . I
«ine UraulfObrung ‘" “"  ^ ‘ettr " ^ 

«țarc*. «Urjltcp murbe in WT feubroim et v 
bibliotfje! bon bem CRnpcficr 'J.’ia irfor l* r x t  - 
Q o m b o f i  eine î ^ n e  a cabOello L ' " ’1."1 '"L  ■ ' n 
migen cemifebten «Bot aufgefunben. p e r « u to rc tc  er un 
Stilc ber nicberldnbififxn « r^ n ic i  .et Wombcit una 
BoeeHnf fambonterten jnxttdligen WcfranuJiotettc tu 
cin îiebcnburger Sadjfe: © e o r g i u »  C i t e r m a p e i . 
Da ba® SBerf nur unvallftânbig crpalten tfl (u. sn». tn 
oier «injelftimmen) rourbe Me feplenbe SUtftimme vom 
UnterjeicȘneten erganjt unb fo bai «Beri cuier Mut» 
fiiprung juganglicp gemacbt. . ,  , „,

<®corgiu® Cficrmapcr nxtr ber 3optt be® benipmren 
£antot« an ber Sdjroarjen JHr$c in jtronîtabt. $ i e r ț 
npmu® Cftermnper (geb. ? ht (Bra&fdjeucrn, geft 1&>1). 
Diefcr, ©reunb unb mufitaliicper Serater bcJ neoen* 
biirgifeben Stețoimator® Sob- ^onteru®, nxir ber^ctitc 
proteîtantifdjc ftirdjentnu'ifer ber Siebenbilrger Sadx 
țen. Sein Sobn, un'er Weorgiu®, rourbe im Sapre l >30 
ju  Mwnftabj geboren. Stadj Drgelftubien bei fetncm 
Batcr jog er nad> Deutidjlanb unb nntrbe Crganijt 
an ber «tutenrehe in S t u t t g a r t ,  f pater in i i i » 
b in  g e n  unb G 6 l i n  g en . T ic aufgefunbene ®h> 
tettc entftanb nxibrenb f<hn>ercr Hranfheit im ?ahre 
1569. 'Mu® boiler S a le  ertlingen fetite BemS ti gen 
SJorte „Si bona fu®cepimu®“ (So beginnen mir ba® 
Rute im Slamen be® $errn , ba® SOfe ober palten mir 
fern. Der $ere bat'® gegeben, ber § e rr  hat® genam- 
men, fo mie c® bem ^ e rm  gciâllt, fo geMiebe e® . . .). 
mit benen er fid) bem ® illen Wottc® fUgt. Der Ie r t 
ift jum Dell bem Sutpe ftiob entnommcn. ©eorgiu® 
Dflermaper ftarb al® Erganift unb boepcuigefebeae 'Uliu 
fiterperfbnlicȘIett in $  c 11 b r  o n n am 3. Ju ll 1571, ttady 
bem er im 3aȘre 1560 normal® feine iiebenbilrgifdjc 
■Veimat befudjt Șotie.

Die ergânjte fUnfftimmige SJlotette fommt nun am 
Sonnabcitb biefer SPodx, nad) 365 3aȘren, in ber 'Bufi 
tag®nu>tettc ber SBrutcruhalcr ju r Uraufliilirung.

___  8- I .  X.

Abb. 1 — Tagblatt, 1934.

stadt. Nach einer vergeblichen Bewerbung 
bei der Hofkapelle des Herzogs Christoph 
in Stuttgart und voriibergehendem Aufent- 
halt in Tiibigen, findet er im November 
des gleichen Jahres eine Anstellung als 
Organist der Stiftskirche in Stuttgart mit 
einem Jahresgehalt von 20 Goldgulden. 
Zwei Jahre spăter, im Fruhjahr 1560, kehrt 
er kurz nach Siebenbiirgen zuriick, um 
noch einmal seinen kranken Vater zu be- 
suchen. Doch schon am 23. April 1560 
ist er wieder in seinem Amt in Stuttgart 
tătig, wo ihm der Magistrat das Jahres- 
salarium auf 40 Gulden verdoppelt hatte ;

118 ein Zeichen seiner kiinstlerischen Bedeu-

tung. 1561 —1563 ist Georgius Ostermayer 
,,Prăceptor“ in Bierigheim (Wiirttemberg) 
und wirkt schlieBlich bis zu seinem Tode 
am 3. Juli 1571 als Organist und angesehene 
Musikerpersonlichkeit in Heilbronn.

In der dortigen Gymnasialbibliothek liegt 
eine Sammlung handschriftlicher a-capella- 
Musik von Orlando di Lasso, Jacobus Mey- 
land und als Nr. 12 der Sammlung eine 
Motette Si bona suscepimus vom Jahre 1569 
von Georgius Ostermayer. Diese Motette 
ist fiir 5-stimmigen Chor komponiert. Von 
den urspriinglich fiinf Stimmheften sind 
heute nur noch vier (Diskant, Tenor, Quin- 
tavoce, BaB) vorhanden. Es fehlt die ori
ginale Alt-Stimme. So blieb diese Motette 
ein Fragment. Die Autorschaft Ostermayers 
wird in allen 4 Stimmheften bezeugt: 
Im Diskant-Heft steht „Georgius Oster- 
marius, Coronensis“ , im Tenor „Georgius 
Ostermarius, Coronensis, aeger f/ecit/, Hayl- 
bronniae 1569“ . Im Quintavox-Heft steht 
vermerkt „Georgius Ostermarius, Coronen
sis Transsylvanius aeger fecit V. voc.“ und 
im BaB-Stimmheft ist nur der Name Geor
gius Ostermarius vermerkt.

Entdeckt wurde diese Motette 1931 vom 
Budapester Musikologen Dr. Otto Gom- 
bosi, der mir die Abschriften der 4 Stim- 
men zusandte. Da es sich um eine typische 
2-teilige Motette im Stile der niederlăn- 
dischen GroBmeister vom Anfang des 16. 
Jahrhunderts (Jacobus Gombert) handelt, 
war es fiir mich nicht schwer, die fehlende 
Altstimme zu rekonstruieren. Das so er- 
gănzte W erk erklang erstmalig — und zwar 
wieder in der alten siebenbiirgischen Hei- 
mat des Komponisten — am 8. Dezember 
1934 in einer Motette (Abendmusik) des 
Brukenthalchores in Sibiu.

Der Text der lateinischen Motette ist 
dem Buche Hiob (Job) entnommen und 
lautet: « Si bona suscepimus de mânu Do
mini, mala autem quare non sustinea- 
mus», bzw. im 2. Teii der M otette: «Nu- 
dus egressus sum de utero matris meae et 
nudus revertas illuc». Als Refrain-Mo- 
tette wird in beiden Teilen des Werkes der 
gleiche Text benutzt: « Dominus dedit,
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Dominus abstulit, sicut Domino placuit, 
ita factum est. Sit nomen Domini bene- 
dictum ».

Die Art der geschlossenen Formbehand- 
lung ist fur die Komposition des 16. Jahr- 
hunderts typisch. DaB diese Motette von 
einem Schwererkrankten geschrieben wur- 
de, bezeugen nicht nur die Eintragungen 
(aeger) in der Tenor- und in der Baryton- 
stimme. Aus voller Seele erklingen die 
demiitigen Worte. Eine tiefe personliche 
Anteilnahme an dem Text, ein aus letztem 
Erleben erfiilltes Schaffen, erhebt diese 
Komposition in die Sphăre wahrer kiinst- 
lerischer Gestaltung. Hier mogen noch fol- 
gende Sătze eines Aufsatzes von Dr. Gom- 
bosi in Die ăltesten Denkmâler der mehrstim- 
migen Vokalmusik, Berlin, 1931, 84 ff, zi- 
tiert werden:

„Soweit man aus der unvollstăndig er- 
haltenen Motette urteilen kann, liegen die 
Vorziige nicht so sehr in der Mustergiiltig- 
keit des Stimmengewebes (Polyphonie), al- 
so nicht in jenen Ziigen, die die Kunst die- 
ser Epoche in erster Linie so bewunderns- 
wert erscheinen lassen. Die groBziigige Imi- 
tation des Kopfmotivs, die auch ihrer Ge

staltung nach jedem groBen Niederlănder 
zur Ehre gereichen wiirde, erlahmt alsbald 
und an ihre Stelle tritt eine einfachere Satz- 
weise mit fiihlbarem Einschlag des am Ma
drigal geschulten, in der Harmonik reiche- 
ren, in der formalen Gliederung durch- 
sichtigeren, akkordischen Stiles. Mit die- 
sen Stilelementen weiB Ostermayer brav 
und sicher umzugehen, seine Pointen (z.B. 
der verzogerte Eintritt einiger Stimmen als 
Gefiihlsakzent) sind zwar durchaus origi- 
nell, aber immer am Platze und geben dem 
Text eine einprăgsame musikalische Unter- 
streichung. Die bedeutendsten Vorziige des 
Werkes scheinen in der Erfindung von schon 
geschwungenen melodischen Phrasen zu 
sein, die sich von einfacher syllabischer De- 
klamation zur dramatischen Prosodie, zur 
gefiihlsvollen und musikalisch durchaus 
fein gezeichneten Melismatik erheben. Es 
offenbart sich in all diesen Ziigen ein wohl- 
geschulter Musiker, der diesmal aus tiefster 
Seele schopfend, ein menschlich ergreifen- 
des Zeugnis seiner demiitigen Abrechnung 
mit aliem Irdischen hinterlassen hat“ .

Georgius Ostermayer starb am 3. Juli 
1571 in Heilbronn.

1 Schaffnerrechnung, II, 179, Brașov, 1530.
2 Deutsche Fundgruben der Qeschichte Sie-

benbiiTgens, hergg. v. Joseph Kemeny, Cluj, 
1839.

Anmerkungen
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2 a

„Si bona suaceplmus**
(ergânil son St. Stan. Stebler).

Si bona suscepimus de mana 
~ ~ Domini, mala autem quare non 

: =  sustineamus. Dominus dedit, do
----------  minus abstulit; sicut Domino pla- 
===== cuit, ita factum est. Sit nomen 
---------  Domini benedictum.

______  N udul egressus sum de utero 
—  ■ matris meae et nudas revertar illuc.

Dominus dedit, Dominus abstulit;
■ ■ ■ sicut Domino placuit, ita factum 
■ ' est. Sit nomen Domini benedic

tum.

6o  beginnen m ir bas ®ute im 
9lamen bes îterrn, bas Safe ober 
halttn m ir fern. ©er Jterr bot's 
aegeben, ber Sen tjat's genommen; 
fo mie es bem îterrn gcfallt, fa ge- 
fdjebe es. ©et 91ame bes îterrn [ei 
gelobet.

3 4  bin nadt aon meiner ©lutter 
Selbe getommen, nadt inerbe id) — 
wieber baljinfaljren. ©et £>ert ța t 's 
aegeben, ber îterr tjat's genommen; — - 
fo mie es bem Serai gefăUt. fo ge- 
jd)et>e es. ©er 9lame bes îterrn fei 
gelobet. (a. b. Mintie (lob). 2 b

Abb. 2 (a-k) — M otettevon 
Georgius Ostermayer, iiber- 
schrieben und ergănzt von 
Fr. X. Dressler. Das Origi
nal befindet sich in Heil- 
bronn, Bibliothek des Gym- 
nasiums, Handschriften, 
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H A *  u i e tn ttqart. bann in GRlinqen Gr ftarb am 3. 3u lt 1571 ol» OrqaniH nnb 
nuriebene iRiiflferperfdnlitbfeit in ^eilbronn. tfortiegenbe IRotftte muche erft tQrțiid) 
• ? t. O. bombau •i'ubaveft in ber $eilbronner Gnjmnafialbibliotbet in Stimmen

aufgefunben. G» iehltejeboA b it  ’flltfttintne

125

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



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



Les quatre-vingt ans du cinema mondial — 
revolus en decembre 1975 — et du cinema 
roumain — revolus en mai 1976 — nous 
incitent, par delă toute solennite, â nous 
pencher une fois encore (ne serait-ce 
qu’en vue d ’une simple verification criti- 
que) sur Part du film rapporte ă Pepoque 
qui Fa engendre aussi bien qu’ă sa propre 
evolution. Que le film soit de l’art, ou, 
plutot, qu’il puisse Petre — avec des mo- 
ments « intraduisibles», uniques, depuis 
le memorable reveil des lions de leur 
sommeil de pierre, du Cuirasse Potemlcine, 
aux etourdissantes « sept minutes » finales 
de Profession: reporter — cela paraît incon- 
testable, meme si des voix solitaires, plus 
ou moins retentissantes ou deja enrouees, 
continuent ă rechigner et meme ă le nier. 
Mais si, pour la plupart d ’entre nous il 
ne subsiste plus de doutes quant ă Pappar- 
tenance du film ă Part, il est une question 
qu’on peut se poser encore: le film est-il 
un art du XXe siecle et meme, comme 
Paffirme Arnold Hauser, en est-il PArt 
par excellence, sous le signe duquel Pon 
doit ranger la litterature ainsi que tous les 
autres arts? Ou bien, Part du film appar- 
tient-il quand meme au XIXe siecle, qui 
Pa decouvert dans un extreme elan inven
ții? A moins qu’on ne considere qu’au 
point de vue cinema, le XXe siecle ait 
commence un lustre plus tot, c’est-â-dire 
en 1895.

II est, certes, malaise de prevoir quelle 
sera, â ce propos, Popinion du siecle et 
du millenaire ă venir. Toujours est-il que, 
confronte au gout actuel — et â supposer 
que ce gout, stupide parce que moderne, 
s’avere, comme le disait Lucian Blaga, 
d ’une tenacite invraisemblable — Part du 
film prend son essor et s’impose en tant 
que tel avec le parlant, c’est-ă-dire dans 
les annees ’20 et ’30. Pour le grand public 
de nos jours et — il est presque certain — 
pour celui ă venir aussi, le film muet doit 
&re considere comme « inconsommable ». 
(Afin de le rendre, malgre tout, supporta- 
ble, cinematheques et telecinematheques 
Passaisonnent de toutes sortes de sauces

C A P R IC C IO  APRES HUIT
DECENNIES DE CINEMA

Fior ian Potra

sonores-musicales, ce qui, du point de 
vue esthetique, est une veritable impiete.) 
Certes, nous n ’avons nullement fait cette 
remarque dans Pintention de rouvrir la 
grande polemique suscitee par le bombar- 
dement de la « cathedrale» du film muet 
par les techniques nouvelles et les procedes 
perfectionnes. D ’autant plus qu’une telle 
polemique serait tranchee, une fois de 
plus, en faveur du film sonore, sesdefen- 
seurs reservant au cinema muet des humbles 
funerailles, sans pompe, et la fosse 
commune des pauvres. A tort, d ’ailleurs, 
car de son temps, « le  grand m uet» fut, 
lui aussi, un art. Different, bien sur, de 
celui du film sonore, pourtant de Part 
quand meme. Mais appartenant, incontes- 
tablement, au XIXC siecle.

La civilisation contemporaine, dans la 
spirale ascendante de son prodigieux essor, 
n ’est pas exempte, et ne saurait meme pas 
Petre, de certains paradoxes. Ainsi, pour ce 
qui est des transports routiers, le troisieme 
millenaire debutera, selon toutes previsions, 
toujours sous Pegide du moteur â combus- 
tion interne; or, quelles qu’en soient les 
ameliorations survenues sur le parcours, 
ce genre de moteur est une invention du 
milieu du XIXC silele — meme si d ’autres 
systemes, revolutionnaires, avaient ^te de
puis encore plus longtemps conțus — ce 
qui vaudra â Pautomobile une histoire 
pour le moins bi-seculaire. Un phenomene 127
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analogue pourra-t-il etre constate, aussi, 
dans le cas du cinema en tant que techni- 
que de reproduction audio-visuelle ? Ou 
bien coexistera-t-il avec la television, tout 
comme l’automobile coexiste avec la fusee 
interplanetaire ? Le cinema parlant, o u i; le 
muet, non.

Le film muet est au film sonore ce que 
le latin (langue morte) est aux langues neo- 
latines (vivantes). II n ’est pas moins vrai 
que nombre de philologues soutiennent 
que Ies langues neo-latines ne seraient 
rien d ’autre que la langue latine, parvenue 
au bout d ’une longue evolution historique 
et geographique, qui loin de la devitaliser 
lui a permis de survivre. Mais le film 
sonore d ’aujourd’hui n ’est, certes, pas du 
film muet parle, c’est-â-dire qu’il n ’est 
pas du neo-muet. Pourtant la projection 
de pellicules silencieuses dans Ies cinema- 
theques et cine-clubs equivaut, mutatis 
mutandis, ă l’etude du latin (ou du grec 
ancien) dans certains lycees; ă cette diffe- 
rance preș que Homere et Eschyle, Horace 
et Plaute, ne sont goutes dans l’original 
« m uet» que par Ies specialistes et Ies 
extravagants, mais par un public un 
tant soit peu plus large, seulement s’ils 
ont ete pourvus d ’une bande sonore. 
D’ailleurs, tous Ies films muets ne peuvent 
pas etre «traduits» en sonore, meme par 
la voie du « remake». Bien au contraire, 
Ies chefs-d’ceuvres du cinema muet — 
ceux qui sont conserves comme tels — 
exigent d ’eux-memes qu’on respecte leur 
condition, defendant ainsi leur unicite. 
Tout comme la pantomime n ’a pas besoin 
et ne doit meme pas etre «traduite» en 
spectacle dramatique ou lyrique.

Si de pareilles premisses et analogies, 
tout hâtives qu’elles soient, ne conduisent 
pas forcement, comme le faisait remarquer 
le meme Lucian Blaga, â des suggestions 
secondaires et biaisantes, elles se pretent, 
par contre, ă une appreciation positive, 
rendant ainsi possible la conclusion que 
le film muet est un art du XIXe siecle, qui 
a pris fin du point de vue cinematographi- 
que en 1930, alors que le film sonore est

un art du XXe siecle, qui a pris naissance 
â la meme date. II va de soi que le film 
sonore, tire lui aussi ses elements (techni- 
ques) constitutifs de la pensee scientifique, 
inventive, du siecle dernier: si l’appareil 
Lumiere date de 1895, le telephone Bell 
(ou Meucci ?) date de 1876, le phonographe 
Edison et le microphone Hughues de 
1877; quant ă l’enregistrement mecanique 
des sons, Poulsen l’obtient en 1898. Mais 
la fusion de ces composantes en un procede 
nouveau et autonome de reproduction 
(et d ’expression), n ’aura lieu que dans la 
troisieme decennie de notre siecle; couleur, 
stereoscopie, stereophonie et panorami- 
que viendront s’y ajouter encore plus 
tard.

Fort de tout ce qui precede, peut-on 
affirmer qu’il existe une nette demarcation 
entre le film muet et le film sonore, comme 
s’il s’agissait de deux modes d ’expression 
essentiellement differents? On serait assez 
tente de la faire. L’analogie la plus confor- 
table nous est offerte par le rapport 
pantomime-dialogue scenique, personne ne 
pouvant pretendre que le theâtre soit de 
la pantomime qui a acquis le parler. Bien 
au contraire, tout le monde s’accorde ă 
affirmer qu’il s’agit lă de deux domaines 
distincts, encore qu’apparentes, relevant de 
la grande familie du spectacle visuel.

Sans doute, rien ou presque rien de ce 
qui precede n ’est absolument original ou 
inedit. Les phenomenes et Ies relations 
que nous venons de mentionner ont ete 
deja signales et debattus, quelquefois meme 
d ’une maniere dramatique, surtout durant 
les annees ’30, lors du « schisme». Nous 
les avons repris et propose ă de nouvelles 
meditations, en vue d ’un but plutot prati- 
que, d ’ordre historiographique et didacti- 
que. C ’est-ă-dire en vue d ’un classement 
plus rationnel par periodes, sinon d ’une 
separation entre le cinema sonore et celui 
muet (ainsi que l’ont fait et le font encore 
les histoires du film en plusieurs volumes). 
£ventuellement aussi, en vue d ’une demar
cation de l’esthetique particuliere au cinema 
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Nous nous rendons compte que le terrain 
sur lequel devra etre gagnee cette bataille 
d ’idees est celui de l’art, des « podtiques» 
ou directement des esthetiques. Est-il pos- 
sible de demontrer, arguments theoriques 
et pratiques â l’appui, l’autonomie des 
deux modalites d ’expression, en tant que 
« nouvelles syntheses de phenomenes et 
d ’essences» tout â fait distinctes, ainsi 
que le langage « specifique» ă chacune 
d ’elles? Pour le moment, nous ne faisons 
que lancer ă nouveau l’hypothese. Mâme 
si elle devait s’averer illusoire, Ies recherches 
des specialistes, la Filmforschung, en sorti- 
ront amplifiees et fortifiees. Le risque 
d ’abandonner une these (fausse) vaut d ’etre

assume lorsque l’etude peut s’organiser 
davantage en profondeur et en intensite, de- 
passant le caprice occasionnel.

« Au chant le plus neuf, l’eloge le plus 
eleve»: nous ne sommes pas encore tres 
eloignes, meme de nos jours, de cette 
affirmation de Homere, qui semble donner 
gain de cause. . . ă la television. Mais 
celle-ci ne semble pas etre, du moins pour 
le moment et pour quelque temps encore, 
sur le point de depasser le role de « struc- 
ture portante» du film. Elle diffuse et 
popularise l’art, mais n ’en cree pas. Pas 
encore. Alors que le film s’avere, de plus 
en plus, etre de l’art authentique, inde- 
pendant.
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Dans le domaine de la recherche cinema- 
tographique roumaine, Ies merites de Ion 
Cantacuzino sont ceux d ’un defricheur de 
voie. Grâce â ses efforts, concretises par 
d’amples etudes de synthese ou de meti- 
culeuses contributions, l’histoire du film 
roumain allait acquerir ses veritables titres 
de noblesse, apprendre la rigueur et l’esprit 
de systematisation, formuler une methode 
scientifique â son usage, transgresser le 
stade des honnetes inventaires d ’archives 
et des memoires purement sentimentaux 
pour aboutir aux jugements de valeur et 
s’elancer sur le chemin d ’une pensee 
socio-culturelle. Grâce â sa passion et â 
son effervescence d’ou sont nees — comme 
autant de revelations intelligentes — tant 
et tant d ’interventions dans Ies pages des 
revues ou devant le microphone, le point 
de vue d ’une culture historique necessaire 
allait sortir de son isolement pour devenit 
une presence agissante dans la vie cine- 
matographique et gagner ainsi sa dimension 
logique.

Ne ă Bucarest le 7 novembre 1908, Ion 
Cantacuzino devait partager sa vie entre 
deux grandes passions. Sur Ies flots du 
temps, deux voiles ont dirige son bateau: 
l’une l’emporta vers l’etude de la medecine, 
l’autre lui insuffla l’amour des arts. Aussi 
bien, voua-t-il en egale mesure ses forces 
au service d ’Hippocrate, comme medecin 
psychiatre, et ă celui des muses. II Ies 
frequentait d ’ailleurs, celles-lă, depuis son 
enfance, etant le fils de la celebre tragedi- 
enne Maria Filotti. Beneficiaire d ’une triple 
licence (« magna cum laude», en 1931, en 
esthetique, histoire des arts et psychologie), 
mais prepare, comme medecin, â guerir 
Ies souffrances des humains, il a compris 
de bonne heure de quelle importance 
pouvait leur etre la consolation, encore 
que temporelle, apportee par Ies arts. 
En 1935, le Theâtre National de Bucarest 
met en scene sa piece Dridri avec Marioara 
Voiculescu dans le role titulaire et en 
1942 c’est le tour des Theâtres Nationaux de 
Cluj-Napoca et de Timișoara d ’introduire 
dans leur repertoire sa R^publique des

ION CANTACUZINO 
ET LE CINEMA ROUMAIN

Manuela Qheorghiu, Qeorge Litiera, 
Florian Potra, B. T. Rîpeanu, 

Olteea Vasilescu

femmes, une adaptation libre d ’apres 
Aristophane.

Chroniqueur, scenariste, producteur, ses 
annees de jeunesse il devait Ies offrir avec 
enthousiasme au film național, â l’affir- 
mation sur des bases modernes duquel il 
a sensiblement contribue entre Ies deux 
guerres mondiales. En 1934: la loi pour Ia 
creation du Fonds National de 1’Industrie 
du Cinema; en 1936—1939: la creation 
et le perfectionnement d ’un organisme 
național de la production cinematographi- 
q u e ; en 1941: la reorganisation de l’Office 
National du Cinema en tant qu’unite 
moderne de production cinematographi- 
que. Voici autant de moments significatifs, 
autant de carrefours sur la voie d ’une 
industrie et d ’un art du film en Roumanie, 
dont tres peu savent qu’ils se rattachent 
â la pensee, aux vues, au coeur et au labeur 
de Ion Cantacuzino. « C ’est â lui que nous 
devons pour une bonne part la naissance 
d ’une industrie naționale du film < . . .> . 
Grâce ă ses suggestions, â son zele, une 
industrie naționale du film a pu etre 
edifiee des l’ancien regime», notait en 
1957 le critique D. I. Suchianu.

« Homme de plume », « homme de theâ
tre », Cantacuzino fut, peut-etre, aussi, le 
premier « homme de cinema » de l’histoire 
indigene de cet art si actuel.

L’approche scientifique poussee des pro- 
blemes de l’art du film lui a facilite le pas- 131
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sage ă la creation proprement dite. Si 
l'annee 1934 le trouve seulement comme 
auteur d ’un scenario pour documentaire, 
La Roumanie, mis en scene par Jean Mihail, 
Ies annees d ’apres l’enregistrement, ă la 
fois comme scenariste et metteur en scene, 
sur Ies generiques de plusieurs documen- 
taires: Le Château de Peleș (1941), Coutu- 
mes ancestrales (1942), Au fii des pages 
de vie du peuple roumain (1942), Le Pays 
de l’Olt (1942), Rhapsodie roumaine (1943).

A la meme epoque, en sa qualite de direc- 
teur de production de l’Office National 
Cinematographique et de la Societe Cine- 
matographique Roumano-Italienne (CINE- 
ROMIT) ensuite, il s’occupe de preș de 
la mise en scene de quelques films dont 
l’initiative lui appartient: UneNuit orageuse 
(1942), Le Songe d’une nuit d’hiver 
(1945) — realises par Jean Georgescu — et 
L’Escadrille blanche (1943) dans la mise 
en scene de Ion Sava. Sa passion, doublee 
de la conviction que le domaine du cinema 
renferme de vastes possibilites culturelles,

lui fit souhaiter la creation d ’une filmothe- 
que et c’est ainsi qu’il devint l’animateur 
de la Filmotheque du Sindicat des Acteurs 
de Roumanie, de meme que celui de debats 
au Criterion tournant autour de themes 
de films ; et, dans le meme temps, il trou- 
vait encore l’energie de se depenser pour 
attirer vers la creation cinematographique 
des ecrivains de la taille d ’un Victor Ion 
Popa, Camil Petrescu . . .

Les debuts de Ion Cantacuzino dans la 
vie culturelle du pays, en l’espece dans 
les pages du Journal Viitorul, se manifes- 
terent par un article feuilleton intitule Le 
Cinema sonore qui paraissait « avant la 
lettre», c’est-â-dire en aout 1929, avant 
que passent sur les ecrans roumains des 
films sonores. II fit aussi dans les colonnes 
du meme Journal la critique litteraire et, 
â partir de 1930, la chronique cinematogra
phique â la revue Fapta (sous Ie pseudo- 
nyme de «Talky» neanmoins, attendu 
qu’il y signait aussi la chronique drama- 
tique). Au cours des annees suivantes, i| 
publia regulierement des articles sur le 
film dans les revues Muzică și Teatru, 
Excelsior, România literară, etc . . .  fit des 
cours â l’Academie de l’Art dramatique 
du Theâtre National, publia des volumes 
d ’essais— Flote pentru azi (Notes pour 
aujourd’hui, 1934), De amore (1935), Con
trapunct teatral (Contrepoint theâtral, 1940).

II convient par consequent de relever 
qu’avant d ’etre cet historien du film d ’une 
haute tenue et d ’une admirable passion 
dans le depouillement des «taches blan- 
ches» sur les cartes de l’ancien cinema 
roumain, avant d ’etre l’initiateur de la 
recherche methodologique du film rou
main d ’autrefois, Ion Cantacuzino fut un 
critique enthousiaste. Au cours des annees 
de jeunesse, l’exercice de la chronique 
(cinematographique, dramatique ou litte
raire) representa pour lui un mode ideal 
de manifester son temperament incisif, 
porte vers la polemique et l’analyse perti
nente du phenomene culturel. Sa position 
fut celle d ’un critique militant conside- 
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son avis, un chroniqueur de cinema arme 
de solides connaissances de specialite ne 
devait pas se borner â emettre des qualifi- 
catifs sur telle ou telle pelicule, mais avait 
surtout l’obligation d’orienter le gout d’un 
public souvent non prepare, le modelant 
d’apres des criteres esthetiques rigoureux. 
« Devant l’ecran, le public se trouve â 
la merci d’impressions artificielles — tou- 
jours —, fausses — le plus souvent. L’expe- 
rience du spectateur de film est absolument 
indistincte, imprecise. Son jugement ne 
s’etablit ă partir d’aucun critere. Au theâ- 
tre ou devant un livre, le lecteur ou le 
spectateur ordinaire apporte avec lui, qu’il 
le veuille ou non, qu’il en soit conscient 
ou non, Ies resultats de quelques siecles 
de critique, discussions et education dans 
le domaine de Part respectif. Sans qu’il 
s’en rende compte, l’experience de toutes 
Ies generations l’ayant precede, modele et 
oriente ses impressions esthetiques actuel- 
les. Devant l’ecran cependant, il est perdu. 
Tout seul, faible, credule < . . .> .  Une 
initiation, aussi elementaire que possible, 
dans Ies principes de la technique artistique 
du cinema, un examen, aussi superficiel que 
possible, du film d’apres Ies normes de 
ces principes, auraient ete suffisants pour 
edifier le public. Mais son education n’est 
pas faite < . . .> .  Cette education revient 
ă la critique < . . .> .  L’eclaircissement dont 
nous parlons ne peut decouler que du 
maniement de quelques principes bien 
precises et auxquels soient soumise toute 
production de l’ecran. Ces criteres doivent 
deriver de l’analyse des principes artisti- 
ques de l’ecran. C’est de cette analyse qu’il 
convient par consequent de demarrer»
(Uzina de basme, p. 16—18). Le critique 

de continuer en precisant et nuanțant ses 
points de vue, etant pleinement convaincu 
de la justesse de son credo: « Nous devons 
considerer un film d’autant meilleur qu’il 
sera d’autant plus fonde sur la speculation 
des caracteres du film d’art. D’autant meil
leur que ses effets naîtront d’une illustra- 
tion d’autant plus ideale du monde, par 
le jeu pur des images, par l’agencement

d’autant plus original de l’image et du son 
— c’est-ă-dire des deux moyens d’expres- 
sion qui le caracterisent —, le son venant 
completer ce que l’image ne peut plus 
exprimer. Nous devrons considerer un 
film d’autant meilleur que Ies elements 
qui le composent: photographie, son — sous 
la forme de la musique et du langage —, 
silence, en fin de compte, seront plus 
charges de valeur, que la succession de 
deux images nous fera decouvrir un sur
plus d’expressivite, dans une parole, dans 
un regard, dans une treve» (Uzina de 
basme, p. 22). Venant apres Curs de cine
matograf de D. I. Suchianu — ayant le 
caractere et la structure d’un manuel —, 
Uzina de basme (1935) est, peut-etre, le 
premier recueil systematique, apportant 
des prises de positions, des opinions, des 
analyses et polemiquant, veritable ouvrage 
de critique militante de specialite.

Le role de la critique cinematographique 
ne doit donc pas se limiter ă celui d’un 
educateur averti du spectateur de cinema. 
II est de son devoir d’aspirer â plus, ă 
l’orientation meme de la creation artistique, 
â l’assise ferme de la production naționale, 
Ia critique ă l’etat pur n’ayant, â l’avis de 
Cantacuzino, aucune valeur. Le long de 
l’histoire du septieme art, seule l’interde- 
pendance dialectique de la critique, de la 
theorie et de la creation a pu amener des 
resultats artistiques exemplaires. II l’affirme : 
« L’interet manifeste pour le film et pour 
son niveau, le rapport entre cet interet 
et celui manifeste pour d’autres arts, le 
degre d’information de la critique en fonc- 
tion du moment mondial du « septieme 
art», bref, la culture cinematographique 
et l’assise scientifique des critiques de film, 
donnent la mesure precise de la place 
occupee par le cinema â tel ou tel moment 
de la culture naționale » (Critică, teorie și 
crea(ie în istoria filmului, SCIA, serie theâ- 
tre, musique, cinematographie, 19, 1972, 
n° 1. C’est justement pour placer aussi 
haut que possible le cinema național qu’ 
Ion Cantacuzino lutta depuis ses debuts 
de publiciste jusqu’au dernier instant de 133
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sa vie, pour ce film roumain dont il avait 
ecrit en 1934 deja qu’« il doit ou bien 
etre artistique, ou bien ne pas etre du 
tout», pour le film roumain actuel et 
pour ses realisateurs auxquels il recom- 
mande sans cesse un echange fecond d ’idees, 
la rigueur intellectuelle, la tenue esthe- 
tique.

Chez Ion Cantacuzino, l’amour pour cet 
art s’accompagnait du talent du fin critique 
et de l’historien, de cet esprit de geome
trie qui fut une de ses caracteristiques et, 
toujours, d ’une profonde conscience des 
sens secrets que devait impliquer et devoiler 
une veritable etude historique de l’art du 
film. En essayant de definit la mission de 
l’historien du cinema, il a formule en 
fait l’ethique de son activite de toute une 
vie: « C ’est en nous mettant au service 
de la production d ’aujourd’hui et de l’art 
de demain que nous ecrivons l’histoire du 
film d ’hier». Ce sont lâ Ies termes d ’une 
emouvante profession de foi.

Des lors, I’ceuvre d ’historien du cinema 
d ’Ion Cantacuzino reflete cet etat d ’esprit. 
Anime de sentiments semblables, comme 
editeur des memoires de Jean Mihail 
(Filmul românesc de altădată, Ed. Meridi

ane, Bucarest, 1967) — somme toute, le 
premier ouvrage qui envisage l’histoire du 
cinema roumain dans son ensemble —, ou 
bien comme auteur de Momente din trecu
tul filmului românesc (Ed. Meridiane, Buca
rest, 1965) ou de la monographie sur 
Rene' Clair (Ed. Meridiane, Bucarest, 1967), 
ou enfin comme initiateur et fondateur 
d ’une equipe de travail consacree â l’his
toire du film dans le cadre de l’Institut

d ’Histoire de l’Art de Bucarest, il a dedie 
des annees de labeur â l’investigation et 
au defrichement du domaine jusqu’alors 
vierge de l’histoire du cinema roumain, 
depuis ses origines â nos jours, il a fait 
valoir le droit de primaute de ce dernier 
sur le film scientifique medical ou sociolo- 
gique il a projete la lumiere requise sur 
I’ceuvre de quelques pionniers, tels le pro- 
fesseur’Gheorghe Marinescu et Paul Menu.

Jusqu’aux derniers instants de sa vie 
rempli du meme zele, il s’est partage entre 
cette description du film roumain que sont, 
en fin de compte, Ies volumes de la filmo- 
graphie annotee (Producția cinematografică, 
ANF, Bucarest, 1970) et Ies soins de co- 
ordonnateur accordees au recueil d ’etudes 
Contribuții la istoria cinematografiei în 
România —  1896—1948 (Ed. Academiei Re
publicii Socialiste România, Bucarest, 1971) 
destine â n ’etre que le premier echelon 
vers l’ouvrage de synthese que sera le 
Trăite de l’histoire du cinema en Rouma- 
nie, auquel il travaillait l’ete de l’an dernier, 
en ce jour du 26 juillet 1975, lorsque Ies 
Parques deciderent de rompre le fii de 
sa destinee.

Le « Prix de la Critique » accorde post- 
mortem, en decembre 1975, par l’Associa- 
tion des Cineastes, est venu rendre un 
hommage pleinement merite â celui qui 
fut le docteur Ion Cantacuzino, dont la 
vie a ete non seulement dediee au progres 
de l’industrie cinematographique naționale, 
â l’esthetique, â la recherche theorique et 
historique du septieme art, mais, par-des- 
sus tout, ă l’idee de cinema auquel il 
s’est consacre avec une passion inegalable.
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THEÂTRE -  THEÂTROLOGIE C H R O N I Q U E
En passant en revue l’activite theâtrale au 
cours de l’annee 1975, nous constatons le 
grand essor de la dramaturgie naționale. 
Les scenes du pays entier se sont propose 
en ces dernieres saisons theâtrales de mettre 
en valeur et de stimuler la dramaturgie 
roumaine classique et contemporaine. .

L’un des premiers evenements theâtraux 
a ete sans doute le spectacle Danton, 
monte par Horea Popescu sur la scene 
du Theâtre National de Bucarest, avec la 
scenographie signee par Paul Bortnovschi. 
Aux auteurs de la representation et â 
l’equipe des interpretes revient tout d ’abord 
le merite d ’avoir, pour la premiere fois, 
represente cette ceuvre du dramaturge 
roumain Camil Petrescu. Un autre eve- 
nement, qui constitue une entreprise pleine 
d ’audace tant au point de vue du texte 
que de la mise en scene, est sans conteste 
la premiere de la piece Capul (La Tete) 
de Mihnea Gheorghiu, montee au meme 
theâtre par Letiția Popa et au Theâtre 
National de Craiova par Florica Mălureanu 
et M. Cornișteanu. Tres interessant pour 
le spectateur d ’aujourd’hui est le fait que 
cette piece, page inedite de l’epopee națio
nale, realise l’impact de l’histoire avec le 
present non par une actualisation forcee 
des evenements, des personnages ou du 
langage, mais par une modalite qui nous 
est deja familiere, celle du theâtre dans 
le theâtre, les interpretes etant en train 
de vivre l’histoire par une participation 
active, par leurs commentaires et le deco- 
dage de tous les aspects de la situation 
politique de l’epoque, des rapports entre 
humains et entre £tats. En appelant aux 
sources du theâtre populaire, Mihnea 
Gheorghiu choisit l’expression directe, per
cutante â force de simplicite et de concen- 
tration. Letiția Popa a distribue ă certains 
acteurs plusieurs roles. Au moyen des 
questions suscitees par les differentes hypos- 
tases oii ils sont places et des reponses 
qu’ils trouvent tout seuls nous est suggere

l’effort de l ’auteur pour decouvrir les 
verites perennes impliquees dans chaque 
geste politique, dans chaque action du 
passe. Le. metteur en scene a compris que 
seule une ouverture â plusieurs dimensi- 
ons de l’espace de jeu et une simplicite 
absolue seraient capables de projeter dans 
l’eternite chaque moment, devenu de la 
sorte unique dans le temps et dans l’espace. 
La note particuliere du spectacle reside 
dans la mobilite avec laquelle s’enchaînent 
les faits, contrapuntiques, mais relies entre 
eux par une pensee et un sentiment uni- 
ques, transmis d ’une epoque ă l’autre, 
de generation en generation. Les costumes, 
d ’une sobre elegance, impressionnants par 
la variete du coloris et des tissus, sont 
tantot austeres, tantot fastueux, tantot de 
proportions exagerees, lorsque l’intention 
est caricaturale. Costel Constantin, qui 
interprete le personnage de Michel le 
Brave, a compose son role par une alter- 
nance subtile et intelligente de force et 
de durete, de sensibilite et de naturel. 
D ’autres acteurs qui se sont remarques 
pour avoir compris les exigences contem- 
poraines de l’interpretation sont Gh. Visu 
(Hamlet, Andrei Bathory), Marian Hudac 
(le Premier joueur, Zamoyski, Burtă, Schdn- 
kenbonk), Al. Georgescu (Radu Buzescu, 
Baba Novac), Olga Delia Mateescu (Maica 135
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Tudora, une Femme du peuple, la Bohe- 
mienne).

A Craiova, le spectacle a gagne en gran- 
deur, en sobriete pathetique, concentree, 
dans le bon sens du terme, ainsi que nous 
ont accoutumes Ies representations histo- 
riques traditionnelles, cependant il a beau- 
coup perdu de ce melange nuance d ’authen- 
ticite, de couleur locale, de dissection 
intelligente de l’histoire, de l’ambiance 
culturelle qui donne une propulsion analy- 
tique aux relations entre Ies personnages.

C est toujours le Theâtre National de 
Bucarest qui a inclus dans son repertoire 
une nouvelle piece de losif Naghiu, Valiza 
cu fluturi (La Valise aux papillons), oii, 
sur le fond de la lutte communiste clan
destine des annees de dictature fasciste, 
se detachent trois portraits differents, des 
rapports existants ou nouvellement crees 
entre Ies heros, leurs reactions psycholo- 
giques dans une situation limite. En restrei- 
gnant son interet â la realisation des por
traits — le communiste Alin (Ovidiu luliu 
Moldovan), Ana (Valeria Seciu) et Sandru 
(Ion Marinescu) — l’auteur developpe le 
drame des personnages, leur lutte clandes
tine servant de point de depart pour la 
rencontre et la confrontation d’hommes 
de mentalites et de fois differentes.

La derniere comedie de Al. Mirodan, 
Tovarășul feudalul și fratele său (Le Cama
rade feodal et son frere), au Theâtre de 
Comedie, a pour pretexte l’idee de meta- 
morphose de Ia personnalite humaine dans 
des conditions exceptionnelles. La sub- 
stitution des personnages, la falsification 
des identites ne glisse plus, ici, sur la 
ligne d’une speculation exuberante des 
quiproquo, mais donne dans le pamphlet, 
adouci par endroits par des teintes lyriques. 
Dans une ambiance marquee du gout bour- 
geois, sans ostentation, Ies acteurs Silviu 
Stănculescu, Vasilica Tastaman, Stela 
Popescu et Dumitru Chesa se font remarquer 
par un jeu du tout monocorde, qui oscille 
entre la farce, la poesie et le plaisir en 
soi de developper la situation comique. 
Le Theâtre « C. I. N ottara» a presente la

piece d ’un debutant: Dilema (Le Dilemme), 
de Radu F. Alexandru. Les principaux inter- 
pretes — Dorin Varga, Camelia Zorlescu, 
Eugenia Bădulescu, C. Brezeanu — ont 
reussi â conferer une note de gravite et 
d ’authenticite â un debat ethique autour 
du probleme de la responsabilite et de la 
culpabilite qui peuvent exister meme lâ oii la 
loi ne saurait condamner un delit commis 
par indifference. Apres avoir ete presentee 
par le Theâtre de Ploiești, la piece Nu 
sintem îngeri (Nous ne sommes pas des 
anges), de Paul loachim, fut reprise par 
le Theâtre « M ic», dans la mise en scene 
de Sorana Coroamă. Constantin Codrescu, 
Ion Manta, Dinu lanculescu, Maria Potra 
et Dan Condurache ont su mettre en valeur 
la replique spirituelle, bien construite, le 
crescendo dramatique d ’un texte qui, meme 
si discutable au point de vue du theme, 
s’impose par une typologie authentique, 
representant differents modes de concevoir 
l’existence. Mircea Radu lacoban est l’au
teur de la piece â sujet historique Noaptea 
(La Nuit). L’action se deroule au XVIII® 
siecle, dans la capitale de la Moldavie 
pillee et ravagee par les Tatares. Monte 
par Sorana Coroamă, dans la scenographie 
de Florica Mălureanu, le spectacle se remar- 
que par l’interet accorde aux compositions 
des interpretes, dont nous retiendrons celle 
de Dionisie Vitcu (Pintilie Fulgeram).

A ces pieces, qui se sont imposees soit 
par leur valeur litteraire, soit par les sujets 
abordes, nous allons ajouter les come- 
dies: Deces galant, de Al. Popescu — au 
Theâtre d ’Iitat de Arad), Lupii de mare 
(Les Loups de mer) — au Theâtre d ’Iitat 
de Constanța — et Cu oltencele nu-i de 
glumit (On ne plaisante pas avec les fem- 
mes d'Oltenie) — au Theâtre Giulești, par 
Gh. Vlad, ainsi que deux pieces signees par 
Theodor Mănescu, Acum și în cele din 
urmă (Un proces închis) (Maintenant et 
ă la fin des fins (Un proces clos)), auTheâtre 
dramatique de Galați, et Dubla dispariție 
a Martei N. (La Double disparition de 
Marta N.), de Ștefan Oprea, au Theâtre 
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tout specialement Ies spectacles avec Ies 
pieces Matca (La Source), de Marin 
Sorescu, au Theâtre de la Jeunesse de 
Piatra Neamț, et Pasărea Shakespeare (L’Oi- 
seau Shakespeare), de D. R. Popescu, sur 
la scene du Theâtre Giulești. Modifiee 
et completee par le dramaturge, la repre- 
sentation de Piatra Neamț devient plus 
complexe, Ies psychologies gagnent en 
authenticite et en expressivite. Les realisa- 
teurs — Marin Sorescu (mise en scene), 
Liviu Ciulei et Dan Jitianu (scenographie) 
ainsi que l’equipe des interpretes, dont 
nous citons Cornel Nicoară, Ion Muscă, 
Paul Chiribuță, Constantin Cojocaru, Catri- 
nel Paraschivescu Blaja, Nina Zăinescu, 
y ont porte des contributions meritoires. 
Pasărea Shakespeare, au Theâtre Giulești, 
conțu  par Alexa Visarion (mise en scene) 
et Vittorio Holtier (scenographie), repre- 
sente bien plus qu’un spectacle dans le 
sens consacre du terme, c ’est un acte d ’exis- 
tence qui concentre une action-proces, la 
separation entre les acteurs et les specta- 
teurs du drame etant labile, au sens que 
tout le monde est implique dans le requisi- 
toire dresse contre un crime moral. Les 
costumes neutres en meme temps que 
symboliques, le decor pauvre, sordide, 
sans beaute et sans perspective se situent 
ă la limite entre l’utile, le reel et le reve, 
ce qui est adequat pour cette piece. 
Ion Vîlcu, Florin Zamfirescu, Dorina Lazăr, 
Corneliu Dumitraș, Traian Dănceanu, Ana 
Ciclovan ont integre dans un jeu serre, dur, 
la gamme complete de la culpabilite des 
personnages, l’emotion concentree, la sin- 
cerite, la verite immonde qui couvre toute 
une chaîne de lâchetes et d ’actions irres- 
ponsables.

Parmi les nombreuses pieces — d ’une 
valeur inegale — reprises du patrimoine 
dramatique, nous retiendrons Ultima oră 
(La Derniere heure), de Mihail Sebastian, 
montee par Valeriu Moisescu au Theâtre 
« C. I. N ottara». Le metteur en scene a 
ete seconde par une excellente equipe 
d ’interpretes. La presence de Marin Moraru 
dans le role d ’Andronic a constitue une

surprise, d ’autant plus que la conception 
du personnage est inedite par rapport aux 
interpretations anterieures. La spiritualite 
du dialogue de Sebastian, les observations 
percutantes, l’atmosphere poetique sont 
soutenues avec humour et verve, surtout 
par George Constantin et Melania Cîrje. 
C ’est une nouvelle interpretationducomique 
de Caragiale que nous proposent aussi 
Anca Ovanez et le scenographe George 
Doroșenco sur la scene du Theâtre de 
Jassy, en creant un unique espace de jeu 
pour O scrisoare pierdută (Une lettre per- 
due): le bureau de la prefecture du depar- 
tement, oii se deroulent les manoeuvres 
politiques, la rencontre electorale, la festi- 
vite du final. La vision de l’auteur, tout en 
evitant â bon escient le grotesque, est im- 
placable. Les heros (interpretes par Liana 
Mărgineanu, Marcel Finchelescu, Teofil 
Vîlcu, Dionisie Vitcu) nous apparaissent 
violents, dechaînes, feroces, ridicules, dans 
leurs efforts pour atteindre des buts deri- 
soires.

L’interet des createurs s’est egalement 
tourne vers les chefs-d’ceuvre du theâtre 
universel — classique et moderne —. C’est 
ainsi que Laurențiu Azimioară a porte 
sur les affiches du Theâtre National de 
Bucarest la Midee de Seneque. Sans abor- 
der une idee scenique originale, le spec
tacle — dans lequel le role titulaire est 
interprete par Irina Răchițeanu — s’est 
distingue par une grande maîtrise et sobriete, 
ainsi que par la beaute de la scenographie, 
signee par Adina Cezar. Deux spectacles 
reussis, quoique dans des registres artisti- 
ques differents, ont ete realises au Theâtre 
« Lucia Sturdza Bulandra ». Cătălina Buzo- 
ianu — mise en scene — et Dan Jitianu — 
scenographie — ont conțu  une Hedda 
Qabler de Ibsen dans un plan realiste, d ’in- 
tense vibration des personnages, plus com- 
plexes, arborant des costumes plus inte- 
ressants que par le passe. Les decors et les 
costumes raffines de Smaranda Brănescu, 
la subtilite des gris et des mauves cree une 
atmosphere d ’une tristesse obsedante, d ’un 
calme et d ’un gout bourgeois qui s’averent 137
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torturants pour le temperament impulsif 
et Ies velleites de l'heroîne (Gina Patrichi). 
Dans Ies autres ro les: Emmerich Schăffer, 
Virgil Ogășeanu, Ica Matache, Lucia Mara. 
Pour Ies Bas-fonds de Gorki, Liviu Ciulei 
s’est decide a adopter la forme d ’un debat 
ethique, d ’essayer un dechiffrage des sens 
secrets de l’existence et une explication des 
attitudes qui definissent l’individu social. 
Marque alternativement de silences et 
d ’eclats violents, de pensees articulees qui 
s’harmonisent ou se heurtent, le spectacle 
fait une analyse lucide — en une veritable 
symphonie du mouvement dans l’espace —- 
d ’un monde depuis longtemps revolu. On 
y parle d ’humanite et de verite, de travail, 
amour et mort. Le spectacle, l’un des 
^venements sceniques Ies plus interessants 
de la saison 1975, reunit une excellente 
equipe d ’interpretes. Victor Rebengiuc, 
Gina Patrichi, Virgil Ogășanu, Vasile 
Nițulescu, Ion Caramitru, Toma Caragiu, 
Ica Matache, Cornel Coman, Rodica Tapa- 
lagă, Lucia Mara, Jean Reder, Dan Nuțu, 
Gheorghe Oprina, Tamara Buciuceanu, 
Florian Pittiș, Dumitru Onofrei, Mircea 
Bașta . . .  Ivanov, au Theâtre « Lucia Sturdza 
Bulandra» (mise en scene: loan Taub, 
decors: Dan Jitianu, costumes: Smaranda 
Brănescu) et Trois saurs, au Theâtre de 
Comedie (mise en scene: Lucian Giur- 
chescu, scenographie: I. Popescu-Udriște) 
sont des explorations de l’univers de Tche- 
khov sur Ies scenes bucarestoises. Une 
meditation originale et profonde a preside 
â la mise en scene de la piece Mutter 
Courage, au Theâtre National de Cluj- 
Napoca. Al. Tatos, seconde par Ies scenogra- 
phes Florica Mălureanu et Helmuth Stiir- 
mer, apporte une contribution reelle et 
novatrice dans l’histoire du spectacle brech- 
tien.

Au Theâtre National de Jassy, un jeune 
metteur en scene, Brandy Barash, a reussi 
â donner une materialite scenique â la 
nouvelle de Gogol Le Journal d’un fou. 
Dans Ies decors realises par Helmuth 
Stiirmer, Dionisie Vitcu a ^ te  un Popri- 
chtchine fait de nuances infinitesimales,

de longs silences, de menus gestes stereo- 
types, d ’hesitations et d ’obsessions deli- 
rantes.

Le Theâtre National de Bucarest a fete 
l’anniversaire des 125 ans depuis la nais- 
sance de Mihail Eminescu avec un spec
tacle de poesie, un monologue, intitule 
Vîrstele revoltei (Les Ages de la revolte), 
dans la mise en scene et l’interpretation 
de Dan Nasta. Ce meme evenement fut 
celebre aussi par le theâtre « Mihail Emi
nescu» de Botoșani, oii le metteur en 
scene Ion Olteanu a reuni, sous le gene- 
rique Cîntec pentru marea dreptate a țării 
(Chanson pour la justice supreme du pays), 
les essais dramatiques signes par le grand 
poete : Bogdan Dragoș et Mira. Le merite 
de la premiere mise en scene de la piece 
Bogdan Dragoș revient ă Mihai Dimiu, 
qui l’a inscrite au repertoire du Theâtre 
« Ion Creangă ». Dans son spectacle-lecture 
Eminescu la Viena (Eminescu â Vierme) — 
nouvelle contribution â la dramaturgie 
naționale, representee au Theâtre de Oradea 
et dediee au meme evenement — Stelian 
Vasilescu evoque un episode des annees 
de jeunesse de celui qui fut le plus grand 
des poetes roumains.

Plusieurs chercheurs de la Section d ’his- 
toire du theâtre de 1’Institut d ’histoire de 
Part ont participe aux deux principales 
sessions scientifiques de l’annee 1975. Dans 
le cadre du symposium « Le Theâtre et 
l’education revolutionnaire de la jeunesse », 
de Piatra-Neamț, ont presente des Com
munications Ana Maria Popescu (Le Role 
de la dramaturgie naționale dans le reper- 
toire du theâtre pour la jeunesse) et Simion 
Alterescu (Le Theâtre politique et son 
audience dans le milieu des jeunes specta- 
teurs). Aux debats theoriques organises par 
le Theâtre National de Cluj-Napoca autour 
du theme « L’Art de l’interpretation dans 
la culture socialiste roumaine» ont par
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de la Relation texte-mise en scene-interpre' 
tation, et Ion Cazaban, qui a fait un expose 
sur la Conception et l’action scenique dans 
V interpr^tation contemporaine des com^dies 
de Caragiale.

La Television Roumaine — en collabo- 
ration avec l’Association pour le theâtre 
et la musique et avec la revue Teatrul — a 
ouvert en 1975 la premiere exposition de 
scenographie de theâtre pour la television, 
organisant en meme temps une session 
scientifique avec la collaboration des chro- 
niqueurs dramatiques et des realisateurs 
de theâtre televise (auteurs, metteurs en

scene, scenographes, acteurs), intitulee « Le 
Theâtre TV—nouveau genre de spectacle — 
et son esthetique».

L’acteur George Popovici (1897—1975), 
inoubliable interprete de grands roles de 
la dramaturgie roumaine et russe, qui crea 
tout une gamme de types psychologiques — 
Smerdiakov (Les Freres Karamazov, Raskol- 
nikov (Crime et Châtiment), Akim (La 
Puissance des tinebres)— vient de mourir 
â Jassy, apres une activite artistique de 
plus d’un demi-siecle.

Medeea lonescu
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MUSIQUE -  MUSICOLOGIE

EN FEUILLETANT L’AGENDA MUSICAL 1975

Suite logique, mais amplifice, des manifes- 
tations musicales de 1974, celles de l’annee 
1975 — d’une variete incontestable — se 
sont deroulees dans le meme rythme de 
grande intensite, tant de fois souligne â 
la Radio et dans la presse. De vânt ces 
deux caracteres — variete, intensite —, 
sous le signe desquels s’est placee la vie 
musicale de l’an dernier, il n ’est que juste 
de relever l’apparition, la presence et la 
confirmation de quelques talents d ’une 
haute tenue de l’interpretation. En effet, 
Ies concerts se deroulant dans le cadre des 
saisons regulieres des ensembles sympho- 
niques et de chambre, Ies recitals vocaux 
et instrumentaux, Ies spectacles de scene 
nous ont offert la presence de solistes et 
d orchestres du pays ou de l’etranger, de 
solistes consacres ou de jeunes espoirs 
de l’ecole roumaine, qui, Ies uns comme 
Ies autres, ont reussi ă faire de leurs appa- 
ritions de veritables evenements de la vie 
musicale en lui conferant ainsi un troisieme 
caractere, celui de la qtwlit^.

Sur le grand nombre d ’hotes de l’etran- 
ger invites â donner des concerts devant 
le public roumain, citons au hasard: Ies 
directeurs d ’orchestre Igor Markevitch, 
Enrique Garcia Asensio, Luigi Sagrestano, 
Joachim Wunderlich, Samo Hubad, Silva 
Pereira; Ies pianistes Dmitri Baskirov, 
Christoph Eschenbach, Rudolf Kerer, Dmi- 

140  tri Alexeev, Szabo Csilla, Ivan Drenikov:

le violoniste Viktor Tretiakov; le quatuor 
â cordes «Philarte» de Philadelphie, le 
quatuor lituanien; l’organiste Vâclăv Rabas ; 
l’ensemble de ballet Ram bert; la violon- 
celliste Karine Gheorghian ; l’orchestre phil- 
harmonique de Vama sous la direction 
d ’Emil Glavanakov, le quatuor canadien 
« Orford ».

Cependant, ce sont Ies representants de 
l’ecole roumaine d ’interpretation et de 
composition qui representerent le poids 
le plus important et, sans doute, le poids 
Ie plus signifiant. Leur presence temoigna 
d ’une grande diversite des genres et des 
hypostases (solistes de recitals, solistes des 
concerts symphoniques ou membres de 
certains ensembles) aussi bien que d ’un 
repertoire tres varie s’etendant de l’opera- 
concert (tels, au mois de Janvier, des pas- 
sages de Macbeth de Verdi, dans l’execu- 
tion de l’Orchestre du Studio et de la 
chorale de la RTV roumaine sous la baguette 
de Carol Litvin, avec le concours de 
Magdalena Cononovici, Octav Enigărescu, 
Gheorghe Crăsnaru, Cornel Fînățeanu, 
Antonius Nicolescu et de la jeune debu
tante Stela Hauler) aux concerts-debat (ap- 
precies par le public comme autant de 
confrontations immediates des create urs 
avec Ies auditeurs); de la sorte, â Bucarest, 
comme dans d ’autres centres musicaux du 
pays, l’ecole roumaine marqua une presence 
active.

L’idee d ’organiser des cycles de concerts 
et spectacles appartient en propre aux 
dernieres annees et plus particulierement â 
l’annee 1975. Avec des titres percutants 
(« Les apres-midi musicaux de la jeunes- 
se», « La tribune des jeunes solistes», 
« Les espoirs de la baguette », « La tribune 
de la creation musicale roumaine contem- 
poraine» — dans le cadre des concerts- 
debat —, ou bien « La musique et les 
autres arts», « Le studio de ballet», 
« Schubert-Brahms, maîtres de Ia musique 
de chambre», etc.), ces cycles ont fini par 
s’imposer aux amateurs de musique. De 
fait, ils ont offert â ces derniers la possi- 
bilite soit de suivre l’apparition et l’evolu-
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tion de jeunes interpretes, pour la plupart 
eleves, etudiants ou diplomes des conser- 
vatoires, soit de connaître quelques nou- 
velles creations et d ’entendre des oeuvres 
consacrees, soit, enfin, d ’assister ă d ’inte- 
ressants spectacles de ballet. Parmi Ies 
nombreux participants ă ces differents 
cycles, citons Ies violonistes Anda Petro- 
vici, Adelina Oprean, Dincă Laurențiu, Ies 
pianistes Florin Chiriacescu, Dana Borșan, 
Steluța Radu, Ina Macarie, Dan Poenaru, 
Ies flutistes loan Ament et Matei Corvin, 
le violoncelliste Cristian Florea, la harpiste 
Georgeta Șerban, l’altiste Mihai Spinei, le 
tromboniste Alexandru Graur, e tc .; l’or- 
chestre symphonique et l ’orchestre de 
chambre de la RTV, differents groupes 
instrumentaux de la Philharmonie « George 
Enescu» de Bucarest, Ies chorales « Madri
gal » et « Gaudeamus », la chorale d ’enfants 
de la R T V ; quelques directeurs d ’orchestre 
et solistes reputes tels que losif Conta, 
Marin Constantin, Petre Bocotan, Gheorghe 
Oprea, Ion Vanica, Aurelian-Octav Popa, 
Steliana Calos-Cazaban, Marin Soare et 
d’autres. Pour completer cet impression- 
nant deploiement de forces artistiques, il 
convient d ’ajouter Ies concerts d ’« au- 
teur» de type festival: «Bach», «Schumann», 
« Richard Strauss», « M ozart» (concert 
perpetuum), «Bach-Beethoven-Brahms», etc.

D’autres festivals et concours, se derou- 
lant regulierement dans certains centres 
musicaux du pays et devenus traditionnels, 
ont sensiblement enrichi la vie concertante 
de l’annee 1975. II s’agit par exemple du 
« Festival de la musique de Chambre» de 
Brașov, des « Journees musicales » de Tîrgu- 
Mureș, de « L’Automne musical» de Cluj- 
Napoca, «Timișoara en musique», «La 
Semaine de la musique roumaine» de 
Iași, « Cibinium» de Sibiu, « Pe un plai 
frumos » —  festival et concours interdepar- 
temental de doinaș et ballades de Cîmpu- 
lung-Muscel—, «Pontica» de Constanța, 
« D. G. Kiriac », festival choral interdeparte- 
mental de Pitești, «Le Mois culturel» de 
Buzău, ainsi que de nombreux autres festi
vals et concours d ’interpretation et de

composition, qu’il s’agisse de musique sa
vante, populaire ou de variete.

Pour clore le tour d ’horizon des inter
pretes ayant participe ă l’annee musicale 
’75 — auxquels il convient d ’ajouter d ’au
tres noms celebres, tels Ion Voicu, Viorica 
Cortez, Valentin Gheorghiu, Martha Kes- 
sler, Alexandrina Zorleanu, Corneliu Gheor
ghiu, Mihai Constantinescu, Varujan 
Cozighian —, rappelons que Ies manifesta- 
tions musicales de l’annee qui nous occupe 
ont facilite â quelques jeunes musiciens de 
confirmer d ’excellentes opinions deja accre- 
ditees au sujet de leur talent. Nous envisa- 
geons en cela le chef d ’orchestre Corneliu 
Dumbrăveanu, de meme que Ies pianistes 
Ilinca Dumitrescu et Octavian Rădoi, et la 
violoniste Angela Gavrilă-Dieterle, pour ne 
citer que certains.

En abordant ă present le domaine de la 
scene, on constate que des genres diffi- 
ciles — l’opera, le ballet, l’operette — ral- 
lient l’enthousiasme des createurs et des 
interpretes. Ainsi, pour Ies concerts: Mac- 
beth de Verdi, Walkyrie de Wagner, Les 
fianțailles de Nicolae Brînduș, Le secret 
de Don Qiovanni de Cornel Țăranu, Vlad 
Țepeșde Gheorghe Dumitrescu, L ’Interroga- 
toire ă l’aube de Doru Popovici; de 
nombreux operas roumains, ou bien des 
oeuvres celebres du repertoire internațional, 
ont constitue des spectacles apprecies par 
le public et dont la mise en scene demeu- 
rait traditionnelle : Fausse accusation (Năpas
ta) de Sabin Drăgoi â Brașov, Le Droit 
d’aimer de Teodor Bratu, Coppelia de Deli- 
bes, ă Bucarest, Le Trouvere et La Traviata 
de Verdi, L’Ami Fritz de Mascagni et La 
Rose jaune (ballet) de Hary Bela, ă Cluj- 
Napoca, etc.

II est cependant evident que l’opera qui 
a represente un moment exceptionnel de 
la saison 1975—1976 — spectacle qui, d ’ail- 
leurs l’a inauguree — fut le Hamlet de 
Pascal Bentoiu, en premiere version 
scenique roumaine â l’Opera Roumain 
de Bucarest. S’inscrivant parmi les evene- 
ments musicaux les plus notables de l’annee 
1975, la premiere version scenique buca- 141
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restoise n'a pas trompe l’attente d ’un pu
blic impatient d ’assister â cette oeuvre 
deja celebre par tant de distinctions inter- 
nationales: prix « Guido Valcarenghi» (Ita
lie, 1970), publication aux Editions Suvini- 
Zerboni de Milan et â l’Union des Com- 
positeurs de Roumanie, mise en scene â 
l’Opera Municipal de Marseille (1974), 
sans plus mentionner Ies innombrables 
chroniques elogieuses parues dans la presse 
internaționale et, « avant la lettre», l’audi- 
tion en concert de la musique de l’opera.

Vasile Șirli

LE SYMPOSIUM «M USICA ANTIQUA 
EUROPAE ORIENTALIS»

Bydgoszcsz, 1975

Le Symposium « Musica antiqua Europae 
Orientalis» (Bydgoszcsz —Pologne, septem- 
bre 1975), arrive â sa troisieme edition, 
represente deja un acquis de la vie musi- 
cologique internaționale de tradition, en 
tant que l’une des reunions scientifiques 
Ies plus interessantes.

Le theme propose pour l’annee 1975 
etait la musique des XIIIe—XVIe siecles. 
En grandes lignes, Ies sujets abordes se 
laisseraient grouper en quelques domaines 
clairement delimites: la musique de la 
Renaissance, la musique byzantine — avec 
ses prolongements dans la musique reli- 
gieuse des peuples slaves et de Georgie —, 
la culture populaire, Ies relations entre 
l'est et l’ouest de l’Europe.

Les contributions scientifiques de la 
premiere categorie, tout en se referant ă 
un domaine longuement fouille, tel celui 
de la musique occidentale, apporterent 
neanmoins quelques elements nouveaux 
tenant de l’integration des civilisations 
musicales nationales de l’Est europeen dans 
l'ensemble de la musique de la Renais
sance \

J-es problemes du style et du langage 
ont ete au centre de l’attention et de nom-

breux rapports se sont arretes sur les as- 
pects les plus aptes â avoir de riches im- 
plications theoriques. Ainsi, le chant gre- 
gorien a ete l’objet de recherches tendant 
â definir le si dispute probleme des variantes 
locales — jusqu’â admettre l’emploi du 
terme de « dialecte » 2 — ou de certaines 
analyses structurales 3.

La musique byzantine et ses prolonge
ments dans la musique religieuse bulgare, 
serbe et russe ont ete â la source d ’un 
grand nombre de contributions (ă tel 
point qu’il n ’aurait pas ete superflu d ’en 
faire une section separee du Symposion) 4 
fournissant des debats passionnes.

Les rapports concernant la musique lai- 
que de la Renaissance ont couvert une 
large gamme de recherches ou nous avons 
pu relever tour â tour un effort d ’elabo- 
rer une theorie de la methode de la recher- 
che appliquee, par ailleurs d ’une grande 
modernite s , la minuție de certaines ana
lyses de detail 6 , la nouveaute des sources 
presentees 7, l’interet pour la decouverte 
de l’oeuvre de compositeurs oublies8 , 
l’evocation de quelques aspects inedits de 
la vie et de Ia pratique musicale B, des pre- 
occupations d ’iconographie et d ’organo- 
logie 10 ou, enfin, la presentation et le 
debat de traites theoriquesu .

A l’encontre du programme d ’autres 
semblables reunions scientifique internatio- 
nales — qui accoutument de delimiter le 
domaine de la recherche de la musique 
savante de celui concernant la recherche 
folklorique —, le Symposium de Byd
goszcsz, qui repose sur l’unite de la civili- 
sation musicale medievale â l’interieur de 
laquelle l’aspect « populaire» et l’aspect 
« savant » sont difficiles â determiner, 
avait inclus dans son programme des 
contributions s’occupant de la culture 
populaire consideree dans une perspective 
diachronique en tant qu’objet de recherche 
historique 12. Dans ce sens, certains specia- 
listes envisagerent l’objet dans une vision 
ontologique, alors que d ’autres porterent 
leurs etudes sur le champ des relations 
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et spectaculaires, Ies themes de ces rela- 
tions sont egalement innombrables, pou- 
vant etre repris sans cesse ă partir de 
points de vue nouveaux, tel que Font 
essaye certa ins rapports qui ont aborde 
Ies relations musicale s Est-Ouest sous des 
angles personnels 13.

Ladelegation roumaine, formee d’Emilia 
Comișel, Viorel Cosma et Elena Zottovi- 
ceanu, a presente des Communications, 
d’ailleurs rețues favorablement, sur un 
centre urbain de Transylvanie (Alba-Iulia) 
ayant connu un grand epanouissement 
musical â l’epoque de la Renaissance 
tardive, sur ses relations avec le monde 
musical occidental (et specialement italien), 
ainsi que sur Ies genres folkloriques attestes 
par Ies documents comme ayant ete prati- 
ques des le Moyen Age.

Seul, parmi Ies autres symposiums musi- 
caux, pour jouir de periodicite et d’un 
programme redige toujours en vertu d’un 
esprit de consequence, le Symposium de 
Bydgoszcsz represente une occasion offerte 
aux debats et â la systematisation dans un

domaine aussi vaste — et encore insuffi- 
samment connu — que celui de la musique 
de l’Est europeen appelee en grand « an- 
cienne », laquelle cependant comprend des 
univers musicaux si dissemblables. Dans 
cette pârtie du monde oîi se sont entre- 
croises et fondus tant de grands courants 
de civilisation profondement differents, la 
connaissance et la comprehension de l'es- 
sence des phenomenes ne peuvent se 
produire que par une recherche complexe, 
par la confrontation de certains points 
de vue complementaires, par une per
manente comparaison et, en fin de compte, 
par une vision d’ensemble â partir de 
points de vues multiples. C’est pourquoi 
le Symposium de Bydgoszcsz comporte une 
signification supplementaire : celle d’assurer 
le rapprochement de specialistes avertis 
dans le dechiffrement de ces aspects, de- 
meures encore mysterieux, de l’histoire 
musicale Est-europeenne et c’est notam- 
ment par lâ que cette manifestation nous 
semble aussi opportune que necessaire.

Elena Zottoviceanu

1 N ous citons tant Ies rapports publies dans 
le volum e des actes du Sym posium  mais non 
presentes au cours des seances, que ceux qui 
ont ete lus en dehors du programme annonce.

2 ELMER A RRO , Die Frage der Existenz einer 
lokalen Dialekt-Variante des gregorianischen Chorals 
im Baltikum des 13. 15. Jahrhunderts; JERZY 
PIKULIK, Polistructuralny character polskiej kultury 
muzycznej w sredniowieczu na podstawie proprium 
de tempore, sekwencji i ordinariurn rnissae (Le carac
tere polystructural de la civilisation musicale polonaise 
medievale fonde sur le propre du Temps, Ies sequences 
et l'Ordinaire de la messe).

3 JOZEF &C1BOR, Tonalno-modalny aspekt choralu 
cysterkiego (L’aspect tonal-modal du choral cistercien); 
T ADEUSZ M ACIEJEWSKI, Ordinariurn missae dans 
Ies manuscrits polonais d'avant le Concile de 
Trente.

4 ELENA B ORISOVA-TONSCHEVA, Die Kirchen- 
musik in der Literarischen Schule Eftimis zu Timovo 
(14. Jahrhundert-Synodik des Zaren Boril); STOIAN 
PETROV, HeKomopue ucc.tedoeaHun o npoucxoxcde- 
HUU, denmeAbHocmu u 3Hauenuu lloaHHa KyKyse.tH; 
SVETLANA M ARSIMOVUI, Some Elements of M e

lodic Construction in Serbian Chant of the N o te s 
Fifteenth Century; D ANICA PETRO vid, Byzantine and 
Slavonie Oktoechos until the 15th Century; D IMI- 
TRIJE STEFANOVIC, Services for Slavonie Saints in 
Early Russian Music Manuscripts; N. A. G HERA- 
SIMOVA-PERSITSKAÎA, Po.tb c.w ta « 3HOMeHHOM 
pacnese u napmecHOM Muoioio.tocuu;' B ORIS P. 
C ARASTOIANOV , K  eonpocy pacuiuțfipoeKU KpWKo- 
eux neeuecKux pyxonuceu 3naMennoco pocneea; JURI 
V. KELDÎ§, K  npo6ACMe npoucxoxcdeHUH 3na- 
MCHHoeo pacneea. A NATOLII C O N O T O P , CmpyKmypa 
cynpacabCKoeo upMOAOiuoua 1598— 1601 te. dpeeueu-
tueeo naMnmuuKa yKpauucKoeo tiomoAUHeuHoeo 
nucbMa; C. C ORABLEVA, Hyxoeuue cmuxu KaK 
naMHtnHUKU 3naMMHoeo pocneea (cmuxu nOKanHHue) ; 
G HEORGHI N IKIUO V , CpaenumeAb>ian na.ieoeparfturi 
KOHdaKopHozo nucbMa X I —X I V  eeKoe ; N IKOLAI D. 
U SPENSKI, K  eonpocy o npoucxoMcdeuuu pyccKoeo 
xopoeoeo KOHyepma; T ATIANA V LADEVSKAÎA, Tuno- 
eparficKUU yemae KOK ucmouHUK dan U3yuenun dpee- 
Heutuux <f>opM pyccKoeo nepuecKoeo uexycernea; 
M ARCZELLA ERICINA , Zum Problem der Erforschung, 
,,Eothina Anastasima" in russischer musikalischer 
Tradition.
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* PAOLO EMILIO C ARAPEZZA, Opposizione e 
untesi dei due principi costituzionali di costruzione e 
discorso nella musica dai 'XIII al X V I secolo; D ORIS 
STOCKM ANN, Contribution â l’histoire des instrument! 
signaux au Moyen Age avance.

* K ORALJKA KOS, Tonart und Kadenz in den 
Madrigalen von A. Patricij und J. Skjavetii.

7 T. ILMARI H AAPALAINEN, Ober die alten 
musikgeschichtlichen Denkmăler in Finland; J oz i 
SIVEC, Neues zum Musikrepenoire Mitteleuropas im 
Zeitalter der Reformation; KURT VON  FISCHER, 
Quellen mehrstimmiger Musik des 13. bis 15. Jahrhun- 
derts aus slavischen Lândem; W ILLI A PEL, Orgel- 
musik in Ost-Europa im 15. und 16. Jahrhunden; 
ERICH STOCKM ANN, Les tambours et Ies fifres au 
cours de la guerre paysanne, leurs fonctions et signi- 
fications.

* JAROMIR C ERNY, Petrus Wilhelm of Qrudziadz 
an Unknown Composer of the “ Age of D u fa y’ ; 
ELENA ZOTTOVICEANU , Nouvelles donnees sur Qio- 
vanni Battista Mosto et ses relations avec la Transil
vanie; R OBERT A TAÎAN , Henpec UlMpajiu u HCKO- 
mopue eonpocbi eio MysuKaAbHozo meopuecnua.

* ZBIGNIEW C HANIECKI, Poczatki dialnosci cechâw 
muzycznych w Polsce (Les debuts des activites des 
corporations musicales en Pologne); V IOREL C OSMA, 
Ein Mittelpunkt bliihender Musikkultur im 16. Jahr-

hundert: Alba-Iulia; V A§A G VAHARIA, MyiUKajtbHafi 
xy.ibmypa rpy iu u  snoxu qapuqu TaMapu u Hloma 
Pycmaee.iu; JITKA S NIZKOVA, La tradition du 
Magister Johannes Hus dans la musique me
dievale.

10 A LEKSANDR B UCHNER, Die Quitarra Latina 
und Quitarra Morisca auf der Freske der Karlsteiner 
Apocalypse.

11 W OJCIEH D OMANSKI, Renesansowa teoria sol- 
mizacji Sebastiana z Felsztyna (La theorie de la 
« solmisation » chez Sebastien de Felsztyn); V LADI- 
MIR PROTOPOPO V , H UKOMIU JJuzietfKU u ezo 

« MysuKaAbuan ipaMMamuxan.
12 D IETER LEHMANN, Der russische Skomoroch 

als Typ des europăischen mittelalterlichen Spielmanns; 
EMILIA C OMIȘEL, Aspects du folklore roumain au 
Moyen Âge (XIII' —X V ' siecles); LEV G HINZBURG, 
PyccKuă HapodHuu CMbivxoauu UHcmpyMenm ’iydoK u 
ezo npedtuecmeeHHUKU.

10 KARL G USTAV FELLERER, Musikalische Bezie- 
hungen zwischen Ost- und Mitteleuropa in den Zeit 
der Renaissance; C ONSTANTIN FLOROS, Ober Zusam- 
menhânge zwischen den Musikkulturen des Ostens 
und des Westens im Mittelalter; ZOLTAN FALVY, 
Die arabische und die europaische Musik; KURT 
REINHARD, Ober die Beziehungen zwispjien byzantini- 
scher und tiirkischer Musik.

DEUX MAN1FESTATIONS CULTUREL- 
LES-ARTISTIQUES DE LA VIE POPU- 

LAIRE EN EUROPE

Se deroulant l’an dernier en Belgique (de 
Juin â Octobre 1975), les deux manifesta - 
tions centrees sur des « Aspects de la vie 
populaire en Europe » ont joui d ’un suc
ces retentissant, â Ia mesure de l’ampleur 
et des efforts considerables depenses par 
les organisateurs.

La premiere — « L’Amour et le Mari- 
age » — s’est deployee de maniere diffe- 
rente dans les trois centres designes â l’he- 
berger:

— Bokrijk, avec son splendide musee en 
plein air, s’etait propose (et a realise) de 
faire' revivre des coutumes du rite nup
țial. Des troupes de tous les pays invitees 
â cette fin et une exposition d ’artisanat 
populaire organisee â cet effet reussirent 
â mettre en ceuvre l’idee des organisa- 
teurs;

—  Anvers, dans la grande salle du « Me- 
ir » au centre de la viile, avait ouvert une 
exposition d ’objets pretes par les plus im- 
portants musees ethnologiques d ’Europe 
comprenant des costumes traditionnels de 
mariage, des dons de fianțailles et de noce, 
des meubles, des coffres â dot, des bijoux 
et differents articles de souvenir, e tc .;

— Liege avait organise un colloque in
ternațional auquel ont pris part 50 specia- 
listes de 25 pays.

Le deuxieme manifestation — « Le mas- 
que dans la tradition europeenne » — s’est 
deroulee ă Binche, ou dans de spacieuses 
bâtisses du XVIIIe siecle avait ete organise 
un musee ethnologique d ’un type unique 
au m onde: le Musee internațional du car
naval et du masque. L’inauguration du 
musee a compris une seance de projec- 
tions sur des themes dont nous citons:
— Des hommes, des masques, une viile 
(Binche)

144 — Le carnaval de Bâle
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— Les danses roumaines â masques 
— Les « Nicolas de la Saint-Sylvestre » 
(Suisse orientale)
— Lorsque l’arbre traverse le village (Suis
se romande)
— Le Mardi Gras (New-Orleans, £tats- 
Unis d ’Amerique)

La diffusion universelle du masque confe- 
rait ă cette manifestation une significa- 
tion d ’exception. Le fait que des civili- 
sations de tous les meridiens et de toutes 
les epoques ont connu le masque, le fait 
que les manifestations masquees persistent 
avec une force extraordinaire (dans laplu- 
part des cas, sans doute, depouillees de 
nos jours de leur signification magique-ri- 
tuelle inițiale) en depit de l’effort acerbe 
de l'£glise de les rayer des traditions popu- 
laires, constituent des traits qui pretent 
des coordonnees unitaires ă la paleoculture 
mondiale.

Vingt-quatre pays participerent ă cette 
manifestation, ă laquelle les specialistes de- 
nommes ci-apres ont presente des rapports 
scientifiques: Samuel Glotz, B.Deneke (Re- 
publique Federale d ’Allemagne); M.L.Her- 
rera (Espagne); U.Vento (Finlande); Fr. 
Guesquin (France); J.Recupero et A.Rossi 
(Italie); Ambrozewicz (Pologne); J.Tomes 
(Tchecoslovaquie). S.Tansug (Turquie); M. 
Gavazzi (Yougoslavie); etc. La Roumanie 
a ete representee par une delegation dont

faisait pârtie aussi Tancred Bănățeanu, 
qui a presente sa contribution sur « Le 
masque dans la culture populaire rou- 
maine ».

Le volume Le Masque dans la tradition 
europeenne, păru au mois de Juillet 1975 
dans des conditions graphiques excellentes 
et richement illustre (en blanc-noir), con- 
tient — outre des materiaux informatifs di
vers — les textes des Communications scien
tifiques et de nombreuses images de mas
ques et mascarades de tous les 24 pays pre- 
sents.

Sous la signature de Samuel Glotz, di- 
recteur du musee de Binche, un supple- 
ment au volume apporte des details sur 
l’historique de la viile et sur Ie Musee des 
Masques.

Pour finir, il convient de souligner que 
la manifestation de Binche ’75 sera conti- 
nuee chaque annee par l’organisation de 
grandes expositions internationales.

Pour l’annee 1976 est prevue la presenta- 
tion en Belgique (avec le concours des 
Etats belge et roumain) d ’une exposition 
d ’ensemble comprenant des costumes, 
robes, tissus traditionnels. icones, peinture 
populaire, sculpture, ceramique, fer forge, 
objets de parure, autant d ’articles absolu- 
ment representatifs de la culture roumaine.

Irina Dragnea Comișel
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FILM-FILMOLOGIE

1975 s'avira comme un veritable tour de 
force pour le cinema roumain. Ce fut l ’an- 
n& ou nous nous trouvâmes pris d ’assaut — 
pour notre grande joie — par une serie 
de premieres se succedant ă un rythme 
vertigineux. Ce fut l’annee ou se constitua 
et s’affirma un groupe compact de cineastes, 
une vraie ecole de metteurs en scene 
et d ’operateurs temoignant d’un niveau pro- 
fessionnel qui n’avait ete atteint aupara- 
vant que par un sommet ou un autre, se 
maintenant ensuite dans une supremație 
solitaire des annees durant. L’annee cine- 
matographique 1975 — nous nous referons 
uniquement aux films de fiction de long 
metrage — nous familiarisa avec une ple
iade de noms prestigieux qui s’imposerent 
deja, chacun, une marque stylistique tres 
nette. C ’est ainsi que le film de debut 
Cursa (La Course), de Mircea Daneliuc, 
fut une veritable revelation; Dan Pița et 
Mircea Veroiu, apres une opera prima com- 
mune, Nunta de piatră (Noces de pierre) — 
qui fut un des rares cas de communica- 
tion stylistique au niveau de la plus haute 
exigence — de differencierent visiblement 
dans leurs films suivants, aussi bien par 
la forme que par l’aire des preoccupations: 
dans Filip cel Bun (Philippe le bon) Pița 
nous apparaît attire par l’analyse sociale, 
par la tendance â une critique tres aigue, 
alors que Veroiu temoigne d ’un penchant 

146 pour la fable, pour la poesie. Constantin

Vaeni se revela en tant qu’individualite artis- 
tique bien determinee avec son film Zidul 
(Le Mur), originale formule de narration 
cinematographique qui transforme souvent 
le mouvement en un symbole du concret.

Mais il y eu aussi des promesses qui de- 
vaient etre honorees: Doru Năstase, ayant 
fait preuve de sa capacite de manier avec 
assurance Ies amples deploiements des mas- 
ses dans un film de guerre — Pe aici nu se 
trece (Par ici on ne passe pas), Andrei Cătă
lin Băleanu, avec un film sur le chantier de 
la hydrocentrale sur le Lotru, qui pour- 
tant n ’est pas encore assez significatif, ni 
assez personnel, en depit de l’atmosphere 
bien saisie — Muntele ascuns (La Mon- 
tagne cachee) —.

A cote de ces noms tres recents, d ’au- 
tres deja connus et consacres ont continue 
leur activite, offrant des realisations cine- 
matographiques sur la mesure de l’attente 
d ’un public toujours plus avise, toujours 
plus exigent: Manole Marcus, Andrei Bla- 
ier, Gheorghe Vitanidis, Mircea Drăgan, 
Ion Popescu Gopo, Mircea Moldovan, 
Iulian Mihu. Mais il est regrettable que des 
productions telles Elixirul tinerefei (L’eau 
de jouvence), Alexandra și infernul (Ale
xandra et l’enfer), Mastodontul (Le Mas- 
todonte), et quelques autres n ’ont pas 
reussi ă s’affilier ni aux experiences cou- 
rageuses des jeunes metteurs en scene, ni 
au caractere professionnel et serieux de 
la vieille garde.

De meme que par le passe, la contribu- 
tion des operateurs â la definition artis- 
tique de nos films a prouve que l’on peut 
parler effectivement d ’une ecole roumaine 
de cameramen, â l’essor de laquelle la 
jeune generation d ’artistes de l’appareil de 
prise de vues apporta un precieux ren- 
fort. Les noms de losif Demian, Dinu Tă- 
nase, Călin Ghibu, Florin Mihăilescu (par- 
mi ceux qui signent les premieres de 1975) 
s’imposent comme des noms de crdateurs, 
dans toute l’acception du terme).

Nous reliverons egalement la presence 
toujours plus marquee, dans nos films, 
de personnalites d ’acteurs, tous les films
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vraiment de qualite etant indiscutablement 
redevables aux impeccables creations des 
acteurs. II est meme arrive que des films 
moins bons se transforment en recitals 
d’interpretation; Radu Beligan et Amza 
Pelea dans Tată de duminică (Pere de di- 
manche) — mise en scene de Mihai Cons- 
tantinescu —, Margareta Pogonat qui s’af- 
firma une fois de plus admirable actrice de 
cinema dans Orașul văzut de sus (La Viile 
vue d’en haut) — mise en scene de Lucian 
Bratu — ou bien l’equipe entiere du film 
Mastodontul — mise en scene de Virgil 
Calotescu.

Le fait que le chiffre annuel de produc- 
tion atteignit 25 titres favorisa en premier 
lieu une variation des themes qui permit 
evidemment aussi une salutaire diversion 
stylistique. Au risque d’une schematisa- 
tion, nous tenterons une sommaire classi- 
fication par genres, implicitements par 
themes, des films de 1975*; de 25 titres, 12 
ont aborde l’actualite, 7 se sont occupes 
des problemes de la jeunesse, 4 ont ete 
des comedies, 3 ont evoque la lutte contre 
le fascisme, dirigee par le parti commu- 
niste, 3 ont evoque Ies annees de guerre, 
3 ont aborde l’histoire tourmentee du 
peuple roumain; il y eut 1 film de science- 
fiction et 1 film policier.

Une premiere observation qui s’impose 
est que si jusqu’ă present c’etaient Ies 
films de l’« epopee naționale », l’evocation 
du passe heroîque, des sacrifices et des ef- 
forts du peuple roumain, dans sa lutte mil- 
lenaire pour sauvegarder sa liberte et son 
integrite naționale qui avaient la priorite, 
cette fois-ci l’accent est tombe sur l’ac
tualite. L’histoire fut neanmoins presente 
dans quelques realisations, dont Cantemir 
et Mușchetarul roman (Le Mousquetaire 
roumain) se detachent nettement par la 
perspective contemporaine sur le meca
nisme complique de la politique interna
ționale qui a toujours place Ies Principau- 
tes Roumaines dans le centre de l’attention 
avide des grands empires voisins. Malgfe 
le fait d’etre presentes sur Ies ecrans sepa- 
rement, Cantemir et Mușchetarul român

peuvent etre consideres comme Ies deux 
series d’un meme film dedie ă l’illustre 
figure du prince Dimitrie Cantemir, huma- 
niste de renommee europeenne, ecrivain 
philosophe et politicien tout aussi habile, 
qui au d^but du XVIIIe siecle nourrissait 
l’espoir de reunit Ies pays roumains dans 
Ies frontieres de l’ancienne Dacie. Mihnea 
Gheorghiu, auteur du scenario, opta, dans 
Cantemir, pour un debat politique lucide 
oii un briliant dialogue conduit â l’analyse 
minutieuse des mecanismes du pouvoir, 
cependant que dans Mușchetarul român 
il a preferi la formule alerte du film d’a- 
ventures. Jouissant d’une excellente inter- 
pretation — Al. Repan, dans le role de 
Cantemir et Iurie Darie dans celui de 
Mihuț — Ies deux films auraient pu devenit 
vraiment memorables si, se conformant au 
scenario — le metteur en scene, Gheorghe 
Vitanidis, aurait adopte une formule cine- 
matographique moderne, moins illustrative. 
C’est encore une evocation historique qui 
nous est offerte par Actorul și sălbaticii 
(L’acteur et Ies sauvages) quoique ici il 
s’agit d’une periode plus recente, celle no- 
tamment des annees 1939—1940, lorsque 
sur l’Europe commențait â planer l’ombre 
sinistre du fascisme. Pour son plaidoyer 
vigoureux contre l’intolerance et le fana- 
tisme fasciste — qui trouva aussi en Rou- 
manie ses proselytes, dans le mouvement 
de la Garda de fer, de triste memoire, — 
Titus Popovici, auteur du scenario, et Ma- 
nole Marcus, metteur en scene, s’inspirerent 
de la biographie du celebre acteur et direc- 
teur de music-hall Constantin Tănase, de- 
venu sur l’ecran un symbole de l’humanisme 
et de la resistance. Dans le role de 
Tănase, l’acteur Toma Caragiu eut une re- 
marquable creation et fut brillamment se- 
conde par son jeune collegue Mircea Dia- 
conu.

Nous dirions que la production de 1975 
a ete dominee par des films d’actualife, 
terrain prefere des jeunes cineastes et meme 
de leurs aînes. Andrei Blaier, qui ap- 
partenait encore, il n’y a pas longtemps, â 
la gen^ration des espoirs, ajouta â sa filmo- 147
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graphie, deja assez substantielle, un remar- 
quable film polemique sur le theme de la 
responsabilite individuelle. En en signant 
en meme temps le scenario et la mise en 
scene, il montre dans Ilustrate cu flori de 
cîmp (Cartes postales illustrees avec fleurs 
de champ) Ies resultats tragiques de nos 
actes inconscients dans Ies relations avec 
nos semblables. Une jeune fille meurt dans 
des circonstances sordides ă la suite d ’un 
avortement clandestin. Avec discretion mais 
avec une impeccable lucidite, Blaier lance 
un avertissement desespere.

Nous tâcherons â present de definit 
brievement Ies films des plus jeunes cine- 
astes — debutants ou avec une filmogra- 
phie encore reduite — qui peuvent nean- 
moins offrir une image representative du 
paysage de notre cinematographie actuelle.

Le debutant Constantin Vaeni a gagne 
tous Ies suffrages avec son film Zidul qui 
evoque un moment de la lutte menee par 
Ies communistes dans l’illegalite. II s’agit 
de la publication clandestine du journal 
România liberă, par un jeune homme qui 
s’assume — en pleine connaissance de cău
șe — le risque de conditions d ’existence 
inhumaines, une claustration qui sollicite 
sa resistance physique et morale jusqu’aux 
dernieres forces. La situation limite est 
exploree par le metteur en scene dans le 
registre de la verite psychologique et avec 
une tres grande coherence de la narration 
cinematographique. Le recit s’avere par 
moments difficile ă mener, car le present 
se transforme dans cet espace suffoquant — 
d ’une minime existence — en un me- 
lange reverberant de gestes obsedants et 
de memoire affective. L’univers du heros, 
etroitement serre entre des horizontales, 
devient un abîme de la memoire. Le jeune 
cineaste a su doser avec finesse la succes- 
sion des evenements passes et leur ascen- 
sion dans le present. Le film entier est 
une aspiration vers le symbole, vers le 
geste significatif. Quant ă l’image de losif 
Demian et aux qualites du principal inter

prete (debutant, lui aussi), Gabriel Ose- 
ciuc, elles viennent parachever la force de 
suggestion de cette prestigieuse realisation.

D ’une toute autre facture est le recit 
reiate par Dan Pița dans Filip cel bun: c’est 
l’histoire d ’un present conținu, l’histoire 
d ’un jeune homme qui s’integre au rythme 
de vie de son epoque. Cette integration ne 
se fait pas sans effort, car Filip doit lutter 
contre toutes sortes d ’inerties et de pre- 
juges. La vision adoptee par le metteur 
en scene est caracterisee par l’acuite et la 
precision de l’observation. Les types 
humains sont construits dans toute leur com- 
plexite et plantes dans leur milieu, le film 
acquerant la valeur d ’une etude d ’ecolo- 
gie, c’est-â-dire des relations qui s’etablis- 
sent entre les individus appartenant â une 
ou ă plusieurs especes dans un cadre natu- 
rel determine. C ’est un film courageux, 
qui parle de malhonnetete, de mentalites 
retrogrades, demagogiques, de la cupidite 
qui peuvent etre observees chez les gens 
de tous les temps en ces lieux. Tout ă fait 
remarquable est la presence interiorisee, 
d ’une extreme concentration, du jeune ac- 
teur Mircea Diaconu, ainsi que la camera 
de l’operateur Florin Mihăilescu qui ex- 
plore d ’une maniere nuancee un univers 
bigarre, en en sondant les tares jusqu’â 
leur racine.

Collegue de generation de Pița, Mircea 
Veroiu fit la preuve de ces capacites de met
teur en scene avec son Hyperion montrant 
qu’il sait maîtriser les moyens d ’une narra
tion intelligente, qu’il sait conduite l’ac- 
teur et construire un cadre suggestif. Le sce
nario, ecrit par Mihnea Gheorghiu, et qui 
n ’est qu’en apparence un science-fiction, 
lui offrit la possibilite d ’en faire un essai 
poetique, tandis que l’image d ’une rare 
limpidite, signee par Călin Ghibu, un vir- 
tuose des plans-sequence, a ete d ’une aide 
precieuse dans la creation de l’atmos- 
phere. La fable du film depasse de beau- 
coup les premisses du genre, devenant 
une meditation sur la relation compliquee 
qui s’etablit entre l’individu et le temps, en 
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La serie des premieres fut brillamment 
close par le debut du metteur en scene 
Mircea Daneliuc avec un film d’actualite: 
Cursa. D’une remarquable simplicite des 
moyens, concentres par trois acteurs, per- 
sonnages centraux — Mircea Albulescu, 
Constantin Diplan et Tora Vasilescu — et 
une auto-gigantesque qui transporte une 
piece gigantesque — le film atteint de pro- 
fondes significations. Cursa parle de trois 
de nos contemporains qui reussissent ă 
definit une humanite, une condition, une 
juste maniere de comprendre le monde 
qui, evidemment, nous appartient. C’est 
un film tres roumain, tres actuel, par la 
mentalite qu’il explique; le procede em- 
ploye est de suggerer des realites concretes, 
mais surtout l’analyse des reflexes de- 
termines dans le comportement, dans Ies

relations. Le metteur en scene a articule 
un recit par excellence visuel, qui abonde 
en constructions rhetoriques et en contre- 
points sonores, avec, au centre, le drama- 
tisme discret de l’acteur principal. L’image 
(Florin Mihăilescu) met en relief une sub
tile Science du montage, que Mircea 
Daneliuc maîtrise sans faille.

Le cinema roumain a demontre en 1975 
qu’il se trouve dans une voie ascendante. 
Richesse stylistique, diversite des themes, 
authentique culture plastique, voici quel- 
ques-unes seulement des qualites qui 
aiderent la production roumaine de films 
ă gagner, comme jamais auparavant, la 
faveur de ces spectateurs.

Paul Silvestru

* V oici, dans l’ordre oii ils furent presentes 
sur Ies ecrans, Ies films de 1975: Ștefan cel Mare 
(£tienne Ie Grand, mise en scene Mircea Drăgan); 
Zidul (Le Mur, Constantin Vaeni); Actorul și 
sălbaticii (L’Acteur et Ies sauvages, M anole M arcus); 
Ilustrate cu flori de cimp (Cartes postales illustrees 
de sim ples, Andrei Blaier); Filip cel Bun (Philippe 
le Bon, Dan Pița); Muntele ascuns (La M ontagne 
cachee, Andrei Cătălin Băleanu); N u filmăm să ne 
amuzăm  (On ne filme pas pour s'amuser, Iulian 
M ihu); Tată de duminică (Pere de dimanche, 
Mihai Constantinescu); Pe aici nu se trece (Par ici 
on ne passe pas, Doru Năstase), Comedie fantastică 
(Com edie fantastique, Ion Popescu G opo); Toamna

bobocilor (L’A utom ne des oisons, Mircea Moldo* 
van); Hyperion (Mircea Veroiu); Evadarea (L'£va- 
sion, Ștefan Traian Rom an); Elixirul tinereții 
(L’Eau de jouvence, Gh. Naghi); Canteinir, Mușche
tarul român (Le M ousquetaire roumain, Gh. Vita- 
nidis); Mastodontul (Le M astodonte, Virgil Calo- 
tescu); Alexandra și Infernul (Alexandra et l’Enfer, 
Iulian M ihu); Orașul văzut de sus (Ln Viile vue 
d ’en haut, Lucian Bratu); Cercul magic (Le Cercle 
magique, David Reu); Cursa (La Course, Mircea 
Daneliuc). A ces titres s ’ajoutent quelques feuil- 
letons realises en collaboration avec Ies studios 
de la Television.
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TEATRUL ROMÂNESC CONTEMPO
RAN, 1944— 1974 C O M P T E S R E N D U S

Bucarest, Edit. « Meridiane », 1975, 336 p.

A l’instar du film et de la television, le spec- 
tacle theâtral est un art â la realisation du- 
quel contribue un grand nombre de crea- 
teurs. Si la pellicule, la bande magnetique, 
le papier, le marbre, la toile, la partition 
presentent l’avantage de conserver d’une 
maniere durable, dans leur substance, l’in- 
telligence et la force de demiurges propres 
aux artistes, en Ies offrant â la rememora- 
tion des generations ă venir, le theâtre, 
pareillement â la vie, naît, vit, meurt et 
renaît avec chaque representation. C’est 
pourquoi, chaque fois que nous sommes â 
meme de le reconstituer — malgre le fait 
qu’une description est approximative et 
denuee de vie — nous eprouvons un sen
timent de satisfaction. Cette satisfaction est 
celle du triomphe de la conscience. En de- 
fiant la course du temps elle reussit â sous- 
traire â l’instant ephemere quelque chose 
du charme de l’une des formes de mani- 
festation humaine Ies plus seduisantes: le 
theâtre.

En parcourant Ies etudes et la riche ico- 
nographie de ce volume d’histoire du theâ
tre roumain nouvellement păru sous l’e- 
gide de l’Academie des Sciences Sociales 
et Politiques, par Ies soins de Simion Alte- 
rescu et de Ion Zamfirescu, on penetre, si 
l’on a eu le privilege d’en avoir ete temoin, 
dans un univers familier, un univers au- 
quel l’on s’est souvent identific, en partici
pant ă sa vie ou en en ressentant l’influ- 
ence formatrice; un univers dont le trăit 
essentiel est sa fusion organique avec l’his- 
toire meme du pays.

Le volume degage avec clarte, l’idee de 
la continuite du theâtre roumain, sa phase 
contemporaine assimilant, dans tous ses 
comportements constitutifs, la tradition na
ționale de valeur et creant en meme temps 
Ies assises de realisations et d’affirmations 
artistiques dignes de l’epoque transforma- 
trice dont ils sont la transfiguration. II 
represente, en definitive l’hommage que

le monde de la scene apporte â la culture 
roumaine et, â travers elle, aux valeurs 
theâtrales universelles.

Le livre n’est pas structure selon la suc- 
cession chronologique des evenements, du 
climat socio-culturel, des personnalites ar
tistiques, principe organisateur qui preside 
en general ă l’elaboration des traites d’his
toire. II est en quelque sorte facile ă com- 
prendre que d’ecrire l’histoire contempo
raine reclame une sedimentation des faits 
ainsi qu’un recul meditatif plus accentue 
afin de rendre possible l’emission de juge- 
ments de valeur, de classifications et de 
divisions par periodes aussi objectifs que 
possible. « Les efforts des auteurs, cette 
fois contemporains, eux-memes, du phe- 
nomene etudie — nous dit-on dans la note 
de l’edition — fut celle de choisir parmi 
le vaste materiei de recherche les contribu- 
tions representatives, de les rapporter aux 
exigences esthetiques actuelles sans les de- 
tacher de leur relativite historique ».

En beneficiant d’une vision moderne du 
concept de theâtre, entendu comme une 
synthese unitaire de toutes ses composan- 
tes, considerant le theâtre en tant qu’insti- 
tution culturelle et important facteur d’e- 
ducation esthetique, les auteurs ont pris la 
liberte de traiter les multiples aspects du 
phenomene theâtral dans des dtudes auto- 151
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nomes sur differents themes, de maniere 
â faire converger, â la fin de la lecture, 
ces sequences vers un tableau unitaire du 
mouvement theâtral des trois dernieres de- 
cennies. La plus grande pârtie de ces etudes 
est marquee par l’effort meritoire des au- 
teurs d ’eclairer, sous Ie rapport theorique, 
le parcours, la dialectique interne, Ies modi- 
fications survenues et Ies directions sui- 
vies par le theâtre pendant tout cet inter- 
valle. II est regrettable, neanmoins, que peu 
d ’etudes argumentent d ’un fațon convain- 
quante que l’evolution du theâtre n’a pas 
eu un caractere rectiligne, que chaque mo
ment d ’ascension a ete soit precede d ’am- 
ples et de durs affrontements et confronta- 
tions de positions theoriques, soit le resul- 
tat d ’une affirmation dramatique des nou- 
velles valeurs, techniques et modalites theâ- 
trales l’emportant sur la mentalite routi- 
niere, Ies habitudes, Ies prejuges, Ies com- 
modites et Ies pratiques vetustes. La pre- 
sence de cette idee dans le trăite l’aurait 
davantage rapproche du cours de l’histoire 
reelle. Ce nonobstant, le present volume 
constitue une source theorique, documen- 
taire et informative de premiere impor- 
tance pour une large categorie de lecteurs 
interesses â connaître Ies directions de 
developpement du theâtre roumain apres 
la Liberation.

En comprenant 15 etudes, le livre de- 
bute comme il se doit avec le panorama du 
reseau d ’institutions theâtrales aux annees 
du socialisme, consequence naturelle des 
conditions materielles et humaines assu- 
rees et du role accorde au theâtre dans la 
vie spirituelle. Dans Le Theâtre roumain 
contemporain et la societe socialiste, Mihai 
Florea passe avec meticulosite en revue 
Ies moments Ies plus representatifs du mou
vement theâtral et sa diffusion sur tout 
le territoire du pays, en n ’omettant pas 
non plus Ies echos reveilles au-delă des 
frontieres par Ies tournees de quelques 
troupes roumaines. Une biobibliographie 
detaillee (contenant ța et lâ aussi des inexac- 
titudes) de chaque theâtre de langue rou- 
maine complete cette etude solidement et

serieusement elaboree. Dans la meme suite 
logique s’inscrivent aussi Ies biographies 
synthetiques, rediges avec soin et d ’une 
maniere attractive, illustrations vivantes de 
la politique naționale dans le domaine de 
la culture, concernant le theâtre magyare 
(Halasz Ana), le theâtre allemand (Helga 
Hofer) et le theâtre juif (Israil Bercovici). 
En considerant le public en tant que dimen- 
sion absolument necessaire â l’existence 
du spectacle, en un aperțu retrospectif sur 
cette categorie dynamique, Pavel Câmpea- 
nu, sur la base d ’une recherche combative, 
tente de determiner le flux des spectateurs 
des theâtres de Roumanie de 1955 ă 1972 
et d ’extraire de cette operation quantita- 
tive de la relation theâtre-public quelques 
conclusions que l’auteur croit utiles lors- 
qu’il s’agit de prendre des directives dans 
un domaine qui est soumis, d ’une maniere 
prioritaire sinon exclusive, â la qualite. 
L’ample synthese signee par Ion Toboșaru, 
esquissant par des moyens subtils la fonc- 
tion esthetique du theâtre comme suite 
des profonds changements intervenus dans 
la spiritualite roumaine, ciot d ’une 
maniere convaincante la premiere pârtie 
du volume.

A partir de ce point, Ies efforts seront 
canalises pour reunit et mettre en evi- 
dence la specificite de l’art theâtral dans 
des etudes qui temoignent de la capacite 
theorique, de l’originalite, la compe- 
tence et la probite intellectuelle de leurs 
auteurs.

Avec un sens marque des valeurs esthe- 
tiques, Ion Zamfirescu trace Ies nouveaux 
contours du drame historique contempo
rain, ses lignes de force et sa finalite forma
tive dans un excellent tableau analytique 
et synthetique. « La phase vers laquelle 
tend le drame historique, qui, par ailleurs, 
a deja produit des realisations remarqua- 
bles, associe dans sa substance artistique 
autant de conception philosophique. Elle 
essaie de penetrer dans l’essence du pheno- 
mene roumain <. . . > de comprendre ce 
phenomene dans ses donnees structurales, 
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tout dans la lumiere du role qui lui echut 
et qui continue â lui echoir dans le com
plexe de l’universalite humaine »; voilâ 
la conclusion de cette consistante etude. 
Cest avec l’intention d’embrasser une pâr
tie aussi large que possible du trajet par- 
couru en ces trois decennies par la crea- 
tion litteraire-dramatique que l’etude de 
Ana Maria Popescu s’est axee, avec intelli- 
gence, sur l’un des problemes-clef de tou- 
te dramaturgie qui se veut etre le reflet vi
vant de la societe: la relation individu-so- 
ciete. La modalite dont cette relation on- 
tologique et ses aspects varies trouvent ou 
non des equivalents artistiques dans le 
drame social devient pour l’exegete le prin
cipal critere d’appreciation et de hierarchi- 
sation de la valeur des ceuvres creees dans 
la periode mentionnee, etant donne que, 
ainsi qu’avec raison remarque l’auteur, 
« cette relation, quel que soit l’aspect ou 
Ies aspects mis en evidence, constitue le 
noyau du conflit dramatique de toute piece 
<. . . >, l’expression primordiale de la con- 

vergence entre caractere et conflit». Dans 
l’ordre logique, la comedie, genre qui jouit 
d’une large popularite aupres du public 
roumain, est soumise a une analyse minu- 
tieuse, au moyen de la construction d’un 
archetype, dans l’etude de Roxana Emines- 
cu : Vision comique et structures dramati- 
ques. Les comedies d’Aurel Baranga et 
Teodor Mazilu y sont traitees d’une mani
ere ample, documentee, analytique, con- 
duisant â des conclusions theoriques speci- 
fiques â la comedie roumaine contempo- 
raine.

Avec L’Evolution de l’art de la mise en 
scene, Letiția Gîtză ouvre la troisieme sec- 
tion du volume, consacree â l’art scenique. 
Selon l’acception donnee au spectacle du 
theâtre, entendu comme un systeme se- 
mantique et semiotique different de celui 
de l’oeuvre litteraire dramatique, conven- 
tion artistique independente, ayant une 
structure differente, gouvernee par des lois 
differentes et construite par de procedes et 
des moyens differents de ceux du theâtre. 
L’auteur effectue une profonde investiga-

tion historique et theorique de l’art de la 
mise en scene, mettant en lumiere ses 
moments de continuite mais aussi de dis- 
continuite, c’est-â-dire soulignant dans une 
demonstration serree et rigoureuse la con- 
tribution effective de la nouvelle pleiade 
de metteurs en scene — artistes au deve- 
loppement du mouvement theâtral națio
nal. « Dans le sens de cette activite crea- 
trice — ecrit l’auteur — la mise en scene 
roumaine contemporaine remplit sa fonc- 
tion specifique dans l’ensemble d’une cul- 
ture qui a pour principaux buts la promo- 
tion des valeurs affirmatives, la foi dans 
une possible et necessaire ascension de 
l’homme, le developpement complexe de 
la personnalite humaine, la tendance â 
recouvrer l’integralite de celle-ci ». La sce- 
nographie, composante essentielle du spec
tacle theâtral, revele, dans la vaste digres- 
sion theorique de Mihai Nadin, son his- 
toire dramatique et riche, depuis la condi- 
tion illustrative â la phase fonctionnelle, 
designee par l’auteur comme mise en scene 
de l’espace de jeu. Significatives pour le 
credo esthetique de l’historiographe s’a- 
verent les notations finales, dans lesquel- 
les ses sympathies vont, visiblement vers 
le type de scenographie qui participe ă 
la synthese par le spectacle et contribue â 
Pacte de communion theâtrale.

Un point de vue precieux au sujet du 
rapport tradition-modernite dans la re- 
presentation des classiques est exprime 
par Liliana Alexandrescu. Partant des mi- 
ses en scene roumaines les plus representa- 
tives de la dramaturgie classique naționale 
et universelle, la recherche procede au de- 
molissage systematique et argumente des 
visions statiques, conservatrices et depas- 
sees en matiere de mise en ceuvre scenique 
ainsi que des theories qui se prononcent 
pour la primaute de l’une ou de l’autre des 
composantes de l’art scenique. Le plaido- 
yer est fait au nom d’une comprehension 
du spectacle en tant que totalite ideatique 
et artistique unique et unitaire. Comme s’̂ - 
tait naturel, aux modalites d’expression 
dans l’art de l’acteur contemporain a etd 153
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accorde dans le volume l’espace le plus e- 
tendu. L’etude de Simion Alterescu em- 
brasse dans une eloquente synthese theo- 
rique Ies multiples et varies aspects des 
mutations survenues dans l’evolution de 
l’art de l’interpretation, en relevant d ’une 
fațon pregnante l’idee d ’une continuite et 
d ’un renforcement de la tradition de 
l’ecole roumaine, ecole qui a inscrit avec 
dignite son apport dans le circuit des va- 
leurs du theâtre universel. Pour caracteriser 
l ’art de l’acteur, le jugement axiologique 
dtablit le substrat typologique et stylistique 
dans la lumiere de l’evolution historique, 
par un rapport permanent du concept de 
l’art de l’interprete â la nouvelle dramatur
gie representee, aux capacites toujours 
plus grandes des acteurs de dechiffrer, com- 
prendre et exprimer Ies structures dramati- 
ques. Ce tableau synoptique de l’art de l’ac
teur fut complete par une indispensable 
presentation des acteurs de comedie qui 
font la gloire de l’ecole roumaine, par le 
truchement desquels la dramaturgie rou- 
maine a pu s’affirmer. Afin de pouvoir em- 
brasser d ’une maniere aussi adequate que 
possible la gamme des talents comiques, 
Anca Costa-Foru, auteur de cette etude, 
procede â une classification esthetique des 
modalites comiques ainsi que des diffe- 
rentes formes de la comedie. Une recher- 
che originale basee sur une connaissance 
en profondeur et en etendue du phd- 
nomene theâtral roumain rapporte en 
permanence aux influences heteronomes 
(politiques, philosophiques, sociologiques 
et psychologiques), mene, dans l’etude 
signee par Valentin Silvestru, â une nou
velle definition du concept de theâtre, 
dont l’evolution historique determinera des 
mutations radicales dans la structure meme 
du theâtre, offrant un large champ aux 
gen^ralisations theoriques, specifiques â la 
fonction et au role occupes par cette forme 
de la conscience sociale dans la super- 
structure de la societ^ roumaine moderne. 
Comme une veritable contribution theo- 
rique peut etre consideree aussi l'exegese 
de Ion Cazaban qui essaie de definit d ’un

angle historique et theorique roumain le 
concept tellement dispute de l’image theâ- 
trale, en insistant sur Ies notes caracte- 
ristiques de l’image dans le spectacle, qui 
different de celles de l’ceuvre litteraire dra- 
matique et naissent uniquement de la com- 
munication avec le public. « L’image theâ- 
trale, ecrit l’auteur, est une resultante d ’un 
acte specifique et complexe de communi- 
cation avec le public, niveau conquis en 
vue de reveler la signification, finalite esthe
tique (mais pas seulement esthetique) dans 
le processus de creation scenique suppo- 
sant la presence effective du spectateur ». 
L’evolution pleine de meandres de la 
critique theâtrale est habilement exposee 
par Claudia Dimiu. Afin de mettre en 
evidence sa contribution, l’auteur place 
la critique sur le terrain controverse de 
la relation texte-spectacle, en partant de 
quelques spectacles qui ont constitue des 
evenements et autour desquels ont eu 
lieu des debats enflammes et des clarifica- 
tions des positions theoriques. La derniere 
etude, due ă Ileana Berlogea, passe en 
revue Ies nombreux ouvrages d ’histoire 
du theâtre pendant cet intervalle de temps, 
Ies jugeant avec subtilite et pertinence au 
point de vue de leur apport substantiel 
aux assises de l’histoire du theâtre en 
tant que Science « sa vraie realisation se 
basant sur l’analyse du phenomene origi
nal ». Le tableau, redige par Medeea lonescu, 
des plus importants evenements theatraux 
de la periode 1944—1974 represente un 
utile instrument de travail, completant 
cette chronique contemporaine du theâtre 
roumain. (« CEuvre collective, particulie- 
rement interessante par la plupart de ces 
chapitres < . . . > oeuvre d ’analyse et d ’in- 
formation, s’adressant en egale mesure 
au grand public et au public avise, le 
volume Teatrul românesc contemporan 
offre — ainsi que note Mihnea Gheorghiu, 
president de l’Academie de Sciences Socia- 
les et Politiques — une vaste image du 
phenomene enonce. Le volume veut nean- 
moins laisser une porte ouverte vers des 
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qu’â present chez nous, ainsi que vers la 
realisation, dans un proche avenir, d’un 
ouvrage exhaustif, ă un niveau scientifique 
eleve, sur l’art et la culture nationaux des 
trois decennies de notre epoque qui vien- 
nent de s’ecouler.

Andrei Strihan

CAMIL PETRESCU, Note zilnice (1927— 
1940), Bucarest, Editions «Cartea Româ
nească», 1975, 208 p.

Le journal de Camil Petrescu, qu’il a 
poursuivi par des notes sporadiques pen
dant plus de treize ans, est revelateur tant 
pour la personnalite deja formee, mais 
toujours inquiete de l’auteur, que pour 
la period'' dans laquelle il a ete redige. 
De ces pag s nous parviennent la confiance 
dans ses propres forces ainsi que l’amer- 
tume de n’etre pas apprecie ă sa juste 
valeur, Ies exigences superieures imposees 
â soi-meme et le degout ressenti devant 
Ies injustices trop frequentes auxquelles 
il assiste en victime, temoin et procureur, 
â la fois, son deșir d’echapper â la misere 
pour pouvoir se consacrer ă la creation, 
ses multiples souffrances morales sans 
cesse renouvelees, l’effort pour dominer 
l’infirmite acquise pendant Ies combats 
de la premiere guerre mondiale (une 
sourdite quasi-totale), ainsi que Ies acces de 
desespoir qui l’ont souvent fait penser 
au suicide. Nous voilă donc impliques 
dans la destinee exemplaire d’un createur 
exceptionnel, oubliant notre qualite de 
simples lecteurs et participant de preș, 
vivant presque â cote de lui, une existence 
torturee autant que significative.

Les notes de Camil Petrescu tracent un 
portrait moral parfaitement authentique 
par son naturel ainsi que par son intransi- 
gence. L’auteur, qui a aspire ă la realisa
tion, ă travers ses personnages dramatiques 
(Gelu Ruscanu, Pietro Gralla, Danton et 
surtout Bălcescu), du type humain qu’il

appelle monade et qu’il definit comme 
l’incarnation des traits de choix qui font 
de l’individu une personnalite harmonieuse, 
s’est efforce d’atteindre, dans sa propre 
vie, cet ideal. C’est une aspiration intense, 
incessante, ressemblant â un terrible conflit 
dramatique, avec de frequents accents 
tragiques, qui aboutit, sinon â une victoire 
sur la vie, â un accomplissement d’ordre 
superieur de la personnalite de celui qui 
est engage dans ce combat.

L’image de la societe contemporaine de 
Camil Petrescu se dessine sur un plan 
ample, avec objectivite et implacabilite. 
Camil Petrescu enregistre les traits essen- 
tiels de l’epoque, l’ascension souvent 
vertigineuse de la classe des exploiteurs, 
l’absence de scrupules et la supremație de 
la force par l’argent, le prix oscillant des 
valeurs qui ne sont jamais suffisamment 
consolidees, se basant sur la mistification, 
l ’agressivite ou l’imposture. La situation 
economique de l’intellectuel est evoquee 
d’une maniere suggestive par une comparai- 
son entre sa propre situation financiere 
(jamais satisfaisante) et l’opulence provo
cante de ceux qui, lances dans des affaires 
suspectes et onereuses, se frayaient un 
chemin ă travers les mailles assez larges 
du filet de la loi. Une place â part est 
occupee par les jugements de valeur for- 
mules â propos des traits caracteristiques 
de certains peuples, ainsi que par la tenta
tive de definit celui auquel il appartenait — 
le peuple roumain. II surprend avec luci- 
dite et clairvoyance les ressorts qui ont 
declenche la deuxieme guerre mondiale, 
en mettant en evidence ses mobiles secrets 
et en entrevoyant son d^nouement 
probable.

Des donnees importantes pour la 
comprehension de sa propre creation d’ecri- 
vain, de theoricien du theâtre ou de 
philosophe de la culture nous sont offer- 
tes. Des observations penetrantes, lucides 
et passionnees ă la fois, mettent en evidence 
un type de createur aspirant â la perfection 
et agissant sans repit pour la realiser. Son 
inquietude, dominee par la force de l’in- 155
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tellect, confere de la mobilite ă l’esprit 
et de la fermete au caractere, le soutenant 
dans sa volonte constante de se surpasser 
soi-meme.

Autant de qualites qui font de son 
journal un document d ’une valeur inesti- 
mable, confirmant, une fois de plus, l’unite 
parfaite du type humain d ’exception repre- 
sente par cet auteur roumain.

E.N.

CLEMANSA LILIANA FIRCA, Direcții 
în muzica românească 1900— 1930, Buca- 
rest, Edit. Academiei, 1974, 168 p.

Le livre de Clemansa Firea est parmi 
Ies plus solides et en meme temps origi- 
naux ouvrages de la musicologie roumaine; 
solide par l’ampleur du materiei informatif 
utilise, par son caractere systematique, 
par la densite et la valeur exceptionnelle 
des idees, par une competence profession- 
nelle et une rigueur scientifique admirables 
qui se degagent de chaque page, de chaque 
phrase; original par son contenu et la 
maniere dont il est trăite, par l’inedit des 
observations et conclusions — d ’ordre 
general ou particulier — auxquelles il 
conduit. Ainsi que l’auteur nous le dit 
dans la postface — resume des objectifs 
et du contenu de l’ouvrage —, « loin de 
constituer une histoire au veritable sens 
du mot, l’expose < . . . > a eu pour but 
de presenter le phenomene de la composi- 
tion roumaine â partir de l’angle exclusif 
de la problematique de creation»; le livre 
ne se resume pas ă assembler dans l’ordre 
chronologique et â commenter des docu- 
ments ayant trăit â la musique roumaine 
d ’auteur des trois premieres decennies du 
siecle, mais, en premier lieu, il aborde 
directement un nombre d'ouvrages impres- 
sionnant — judicieusement choisis selon 
le critere de la valeur intrinseque et de la 
signification dans la formation et le de- 
veloppement de l’ecole musicale roumaine,

il detache, par un geste de synthese, des 
« caracteristiques dominantes de la vision 
et du langage» < . . .> ,  il etablit « une 
complexite de relations, influences, paralle- 
lismes, filiations, etc. discernee â l’interieur 
et entre Ies faits de creation musicale » ce 
qui lui a permis « d ’offrir — au lieu du 
tableau d ’un developpement rectiligne, de 
proche en proche, de la composition 
roumaine — l’image d ’un developpement 
oii Ies rapports s’edifient ă grandes distances 
et ă travers de grandes etapes, de maniere 
parfois meme souterraine, et oii ces der- 
nieres, bien que polyvalentes, manifes- 
tent — chacune et chaque fois — un prin
cipe essentiel, une orientation vers laquelle 
convergent Ies efforts createurs» et, en 
second lieu, il complete et confronte Ies 
fruits des propres recherches, avec tout ce 
que notre musicologie nous offre ă ce sujet.

L’auteur considere que Ies objectifs ma- 
jeurs — poursuivis â bon escient ou d ’une 
maniere intuitive par Ies compositeurs de 
la periode etudiee — sont, en une premiere 
etape, la creation d ’une « morphologie 
musicale» au caractere specifique autoch- 
tone et, ensuite, la subordination de cette 
« matiere artistique» ă des finalites d ’ordre 
superieur: l’expression symphonique et le 
developpement de la pensee musicale dans 
plusieurs directions esthetiques et stylisti- 
ques — impressionnisme, neoclassicisme, 
expressionnisme — representant autant de 
voies de realisation en etroite liaison avec 
le phenomene universel, du « caractere 
specifique național». Ce qui revient â 
dire que la preoccupation centrale est 
celle de creer un « langage roumain d ’acces 
universel», par une synchronisation des 
modalites et formes de l’expression avec 
Ies orientations de la composition du plan 
mondial, en conservant l’identite naționale.

Les sources qui nourrissent la « matiere 
artistique » dont les compositeurs elaborent 
leurs ouvrages — quelles que soient les 
attitudes individuelles ou les directions 
stylistiques oii ils sont engages — sont le 
folklore et la musique byzantine. Les 
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et d’integration des elements d’intonation 
d’essence populaire dans le langage de la 
musique « savante» constituent le point 
central de la presente recherche, qui doit 
surmonter une immense difficulte: l’ethno- 
musicologie roumaine ne nous offre pas, 
d’un cote, des donnees systematiques et 
suffisantes, qui permettent de determiner 
un « caractere specifique roumain» et, 
d’autre part, elle n’a pas effectue une 
demarche resolue vers la creation musicale 
d’auteur, pour tâcher d’identifier la maniere 
dont le folklore est infuse dans le langage 
musical savant et n’a pas trouve Ies moda- 
lites Ies plus adequates pour formuler et 
presenter Ies resultats de ses recherches, 
Ies rendant accessibles et utilisables dans 
la musicologie generale. Oblige de rassem- 
bler et de coordonner Ies observations 
fragmentaires — encore que pertinentes — 
que font le plus souvent Ies compositeurs, 
suppleant par des remarques personnelles 
et parfois des intuitions exceptionnelles, 
la penurie et l’inconsistance des informa- 
tions, l’auteur reussit, par cette courageuse 
entreprise, ă tracer Ies lignes d’une possible 
et necessaire collaboration entre la musico
logie generale et la folkloristique. Plus 
encore qu’une identification de la souche 
populaire des structures d’intonation et 
rythmiques, on entrevoit Ies implications 
du folklore dans des plâns plus abstraits 
de la conception des compositeurs sur la 
melodie, le rythme, l’harmonie, la varia- 
tion, la forme, l’attribution de dimensions 
« parastylistiques», sur des coordonnees 
roumaines, â leur pensee musicale. Nous 
remarquons, dans cet ordre d’idees, Ies 
observations, de l’auteur concernant Ies 
principaux procedes de construction, utili- 
ses — dans ses ouvrages symphoniques — 
par Mihail Andricu:

« Commandes, dirions-nous, par une 
dialectique de confrontation mais non de 
conflit, Ies modalites de construction aux- 
quelles nous nous referons comprennent:

— le groupe des procedes de translation 
des themes, des segments thematiques, 
des motifs, etc., (repetitions, reprise dans Ies

conditions de la variation de leur situation 
tonale, orchestrale, rythmique, etc., et de 
la non alteration ou de la moindre alteration 
de leur profil melodique);

— le developpement supposant une hy- 
postase y compris melodique des idees 
thematiques, une operation par variantes, 
par Ies derivations de celles-ci. Le procede 
est diametralement oppose â la technique 
des variations enesciennes, puisque la varia
tion ne s’applique pas expressement au 
microelement structural < . . . > mais â 
l’identite thematique en son entier, ă sa 
structure globale, ce qui fait que — de 
meme que dans la variation de type classique 
et comme dans le systeme de la variation 
melodique populaire — entre l’eldment de 
variation et celui invariable il nes’etablit pas 
une distance considerable » (p. 116—117).

Ceci nous apparatt comme une intui- 
tion — d’une valeur particuliere — de cer- 
tains principes de construction et de varia
tion qui se manifestent dans le folklore: 
celui du manque des contrastes marques 
ă l’interieur des pieces, de la mobilite et 
de la capacite de se recombiner des motifs 
et des sous-motifs, de la reprise des unites 
syntagmatiques (de differents niveaux) avec 
de petites variations, presque insaisissables, 
du maintien ă des valeurs relativement 
constantes de la densite d’information des 
variations, de leur conservation ades «dis- 
tances » ă peu preș egales entre elles et par 
rapport â un modele invariant abstrait — 
image mentale que possede l’interprete 
populaire du texte musical, modele auquel 
il se refere en permanence au cours de 
l’execution.

Derivant —• d’une maniere mediee et ca- 
chee — des memes principes de la variation 
populaire, mais ayant un point de depart 
situe au pole oppose dans le travail du 
developpement, est la modalite de construc
tion enescienne — sur laquelle l’auteur 
s’arrete plus longuement — conformement 
ă laquelle, dans Ies sections expositives, 
sont actualisees une grande pârtie des 
vertus des microstructures dont se consti- 
tueront, en forme «complete et integrale», 157
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seulement dans Ies develcppements, Ies 
id^es thematiques. Les microstructures — 
schemas d ’intonation abstraite, qui renfor- 
cent, transcendent et subordonnent les 
motifs, sont, selon nous, le correspondant 
dans la pensee enescienne de ces « modeles 
invariants» du folklore musical auquel 
nous faisions allusion.

Une autre remarque judicieuse de l’auteur 
se refere au fait que les modes avec lesquels 
operent nos compositeurs ne sont pas 
rigides, pre^tablis et immuables, comme 
le sont ceux artificiellement crees par 
Messiaen, mais mobiles, soumis â des 
transformations reciproques, consequence 
d ’un phenomene similaire, mis en evidence 
dans le folklore musical roumain.

L’auteur soumet ă l’analyse le langage 
homophone, cree ou remodele par les 
compositeurs dans le but de son adequation 
au melos d ’essence ou d ’implication popu- 
laire — soit par l’adaptation de certaines 
conquetes de l’ecole naționale russe, de 
l’impressionnisme franțais, etc., soit par 
le sondage des ressources immanentes de 
l ’intonation autochtone. Au point de vue 
du folkloriste, nous avons ă faire lâ ă 
un ajout: une autre direction dans laquelle 
Enesco, parmi les premiers, s’engagea et 
qui se realisa — d ’une maniere complete et 
consequente — seulement dans la Hle 
Sonate pour piano et violon est celle de 
la mise en ceuvre de l’harmonie des lautars 
cristallisee et developpee sur la ligne melo- 
dique roumaine, et comme telle organique- 
ment liee â celle-ci, assez complexe et 
interessante — dans certaines zones folklori- 
ques — pour pouvoir etre utilisee, par 
adaptation, dans des creations savantes. 
Specifique chez Enesco est le fait d ’avoir 
agi sur le materiei harmonique authentique 
par des modalites derivant des modalites 
de varier propres ă l’harmonie populaire.

La conception de la Schola Cantorum 
sur les principes de developpement du 
materiei musical, et tout specialement sur 
celui de source populaire, ainsi que les 
consequences qu’elles eut, â des moments 
historiques differents, sur les compositeurs

roumains formes ou influences par cette 
ecole sont remises en discussion, avec 
lucidite et sens critique, avec le courage 
et la responsabilite qui incombent â l’ane- 
antissement d ’un mythe.

Une autre preoccupation de l’auteur 
est de preciser la position d'Enesco par 
egard â l’ecole roumaine de composition 
et de suivre en parallele les « realisations 
enesciennes et celles d ’autres auteurs 
< . . . > en rapport avec tous les stades et 

besoins du developpement de la composi
tion naționale, notamment en rapport avec 
la decouverte soit de Solutions techniques 
< . . . > ,  soit avec l’initiation ou la variation 

de directions stylistiques < . . . > ,  soit avec 
l’oeuvre d ’assimilation et de transfiguration 
de certaines donnees de la musique univer- 
selle, soit avec des syntheses operees entre 
celles-ci et l ’element autochtone» (p. 156).

Dans un ordre d ’idees different, en 
reprenant — dans le chapitre « Izchos de 
l’expressionnisme » les theses exposees dans 
une de ses etudes anterieures, sur les 
resonances de l’esthetique expressionniste 
dans la creation musicale roumaine, en 
conformite desquelles ce courant serait 
« le revelateur par excellence d ’un pro- 
cessus d ’alienation du figuratif musical 
< . . . > ses manifestations, pareillement ă 

celles de l’expressionnisme plastique, gra- 
vitant autour de l’alternative: «grossir» 
en hypertrophiant la representation figu
rative afin de renforcer l’expression — 
jusqu’ă transcender le motif — ou, par 
contre, sublimerle motif, Ie rendre abstrait 
ou meme l’abolir, pour liberer de la sorte 
totalement l’expression », hypostases corres
pondant â l’art de Stravinski, respective- 
ment, des dodecaphonistes, l’auteur s’em- 
ploie â combattre une opinion largement 
accreditee dans notre musicologie, selon 
laquelle les compositeurs de la nouvelle 
ecole viennoise seraient « les representants 
exclusifs de l’expressionnisme musical» 
(note 171, p. 130—131).

En soulignant encore une fois la nouveaute 
et l’importance exceptionnelle des idees 
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certains aspects particuliers de la creation 
musicale du premier tiers de siecle, nous 
considerons neanmoins que l’apport ma- 
jeur de l’ouvrage est constitue par la reali- 
sation meme de l’objectif propose, celui 
d’etablir Ies principales directions de la 
composition dans la periode etudiee, direc
tions qui pourraient etre encadrees dans 
une recherche diachronique plus ample 
pour constituer Ies assises d’une recherche 
moderne de la musique roumaine.

Speranța Rădulescu

ALFRED HOFFMAN, Repere muzicale, 
Bucarest, Edit. muzicală, 1974, 422 p. + 
catalogue de la creation de l’auteur +  ill.

Dans l’ensemble de la litterature musico- 
logique roumaine Ies memoires nous appa- 
raissent comme etant moins redevables â 
des plumes portant le signe de cet enga- 
gement subjectif dans le commentaire des 
evenements vecus, par le truchement des- 
quels le lecteur serait â meme de passer 
en revue, d’un certain point de vue, l’ecou- 
lement du temps. Les memoires, sous 
l’aspect traditionnel du Journal d’impres- 
sions, sous celui des notations fragmen- 
taires des moments oii leur signataires 
s’est trouve implique dans le deroulement 
de certains evenements, rendent une vibra- 
tion d’authenticite que l’historien ou le 
chercheur ne poursuit pas tellement ă 
cause des criteres imposes par les genres 
respectifs (traites, etudes, analyses), que 
par crainte de ne pas etre suspecte d’un 
trop grand degre de subjectivisme. Aussi 
une telle oeuvre, portant une signature qui a 
trouve la confirmation de sa valeur dans 
les etapes successives de l’affirmation, de 
la confrontation et de la validite des opini- 
ons, nous apparaît-elle d’autant plus pre- 
cieuse. C’est le cas du volume de memoires 
critiques auquel nous nous referons.

Au cours de plus de deux decennies 
d’activite d’ecrivain, Alfred Hoffman a

passe progressivement de l’hypostase du 
spectateur â celle de commentateur, de 
celle du chroniquer qui consigne les evene
ments â celle du critique et de l’estheticien 
qui s’est forme une opinion sur le pheno- 
mene musical, dans son harmonieux entre- 
lacement de personnalites pregnantes et 
de reactions sociales. Nombreuses sont les 
publications — quotidiens, habdomadaire, 
revues de culture — qui le long du temps 
ont insere dans leurs pages de semblables 
notations, ajoutant feuille apres feuille ă 
la matiere du present volume. Parmi plus 
de miile articles, notations, etudes criti
ques ou commentaires, l’auteur a effectue 
une selection qui, selon sa propre opinion, 
est â meme de le representer. Disons 
plutot qu’il a constitue une sorte de «Jour
nal de bord » d’un voyageur dans le monde 
de la musique, d’un etre epris de l’art qui 
s’assume la responsabilite de Juger les 
itineraires contemporains de la culture. 
L’idee d’un choix personnel, ajoutee ă 
celle d’une nouvelle lecture d’ecrits qui 
s’etendent sur un large espace temporal, 
plaident en faveur de l'impression d’ceuvre 
appartenant au genre des memoires, que 
nous laisse le volume. Alfred Hoffman 
englobe dans son livre ceux des ecrits 
qu’il juge plus representatifs pour une 
conception esthetique —• et implicitement 
une conception ethique — en les rappelant 
au souvenir des lecteurs qui, au fii du 
temps, en ont deja pris connaissance sur 
le parcours de son activite de critique 
musical. Sa confession, dans la preface 
du volume, a pour but de nous informer 
que son option pour l’activite de critique 
musical n’entraîne pas simplement des 
presences momentan^es (avec tous les 
avantages et les desavantages) meritant 
une place â part dans la hierarchie des 
manifestations artistiques d’une culture 
musicale. D’autant plus, lorsqu’on a le 
courage de soumettre â une nouvelle 
lecture des opinions formulees auparavant, 
portant les signes de reactions subjectives, 
dont l’echo aurait pu s’eteindre aussi dans 
l’âme de l’auteur. Je dis «aurait pu», 159
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puisque nombreux sont Ies passages du 
livre oii Ies jugements de valeur, l’emotion 
d ’avoir assiste â tel ou tel moment, conser- 
vent encore cette chaleur qui ne saurait 
emaner que de la chronique d ’un passione 
de sa profession. Et c’est cette chaleur 
meme, ă laquelle s’ajoute la qualite du 
style litteraire, qui font que nous pouvons 
considerer aujourd’hui ce recueil comme 
un journal de memoires qui aurait pu 
etre conțu et offert pour la lecture au 
public maintenant, pour la premiere fois.

Le volume est divise en plusieurs sections 
refletant Ies aspects Ies plus importants 
de l’activite d ’un critique d ’a r t : la creation, 
l’interpretation, le contact avec Ies artistes 
et le commentaire d ’un ensemble d ’evene- 
ments culturels. La premiere section, de- 
diee exclusivement â l’ecole roumaine de 
composition contemporaine m’apparaît 
comme la plus passionnante â la lecture, 
en ce sens qu’elle nous presente des juge
ments de valeur verifies dans le temps, 
marquant des debuts et des confirmations 
de nos actuels createurs. Voici, dans un 
« choix du choix», quelques-uns de ces 
points de vue, qui s’imposent ă notre 
attention par la pertinence de l’analyse 
et la finesse de l’observation: Aurel Stroe, 
Concerte pour orchestre â cordes: « l’expose 
des idees musicales et leur assemblage 
etant realises â un haut degre de fignolage 
qui y atteste non seulement du talent mais 
aussi une culture et une subtilite qui ne 
s’acquierent en general qu’au cours d ’une 
longue cartiere» (1958, p. 37); Aurel Stroe, 
Monumentum: « En cherchant avec ardeur 
une expression personnelle < . . . > il ne 
s’est pas, pour autant, dirige vers un jeu 
gratuit des sonorites, l’edifice musical te- 
moignant toujours d ’un solide etayage 
interieur» (1964, p. 53); Tiberiu Olah, 
Cantate pour choeur de femmes, cordes, 
batterie et xylophone: « Le style du compo- 
siteur a atteint cette consistance < . . . > 
oii la maitrise du musicien contemporain 
se rencontre avec la richesse affective du 
rhapsode des grands sentiments humains» 
(1958, p. 38); Tiberiu Olah, La Colonne

sans fin: « J’ai retrouve le meme tempera
ment sobre, concentre, la meme vigueur, 
souvent accablante mais toujours exprimee 
en des valeurs essentielles» (1965, p. 63); 
Doru Popovici, Promăh^e: « Fort belli- 
queux dans Ies discussions, Doru Popovici 
reste, en composition, un lyrique par 
excellence et son ouvrage vit grâce ă 
cette qualite» (1964, p. 59); Doru Popovici, 
Mariana Pineda: « En ce qui concerne 
la musique, elle est d ’une beaute lyrique 
rarement rencontree â un niveau pareil 
dans notre creation actuelle» (1967, p. 74); 
Anatol Vieru, Concerto en rd majeur pour 
orchestre: «C e qui caracterise Vieru est 
son souei pour trouver des voies toujours 
nouvelles; cette mobilite spirituelle, nourrie 
d ’une solide formation fut le garant de 
sa rapide evolution creatrice, qui le situe ă 
present dans Ies premiers rangs de la 
jeune generation de musiciens» (1956, 
p. 18—19); Anatol Vieru, Concerto pour 
violoncelle et orchestre: « il a prouve < . . . > 
la superiorite d ’un art vivant et vigoureux 
sur Ies rejetons fanes du modernisme 
decadent» (1963, p. 48); Anatol Vieru, 
Clepsydre II: «Le tout se condense en 
un alliage trcublant, voire tragique < . . .> , 
oii nous ne nous soueions plus de separer 
grain par grain, parce que c’est I’idte qui 
est eloquente, assemblant Ies details autour 
d ’elle avec une totale consequence» (1972, 
p. 98); Pascal Bentoiu, Concerto pour piano 
et orchestre: « sa musique laisse entrevoir 
une sensibilite pleine de purete < . . .> . 
Elle plaît cependant par la calme autorite 
avec laquelle l’auteur dispose de la matiere 
sonore» (1958, p. 37); Pascal Bentoiu, 
L’Amour medecin: « Nous decouvrons donc 
en Bentoiu un compositeur destine â 
l’avenir â s’attacher toujours davantage 
au theâtre musical» (1967, p. 75); Pascal 
Bentoiu, Hamlet: « C ’est une musique 
midit^e, logique, avec une architecture 
claire, qui Iui est propre mais qui n ’est 
pas le resultat d ’une obsedante recherche 
de l’originalite» (1971, p. 90). Nous 
pourrions continuer avec de pareilles cita- 
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le temps se referent â un grand nombre 
de compositeurs appartenant aux genera- 
tions des dernieres decennies, depuis 
Dumitru Capoianu ă Liviu Glodeanu, de
puis Wilhelm Berger, Ștefan Niculescu, 
Theodor Grigoriu, Corneliu-Dan Cezar ou 
Dan Constantinescu ă Octavian Nemescu, 
Lucian Mețianu et d ’autres. Cela ne revient 
pas â dire que Ies musiciens plus âges ont ete 
ignores dans leur presence creatrice; au 
contraire, Alfred Hoffman trouve parfois 
des notations d ’une reelle beaute pour Ies 
caracteriser, soit qu’il ecrit sur Ion Dumi- 
trescu (Simfonietta: « Entre le composi- 
teur et l’homme il y a une concordance 
absolue; c’est ce qui rend sa musique plus 
succulente, d ’une expression directe, alerte 
et spontanee, allant tout droit au but 
propose», 1957, p. 26), sur Tudor Ciortea 
(Variations pour piano et orchestre sur un 
theme de « colind » < cantique de Noel >: 
« . . .  dont la sensibilite et la beaute spiri- 
tuelle ont un rayonnement benefique sur 
ses semblables», 1971, p. 87), Theodor 
Rogalski, Dimitrie Cuclin, Zeno Vancea 
ou Sigismund Toduță. On peut detacher 
de quelques chroniques le cote le plus 
persuasif de l’observateur critique, ă l’occa- 
sion de l’evenement unique de la « pre
miere audition» qui « a souvent une 
importance determinante pour le sort d ’une 
creation musicale» (1956, p. 18) et, plus 
loin, ă propos des dialogues des concerts- 
debats, dont Alfred Hoffman est le fervent 
adepte et soutien par ses points de vue 
de veritable arbitre (p. 96—107).

La pârtie du volume dediee â l’inter- 
pretation s’avere tout aussi pleine d ’attrait. 
Lă, l’auteur a pris la liberte de choisir, 
de la multitude des chroniques, des noms 
chez qui l’affection a la priorite. Le ton 
renonce a la prudence pour devenit 
poetique (Zara Doluhanova : « Sa chaleur et 
ses inflexions semblent apporter quelque 
chose de l’eclat du soleil et de l’air em- 
baume du Sud», 1957, p. 118; Sviatoslav 
R ichter: « on est tente â ferire plutot 
des poemes lyriques que des chroniques 
analytiques», 1958, p. 21; David Oistrach:

« Rien ne vous semble plus simple et 
plus naturel —tlo rsq u ’on ecoute Ois
tra c h — que de jouer au violon», 1958, 
p. 157; Mstislav Rostropovitch: « il a 
quelque chose d ’un volcan en continuelle 
eruption. Mais d ’un volcan d ’une extreme 
subtilite musicale», 1967, p. 222). Nean- 
moins, en parcourant le livre on entrevoit 
aussi l’analyse lucide ă laquelle est soumise 
la personnalite, le souei pour une explica- 
tion de l’« inexplicable» qui fait d ’un 
grand talent une presence d ’exception. 
L’equilibre de ces recherches l’obligea 
souvent de revenir sur le sujet (c’est le cas 
des articles qui se succedent en une serie 
dediee â un seul artiste — Richter, Menu- 
hin, Oistrach, Karajan, Eschenbach, etc.), 
ce qui apparaît d ’une maniere evidente dans 
l’organisation des pages du livre, constitu
ant d ’authentiques ebauches monographi- 
ques de la virtuosite. II arrive qu’â travers 
ces pages (de meme qu’ă travers celles 
dediees ă la creation) percent aussi des 
mots bien trouves sur des artistes roumains 
tels George Georgescu ou Constantin Sil- 
vestri, Valentin Gheorghiu ou Mircea Basa- 
rab. L’interpretation roumaine apparaît dans 
cette selection trop faiblement representee 
d ’autant plus qu’il existe de telles chroni
ques parmi Ies « miile et une » ecrites par 
l’auteur. II se peut cependant que l’auteur 
en garde un souvenir moins cher, ne Ies 
considerant pas dignes de figurer dans son 
«Journal». Ou, peut-etre, leur prefera-t-il 
ses impressions de voyage, ses rencontres 
avec Celibidache, Boulez ou Richter (dans 
des interviews captivantes par l’accent 
authentique des discussions) ou Ies notes â 
l’occasion de quelques importants festivals 
internationaux qui nous portent ă travers 
l’Europe (Budapest, Zagreb, Prague, Tou- 
raine, Vierme, Bayreuth, etc.).

Un caprice qui apporte de la couleur 
par la fantaisie avec laquelle le critique 
musical s’adapte aux evenements qui sus- 
citent son interet par l’echo social eviille, 
place au milieu des « reperes» quelques 
pages sur la musique legere, exercice de 
style et modalite de manifestation mondaine 161
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permanente dans la vie musicale, qui 
revele une autre facette de sa sensibilite, 
cachee avec soin par le chercheur qui avait 
ecrit une pârtie des chapitres de la mono- 
graphie Qeorge Enescu, en collaboration 
avec ses collegues de 1’Institut d ’histoire 
de l’art. Mais Ies surprises, de m^me que 
Ies confirmations, font pârtie de la regie 
lors de la redaction des « memoires», 
devenant â leur maniere des « reperes». 
On renferme le livre de Alfred Hoffman, 
apr^s sa lecture, avec le sentiment que 
l’editeur a omis d ’ajouter, au bas de la 
derniăre feuille, une precisation utile pour 
tous Ies volumes d ’action: « â suivre». 
Precisation qui manque aussi dans la 
Preface, dans laquelle Alfred Hoffman 
aurait du annoncer que ces « reperes 
musicaux» representent le premier volume 
d ’une s^rie qu’il est, ă present encore, en 
train d ’ecrire avec le mâme interet et la 
meme consdquence.

Qrigore Constantinescu

FLORIAN POTRA, Voci și vocații cinema* 
tografice, Bucarest, Edit. « Meridiane», 
1975, 246 p. avec des illustr.

Apres Experiență și speranță (Experience 
et Espoir, 1967) et O voce din o ff  (Une 
voix de l’off, 1971), le critique et essayiste 
Florian Potra se presente devant ses lec- 
teurs avec un nouveau livre consacre au 
septiime art: Voci și vocații cinemato
grafice (Voix et vocations cinematogra- 
phiques). Dans ce dernier volume, ayant 
le sous-titre Național și universal în arta 
filmului (Caractere național et universel 
dans l’art du film), le filmologue roumain 
aborde un theme d ’une grande difficulte 
theorique en meme temps que d ’une 
indiscutable actualite.

Partant de considerations d ’ordre general 
et socio-culturel, Florian Potra arrive tout 
naturellement aux probkmes du cinema;

des concepts et des notions telles que 
« național» et « naționaliste », « univer- 
salisme » et « cosmopolitisme », « singu- 
lie r» et « particulier» sont analyses dans 
toutes leurs nuances, dans toute leur 
complexite, l’un des buts avoues de l’auteur 
etant de reduire ă neant « le prejuge au 
sujet de l’universalite (abstraite) du cinema 
en tant que « langage mondial», dans lequel 
Ies caracteres nationaux disparaîtraient pour 
faire place ă un utopique Weltfilm». 
Pleine de difficultes, la recherche du the- 
oricien roumain de film constitue une 
rarete dans la litterature internaționale de 
specialite.

Se situant avec fermete sur Ies positions 
de la pensee philosophique et esthetique 
marxiste-leniniste, le signataire de l’ouvrage 
apprecie que la problematique du caractere 
specifique național, et implicitement celle 
du caractere specifique național dans le 
cinema peut etre inseree avec succes dans 
la tension dialectique de la triade singulier- 
particulier-universel, notamment dans 
la categorie plus complexe du particulier 
et non dans celle du singulier, auquel n ’ap- 
partiendraient que certains elements natio
naux superficiels de nuance folklorique ou 
d ’un pittoresque exterieur. « Dans l’aire 
du singulier, nous nous en tenons encore 
au « folklorisme », â un « regionalisme » 
anachronique plus ou moins inerte, im- 
mobiliste. II suffit de penser â une serie 
de films du neo-realisme italien ou de 
l’ainsi-nomme « realisme poetique » fran- 
țais. Consideres au niveau de leur singu- 
larite, Ies figures du « colleur d ’affiches» 
de Voleur de Bicyclette ou celle du mecano 
de locomotive de la Bete humaine ne de- 
passent guere la qualification de « locale », 
« municipale ».

L’idee centrale du livre, reprise et appro- 
fondie au cours des differents chapitres, 
notamment l’appartenance du caractere spe
cifique național â la zone du particulier 
(ce dernier prenant une consistence esthe
tique lors seulement quand il porte la 
marque de l’universel) est argumentee â 
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choisis ă travers toute l’histoire du cinema 
mondial, depuis le western americain aux 
films de Federico Fellini, considere en 
tant que realisateur « romain-italien-euro- 
peen» (donc implante concomitamment 
dans le « singulier», dans le « național» 
et dans l’« universel»), et depuis Ies oeuvres 
cinematographiques de Serghei Eisenstein 
ă celles de Chaplin. Entre Le Cuirassd 
Potemkin et La Rude vers Vor Florian Potra 
voit, contrairement aux apparences, un 
« possible parallele», en devoilant d’in- 
soupțonnes reperes communs ă ces deux 
chefs-d’oeuvre de l’ecole sovietique et ame- 
ricaine, aussi bien sur le plan de l’expression 
filmique proprement dite que sur celui 
de leurs echos dans la conscience des 
cinephiles.

Une fois fixes la methodologie ainsi que 
Ies points de vue propres, l’auteur procede 
ă une tentative de definir un style națio
nal du cinema roumain. A cet effet il 
s’applique ă effectuer une incursion dans 
le passe du film indigene, en decouvrant 
dans certaines productions de l’« ancienne 
epoque» comme aussi dans l’attitude de 
quelques intellectuels de marque vis-ă-vis 
du septieme art d’authentiques premisses 
pour esquisser Ies futurs traits nationaux 
specifiques, impossibles ă confondre.

En analysant le paysage du cinema 
contemporain, l’auteur nous attire l’atten- 
tion sur la lețon theorique et pratique 
offerte par le metteur en scene Victor 
Iliu dans Moara cu noroc, « l’un des rares 
films roumains qui s’approchent de la 
condition de l’ceuvre naționale populaire, 
meme si l’univers du film n’est autre que 
celui d’un village transylvain, donc ă pre
miere vue restrictif, parce qu’il interprete 
et qu’il exprime, apres l’avoir assimilee, 
«une masse d’idees et de sentiments» du 
peuple, parce qu’il saisit des notes cons- 
tantes de la spiritualite de ce meme peu
ple». Tres apprecies au point de vue 
aborde s’av^rent Pădurea spînzuraților, de 
Liviu Ciulei, Duminică la ora 6, de Lucian 
Pintilie ainsi que le diptyque Nunta de 
piatră, realise par deux repr^sentants de 
la jeune generation de metteurs en scene 
roumains, Mircea Veroiu et Dan Pița.

CEuvre substantielle d’un remarquable 
interet theorique et pratique, Voci și vocații 
cinematografice de Florian Potra repre- 
sente, ă n’en pas douter, une contribution 
originale, d’exception, la plus accomplie 
dans Ie domaine de notre filmologie 
actuelle.

Olteea Vasilescu
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D ISQ U E S DE M U SIQ U E ROUM AIN E

viile de Ploiești) (I. Allegro risoluto, 
« Debut »; II. Andantino, « Idylle de 
Prahova»; III. Vivo, «Travail interrompu»; 
IV. Sostenuto pesante — Allegro mode
rato, « Ce que je te souhaite »).
Orchestre de la Radio-Telivision, chef 
d’orchestre Constantin Bobescu.

— Simfonietta (I. Allegro vivo; II. Mode
rato; III. Allegro vivo; IV. Agitato). 
Orchestre de studio de la Radio- 
Television, chef d’orchestre Ludovic Baci.

1 .  S1C1SMUND T O D U Ț Ă ,

Miorița. Balade-oratorio en un acte, pour 
solistes, chceur et orchestre (Texte populaire 
d’apres la version de Vasile Alecsandri). 
L’orchestre symphonique de la Philhar- 
monie de Cluj-Napoca, le chceur de la 
Radio-Television, chef d’orchestre: Emil 
Simon, directeur du chceur: Aurel Gri- 
goraș.
Solistes: Emilia Petrescu, soprano; Martha 
Kessler, mezzo-soprano; Valentin Teo- 
dorian, tenor.

La balade-oratorio Miori[a est l’une des ceuvres 
Ies plus representatives de la musique contem- 
poraine roumaine. Sigismund Toduță y realisa 
une courageuse synthese de l’esprit folklorique 
musical avec des formes baroques (Passacaglia — 
V* pârtie; Ricercar — VII* pârtie, Fugue — Xe 
pârtie). Le compositeur exploita certaines affini- 
tes d’essences de celles-ci: le caractere milodique — 
â virtualites polyphoniques — ,e t celui modal. 
Les citations folkloriques sont assez rares; il 
s’agit plutot d'un folklore invente, pour etre 
plie aux formes et aux procedes polyphoniques — 
manies avec une rare maitrise, par ailleurs — 
tandis que ceux-ci sont reinventăs par l’emploi 
de procedes de composition aux origines folklori
ques (heterophonie, accompagnements, certains 
timbres et associations de timbres evoquant les 
sonorites d'instruments populaires) ou de pro- 
cides decouverts par la musique nouvelle (clusters, 
par exemple).

L’enregistrement est rcalise avec des interpretes 
de taille.

ECE -  0950

2 .  PAUL C ONSTANTINESCU

— Simfonia ploie^eand (Symphonie pour la

Simfonia ploiejteand, ayant un substrat ă pro- 
gramme declare, sans etre des plus caracteristi- 
ques, n’en est pas moins l’une des ceuvres les plus 
brillantes du compositeur, par le pittoresque de 
l’orchestration, par le dynamisme des images, 
par la virtuosite polyphonique.

Simfonietta rețut en 1937 le prix Max Anchauch 
de la Sociite « Filarmonica » de Bucovine. Des 
ilements de provenance folklorique (jeux, Canti- 
ques de Noii) sont organiquement soumis au 
type de developpement thematique, la maitrise 
du compositeur modelant la rigidite d’un moule 
formei preetabli. L’orchestration, oii se fait res- 
sentir par endroits l’influence de Stravinski, laisse 
voir un equilibre entre Ia construction, la melodie 
et la rythmique qui etait evident aussi dans la 
Symphonie. Aussi, les realisations des deux orches- 
tres, ainsi que le raffinement avec lequel l’enregis
trement met en valeur les subtilites du timbre 
sont-ils particulierement remarquables.

ECE -  01012

3 .  ZENO V ANCEA
— Simfonietta n° 2 (I. V ivo; II. Poco adagio; 

III. Alegro vivace).
L’orchestre symphonique de Ia Radio- 
Telăvision, chef d’orchestre Emanuel 
Elenescu.

— Quatuor â cordes n° 5 (I. Moderato;
II. Giocoso e leggiero; III. Adagio; 
IV. Moderato).
Quatuor « Philharmonia »: George Nico- 
lescu — Ier violon, Igor Turjanschi — IIe 
violon, Gheorghe Jalobeanu — alto, Au
rel Niculescu — violoncelle.

Le disque est d’une conception unitaire, les 
deux ceuvres etant representatives pour la person- 
nalite artistique de Zeno Vancea; elles sont dis- 
cretement apparentees par leur substance melo- 
dique — surtout la premiere pârtie de la Simfo
nietta et la Fugue finale du Quatuor lesquelles, dans 
l’heureuse association des deux ouvrages, semblent 
former un arc. L’enregistrement (grâce aussi i  la 
stărăophonie) met en valeur un remarquable sens 
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fonietta, acquierent d’essentielles vertus de com- 
position et meme de construction; dans le Qua- 
tuar. Ies timbres s’individualisent jusqu’i  atteindre, 
comme intensite dramatique, â des dimensions 
de compartiment d’orchestre.

Une penetrante presentation du disque est 
due â Wilhelm Berger.

Dans l’orchestre de la Radio-Television se 
font surtout remarquer Ies Instruments i  vent et 
& percussion (y compris le piano), par une inter-

pritation d’une grande precision et unite. La for- 
mation « Philharmonia » revele Ies latences sym- 
phoniques du Quatuor, donnant de Teclat aux 
parties des solistes, et exprime, dans 1'Adagio, 
toute la plenitude de ce lyrisme chaud sur lequel 
le compositeur jette par moments un masque 
grotesque.

STM -  ECE 01077
Anca Jalobeanu
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