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Le developpement et la diversification des 
modalites artistiques du theâtre contemporain, 
la multiplication des conceptions et des methodo­
logies de !'art du spectacle (en un eventail qui 
s'etend des formes classiques, conventionnelles, 
de !'art scenique, jusqu'aux nouvelles formes 
du theâtre aleatoire - parfois, meme, du meta­
theâtre et du paratheâtre) ont determine dans 
le monde de la theâtrologie une recherche febrile, 
sous de multiples aspects, des moyens d'analyse 
du phenomene de !'art scenique. 

Le theâtre, art audio-visuel, art a Ia fois 
temporel et spatia!, art de la categorie de ceux 
aux multiples messages, a ete, des decennies 
durant, quelle que fGt sa forme d'expression, 
analyse a travers le prisme d'une methodologie 
dont le critere esthetique se combinait avec 
celui historique, en vertu de jugements de 
valeur relatifs, etant donne le coefficient de 
subjectivite de l'interpretation personnelle. Si, 
d'une fai;on generale, l'objectivite de l'historien 
se constitue en un processus de confrontation 
continue des positions et des informations 
contraires a propos de chaque evenement ou 
de chaque biographie, l'objectivite de l'historien 
d'art sera renforcee d'autant plus par Ies instru­
ments et Ies techniques d'analyse qui Ie rap­
procheront dans la plus grande mesure de la 
structure intime du phenomene artistique re­
cherche. 

L'une des tâches fondamentales de l'historien 
d'art a ete de tout temps l'enumeration, l'opposi­
tion, la description et l'analyse synchrone des 
phenomenes sceniques au point de vue histo­
rique. La methode d'analyse comparative, appli­
quee a l'interieur du domaine ou par rapport a 
d'autres domaines connexes de !'art et de la 
culture, a donne des resultats dans la comparaison 
historico-genetique, dans I' etablissement d LI 

rapport entre le theâtre et Ies autres formes 
de la culture et des arts, dans !'examen des 
phenomenes d'origine commune ou qui se sont 
differencies au cours du developpement histo­
rique et meme dans le domaine des precisions 
historico-typologiques ou de l'analyse des lois 
des emprunts et des influences. 

Dans l'historiographie theâtrale roumaine 
celte direction a abouti, dans le cadre d'etudes 
de synthese, a l'elaboration du determinisme 
specifique du developpement de notre theâtre 
dans le contexte du cadre historique-culturel­
artistique national et europeen, a l'analyse de 
la complexite du phenomene theâtral au point 
de vue de sa fonction sociale-esthetique educa­
tive, de l'organisation sociologique de Ia vie 
theâtrale (y compris la composition du public), 
de la structure architectonique de la salle de 
jeu; enfin, a la demonstration du caractere 
specifique national de la culture theâtrale, par 

MESSAGE ET LAl\-G)\GE 
THl:ÂTR)\L 

NOUVELLES METHODES 
D'ANAL YSE DE L'ACTE 

THE~TRAL 

Simion A!terescu 

l'analyse des ecoles, des courants et de la 
formation artistique. 

«Le cceurn de I'histoire du theâtre est constitue 
par l'histoire du spectacle, des modalites esthe­
tiques, des styles de jeu, par la preoccupation 
pour l'evolution de l'image theâtrale et impli­
citement l'observation du processus d'adaptation 
de l'art scenique a l'expression du dramatisme 
dans l'epoque. L'analyse du spectacle - difficile 
dans la sphere du passe, ou doivent agir Ies 
moyens de reconstitution, a travers Ies sources 
documentaires, d'un phenomene artistique peris­
sable - devient un probleme d'etude concrete, 
d'analyse phenomenologique du theâtre, de 
morphologie du spectacle, aussi longtemps que 
la fonction du critique et de I'historien s'exercera 
a preciser l'attitude a l'egard du texte dans Ia 
modalite theâtrale pratiquee, a saisir et a reveler 
Ies rapports entre le langage parle et celui de 
comportement, entre la parole et le mouvement, 
entre ceuvre et personnages, a l'egard des met­
teurs en scene et des acteurs. La fonction majeure 
doit s'exercer en principal dans le domaine de 
l'analyse scientifique de !'acte theâtral de jeu, 
du spectacle - ce conglomerat d'elements emo­
tionnels constituant a la fois un message esthe­
tique global. 

L'histoire du theâtre, comme toute science 
humaniste, etudie «le message du monde exte­
rieur a !'individu et Ies reactions de celui-ci» 1. 

L'etude du theâtre oblige donc, au premier 
chef, a considerer le rapport action-commu­
nication qui confere a !'art scenique un role 
actif dans la dynamique de la societe. La 
theorie de l'information a essaye, ces derniers 
temps, d'integrer ces concepts fondamentaux 
dans le domaine de !'art, particulierement dans 
le mecanisme de la perception esthetique. Une 
riche litterature rapporte Ies possibilites d'analyse 3 
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de l'acte theâtral a l'application de la theorie 
informationnelle dans le domaine des arts 
audio-visuels. Le principe de base - l'explica­
tion du phenomene artistique par la conside­
ration de chaque element composant a part, 
ainsi que par l'analyse mathematique des 
formes - a le don d'eveiller l'interet de l'histo­
rien d'un art aux multiples messages, le theâtre. 

Certes, toute tendance a appliquer d'une 
maniere absolue Ies mathematiques dans l'uti­
lisation de l'esthetique informationnelle et du 
calcul pour l'analyse de l'reuvre scenique ne 
saurait mener qu'a une reduction de l'histoire 
du theâtre et de ses moyens d'analyse a une 
simple accumulation d'expressions mathema­
tiques. «Les historiens interesses par Ies nouvelles 
methodes ne se proposent pas d'appliquer Ies 
mathematiques a l'ensemble des problematiques 
humaines, mais seulement de verifier Ies possi­
bilites d'application des methodes mathema­
tiques et de la technique electronique a l'etude 
de certains aspects de l'histoire, a l'effectuation 
de quelques-unes, des operations composantes 
de la recherche historique» 2• 

L'extrapolation de la theorie de l'information 
au domaine de l'histoire de !'art, clonc de la per­
ception esthetique, suppose l'explication du 
phenomene par la decomposition en elements 
dont la quantification et l'interpretation peuvent 
conduire tant a des informations semantiques 
qu'esthetiques. Le message multiple et complexe 
du theâtre est un message instable, lequel, pour 
etre analyse, code ou interprete, doit etre 
dissocie dans ses parties constitutives, doit etre 
separe en messages simples, alternes en fonction 
d'elements composants du theâtre en tant que 
phenomene artistique multiple, ou meme seu­
kment de l'acte de jeu en tant que phenomene 
complexe de l'activite ludiquc conditionnant 
la specificite du theâtre. 

La classification et Ia quantification de l'infor­
mation permettra a l'historien «de prendre en 
consideration une masse d'information incom­
parablement plus riche que celle utilisable par 
Ies recherches limitees aux comparaisons visuelles 
ou a l'enregistrement des caracteristiques des 
divers objets sur des fiches»; «le recours de 
l'historien aux mathematiques et au calculateur 
~lectronique, loin de des-idealiser l'histoirc 
comme certains le croient, met en lumiere le 
role inherent de la theorie historique dans 
l'utilisation adequate des nouvelles methodes, 
dans une juste interpretation de leurs resul­
tats» 3 • 

La theorie de l'information pourra-t-elle 
contribuer a une meilleure connaissance du 
theâtre, dont l'etude fragmentaire, avec un 
aspect plut6t litteraire et documentaire, n'a pas 
pu s'encadrer jusqu'a present dans un systeme 

esthetique scientifique? La methodologie de 
recherche preconisee par la theorie de l'infor­
mation tient compte de quelques p1incipes 
fondamentaux. L'informatique se propose une 
symbolisation traductible des messages seman­
tiques - et c'est la surtout que la theorie 
informationnelle devient applicable - , mais 
en meme temps du message esthetique aussi, 
selon le degre de culture et de receptivite du 
public. Seule une analyse mathematique de 
l'reuvre d'art - qui n'ignore point le contenu 
esthetique humain - s'avere significative. L'essai 
d'analyser le message artistique multiple vise 
la revelation du symbole d'ensemble, du message 
global du spectacle. 

L'historiographie theâtrale peut devenir, au 
niveau de la pratique actuelle, une scie1îce 
independante qui dispose de methodes auto­
nomes, qui utilise Ies resultats des recherches 
dans des domaines connexes, mais aussi des 
moyens conceptuels propres, dans le but de 
reconstituer et de fixer un phenomene d'art 
evanescent. 

Marx considerait qu'«une science n'etait 
vraiment developpee que lorsqu'elle pouvait 
utiliser Ies mathematiques» 4 • Dans le domaine 
de l'histoire du theâtre et particulierement dans 
l'analyse de !'acte theâtral de jeu, Ies mathe­
matiques, considerees comme un moyen d'ana­
lyse des structures, peuvent trouver une appli­
cabilite dans le processus de dissociation des 
parties constitutives du message multiple et 
de separation en messages simples alternes, 
dans la symbolisation universelle, traductible, 
du message semantique et du message esthe­
tique, sans considerer pour autant l'application 
des mathematiques a l'histoire de !'art comme 
un but en soi. 

La methodologie esthetique informationnelle­
experimentale - peut contribuer a preciser 
la materialite de l'reuvre d 'art et par consequent 
de Ia nature du message artistique, a la dicho­
tomie symbole temporel- symbole spatia!, a 
transposer Ies messages et a etablir Ies analogies 
structurales par l'analyse morphologique du 
langage artistique, a analyser le champ de 
relations qui conditionnent la communication 
et la reception du me3sage entre Ie micro­
groupe createur et Ie collectif recepteur. 

◊ 

La plupart des preoccupations des historiens 
de theâtre se sont orientees ces derniers temps 
vers Ies moyens Ies plus efficaces appliques 
au domaine de la documentation audio-visuelle 
dans l'art du spectacle. Lors des congres et 
symposiums internationaux 5 ii y a une abon­
dance de references a des techniques de recher­
ches nouvelles, a des methodes mathematiques 
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et a des appareils techniques d'enregistrement 
en vue de leur utilisation dans un domaine 
dans lequel auparavant l'immixtion de machines 
et du calcul aurait passe pour une impiete, un 
attentat a l'adresse de l'essenc:.: artistique. 
A Bruxelles, un congres fut entierement dedie 
a la technicite des nouveaux moyens de recherche 
de la creation theâtrale, des techniques 
audio-visuelles qui peuvent faire sortir l'inves­
tigation de !'art du spectacle de la routine et 
de l'arbitraire. On a montre a diverses reprises 
qu'il y a une contradiction flagrante entre le 
caractere statiq ue des moyens classiq ues de 
documentation theâtrale et le caractere essen­
tiellement dynamique, cinetique, de l'objet de 
l'etude. La creation d'archives sonores et visu­
elles consacrees au theâtre ne pourrait resoudre 
qu'en partie le probleme, car celles-ci ne sau­
raient embrasser le tout, etant selectives. 

Les documents classiques (dossiers de docu­
ments - cahiers de mise en scene, conduites de 
jeu, moyens d'illumination et sonores, planta­
tions scenographiques, plans de constructions, 
maquettes de decor, diapositifs sceniques, de 
machineries, esquisses de costumes, masques, 
mobilier, documents photographiques, chroni­
ques theâtrales, memoires, etc.) et Ies plus 
nouveaux - audio-visuels 6, qui reproduisent le 
jeu des acteurs - peuvent montrer en quoi 
consiste la caracteristique de leur art, l'inter­
pretation d'un role, mais n'offrent pas la 
possibilite d'une analyse objective de leur 
structure et de leur style. C'est aussi Ia raison 
pour laquelle on a propose l'utilisation de 
procedes graphiques d'enregistrement du spec­
tacle, Ia creation de ce qu'on pourrait designer 
par une partition du spectacle; partition qui 
devrait offrir la possibilite de lire un spectacle: 
«Ia presence scenique, le rythme, Ies raccourcis 
et Ies passages dans le jeu de sctne - le tout 
enregistre par des procedes graphiques et, par 
consequent, la fa<;on de parler de l'acteur, 
Ies intonations et Ies caracteristiq ues sonores, 
le registre de la voix, la tonalite, l'acceleration 
ou le ralentissement du rythmc, Ies pauses, 
etc.». <- .. ) «Aussi longtemps que nous n'au­
rons pas appris a enregistrer le spectacle, a 
creer sa partition, l'histoire sera frustree d'une 
base scientifique ferme. Lorsque nous appren­
drons a noter graphiquement la partition du 
spc:ctacle, la partition des roles crees par Ies 
acteurs, 011 pourra parler d'une etape nouvdle 
dans l'evolution du theâtre, ainsi que ce fut 
le cas en musique, au moment OLI on trouva 
la modalite de notation de la musique, l'ecriture 
musicale>> '. 

Le probleme de la transcription d'une image 
theâtrale preoccupe en ces derniers temps la 
theâtrologie europeenne. II suffit de citer 

J. Jacquot, Odette Aslan, Serge Ouaknine, 
Denis Bablet, Ph. Ivernel, J. Lorang, M. Meyer, 
Bernard Dort, B. Picon-Vallin, pour mettre 
en evidence la preoccupation majeure pour la 
decouverte d'une nouvelle methodologie dans 
l'etude du theâtre contemporain. En analysan~ 
des spectacles presentes par des troupes ou 
des metteurs en scene createurs de formes 
theâtrales nouvelles ( Le Theâtre Laboratoire 
de Grotowski, l'Odin Teatret conduit par Eugenio 
Barba, The Lfring Theatre de Julian Beck 
et Judith Malina, The Open Theatre de Joseph 
Chaikin, Ies mises en scene de Brecht, lngmar 
Bergman, E. Piscator, J. Villar, S. Siqueira, 
Peter Brook, L. Liubimov, L. Epp, Antoine 
Vitez et d'autres) 8, Ies auteurs mentionnes 
sont a la recherche de moyens de «Iecture» 
inedits du spectacle moderne, voulant trouver 
la possibilite de «transcrire l'image integrale 
d'un spectacle», lorsque «entre Ies intentions 
et la realisation, entre Ies photos de scene, la 
couleur et le rythme du spectacle, tous Ies 
decalages, voire toutes Ies contradictions sont 
virtuellement possibles» 9

• II s'agit de trouver 
une methode d'analyser des formes de theâtre 
OLI se manifeste «Ia tendance a surmonter Ies 
inhibitions et Ies automatismes dans le jeu 
des acteurs, l'appel aux ressources profondes 
de !'interprete, a sa capacite imaginative. D'ou 
la modification des moyens de communiquer 
avec le spectateur, l'importance accordee a 
l'expression corporelle et a l'emission vocale, 
a l'apparition d'un nouveau langage, differant 
de celui ou la parole est tout puissante. En 
consequence, un materiei d'etude qui se refuse 
au codage, aussi longtemps que la partition 
dramatique et sa transposition sont basees sur 
l'improvisation ... » 10

• 

Les instruments d'investigation sont multiples 
dans la recomposition d'une modalite scenique. 
Certes, en premier lieu, ii y a une documentation 
riche et systematique. Sont pratiquees des etudes 
comparees de mise en scene, des etudes descrip­
tives de l'action scenique et du jeu des acteurs, 
d'autres faisant l'analyse de la relation theâtre­
spectacle par la pratique des paralleles multiples 
et des cercles concentriques, de la maniere 
d'organiser l'espace theâtral, mais Ie plus souvent 
on adopte une technique de recherche qui se 
pose pour probleme «comment transcrire l'intra­
ductible 'd'un' spectacle, la musicalite des voix 
et des corps, l'espace significatif des groupes, 
les rythmes et la simultaneite des images ( ... ) 
Ie caractere specifique et implacable de tout 
autre langage, de 'sa' technique de jeu» 11• 

II s'agit de trouver Ies moyens propices pour 
etudier Ies rapports de «l'ecriture dramatique» 
avec le metteur en scene et l'acteur - createurs 
de Ia forme du spectacle -, la composition des 
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images scenigues par l'intermediaire du corps et 
de la voix, Ies rapports entre Ies differents 
moyens d'expression, Ies demarches faites pour 
realiser le spectacle, 1 'analyse minutieuse de 
l'expression vocale et gestuelle, la fonction sou­
vent modifiee de la parole, 1 'importance de 
l'improvisation et de l'expression corporelle a 
la recherche des modalites d'expression de la 
poesie dramatigue. 

En partant de la premisse gue toute expression 
artistigue est un phenomene de communication, 
resthetigue informationnelle «considere l'reuvre 
d'art comme etant un message pris d'un en­
semble socio-culturel et transmis par le tru­
chement d'une chaîne (systeme de sensations 
visuelles, auditives, etc.), existant entre un indi­
vidu - ou un microgroupe createur -, !'artiste 
emetteur, et un individu recepteur» et gue 
ce message est «objectivement decomposable 
par un observateur exterieur - l'estheticien -
en une serie de signes pouvant etre identifies 
et enonces» 12. Cest sur ce postulat gue s'appuie, 
au fond, toute la semiologie theâtrale gui consi­
dere la «theâtralite» comme une polyphonie 
informationnelle, avec une grande densite de 
signes. Tous Ies problemes fondamentaux de la 
semiologie sont presents dans le theâtre, le 
rapport du code et du jeu, Ies vibrations signi­
fiantes du meme signe, la nature (analogigue, 
symboligue ou conventionnelle) du signe theâ­
tral, la denotation et la connotation du mes­
sage 13. 

Dans l'acception de Roland Barthes le concept 
de «theâtralite» jaillit de la realite constituee 
d'une densite de signes et de sensations gui 
se construisent sur la scene, partant de ]'argu­
ment ecrit. Le statut semantigue, affirmait 
Crin Teodorescu, est par conseguent en fonction 
d'un systeme intellectuel de significations. Et, 
puisgue la materialite d'un spectacle decoule 
non seulement d'une certaine esthetigue ou 
d'une certaine psychologie de l'emotion mais -
en principal - , d'une technigue de la signifi­
cation, nous y trouverons une grande variete 
des systemes semantigues theâtraux 14

• 

Le role de la theorie informationnelle dans 
Ies mecanismes de la perception et surtout de la 
perception esthetigue se justifie par l'extra­
polation d'une nouvelle theorie dans le domaine 
du message sonore (parole et musigue), du 
message visuel (dessin, peinture), du message 
complexe audio-visuel (theâtre, cinema) a con­
dition d'en faire constamment la distinction 
entre Ies informations semantigues et esthe­
tigues. Or, ceci ne saurait se reali ser gu 'en 
expliguant Ies phenomenes par leur decompo­
sition en elements. 

Le theâtre, constitue de messages multiples, 
comporte un message sonore, verbal, et un 

message visuel, d'attitude. Pour appliguer la 
theorie, le probleme essentiel pose par le message 
multiple sera l'attention du recepteur, la maniere 
dont le recepteur pen;:oit Ies differentes infor­
mations transmises par le message, le mode 
dont J'attention du recepteur s'exerce globale­
ment et non par des attentions disjonctives, 
l'une auditive et une autre visuelle, par exemple. 

Cependant, comme on l'a vu, Ies arts com­
plexes (Ie theâtre), aux multiples messages, 
sont des arts collectifs, gui adressent leur 
message non a un seul individu mais a une 
collectivite (Ie public), Ies multiples messages 
du theâtre etant receptes par une multiplicite 
d'individus. II se cree par conseguent un champ 
de relations interpersonnelles gui conditionnent 
la reception du message, a la difference des 
autres domaines - par exemple en litterature 
ou en peinture. 

Le microgroupe de creation - constitue, dans 
le cas du theâtre, par Ie dramaturge, le metteur 
en ~cene, le ~cenographe, Ies acteurs, Ies chore­
graphes, Ies musiciens, Ies maguilleurs, etc., 
etc. - deploie une activite gui a pour but la 
realisation d'une intelligibilite globale du mes­
sage multiple, mais, dans ce but, ii tend spon­
tanement a augmenter le contraste des alter­
nances de debit informatif entre Ies messages 
partiels, composantes du message multiple, 
suivant le degre de culture et de civilisation 
d'une societe, Ia culture theâtrale preexistante 
et Ies formes artistigues deja constituees. En 
ces conditions, Ie message multiple est un 
message instable gui, «au cours de l'evolution 
historigue, tend a la dissociation de ses parties 
constitutives lesguelles, au lieu de se homoge­
neiser toujours davantage, tendent a se separer 
en messages simples alternes» 15• Cest, evidem­
ment, de nos jours, le cas des formes theâtrales 
aleatoires. Mais ce n'est pas de ce point de 
vue gue le probleme nous preoccupe ici - a 
savoir de !'autonomie et de la structure de 
l'reuvre d'art - , de meme gue Ie probleme 
de la relation-perception-reaction (probleme 
fondamental tant du point de vue esthetigue 
gue de la psychologie experimentale) ne saurait 
entrer dans le present debat aussi Iongtemps 
gu'il est dedie - d'une maniere restrictive -
au probleme des elements composants de l'acte 
theâtral (de ]'acte de jeu) et de la modalite 
d'enregistrement. II est certain gue cette deli­
mitation du sujet ne saurait nous obliger a 
6ter l'objet d'etude de Ia complexite historigue, 
esthetigue et psychologigue du phenomene 
theâtral, cependant ii n'est pas moins vrai 
gue dans cette premiere partie de notre etude 
nous sommes obliges de nous preoccuper en 
premier lieu du mode de constitution du message 
multiple du theâtre, de la maniere dont se 
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constitue la suite des messages partiels gui 
nous conduiront au symbole d'ensemble et 
gui sont Ies elements composants generatifs 
du message semantigue. 
Ă ce point de vue, l'etude du probleme des 

elements composants de l'acte de jeu s'impose 
pour des raisons multiples, tout d'abord parce 
gu'ils sont Ies generateurs des messages partiels­
constitutifs du message multiple - et, non 
pas en derniers lieu parce gue la preoccupation 
de trouver un systeme de codage des messages 
partiels suppose gue Ia materialite de l'ceuvre 
d'art soit relevee et decomposee en meme 
temps, selon la nature du message artistigue, 
auditif ou visuel. II s'agit de ce gue A. Moles 
appelle le proces d'ecretage et gui dans la 
pratigue de l'analyste du phenomene theâtral 
se traduira par une dichotomie des symboles 
temporels ou spatiaux et par la transposition 
des messages, etudiant le langage en tant gue 
signification et morphologie. 

◊ 

Chacune des composantes du spectacle est 
redevable a la piece (a I'ceuvre dramatigue) d'un 
nombre de prestations. Le mot est une structure 
avec une unite fonctionnelle ( le signifiant) et 
un sens ( le signijie), ii engendre le signe primor­
dial et se trouve a Ia base de la representation 
theâtrale, cet acte semantigue global d'une 
grande densite. Si la specificite theâtrale du 
spectacle prend sa source dans la «theâtralite» 
meme de l'ceuvre dramatigue, c:ir ii ne peut y 
avoir une dramaturgie qui en soit exempte, 
l'acteur est celui qui a une grande valeur seman­
tigue dans le processus de creation. L'acteur 
est le support le plus efficace du gestus de 
la piece, I'acteur est a meme de le signijier, 
de le signaler, de l'imposer, car («en matiere 
de signes d'un spectacle, le spectateur doit 
pouvoir en lire Ies idees» - R. Barthes), l'acteur 
est celui qui definit et configure une grammaire 
du spectacle. 

L'acteur est l'auteur d'une ecriture gui peut 
demeurer hermetique guand elle est trop touffue 
(la plethore, donc l'abondance pleonastique du 
meme signalement) ou quand elle est trop 
pauvre (lorsque le signe ne se detache pas de 
son sens Iitteral). «L'acteur - disait Crin Teo­
dorescu, ce doue theoricien et metteur en scene 
aux references duquel nous revenons avec 
reconnaissance - est un signe malade lorsqu'il 
est trop, trop peu ou mal nourri de significations 
et un signe bien portant quand ii est fonctionnel, 
guand ii laisse libre la transmission de la 
signification profonde du spectacle, sans l'appau­
vrir, ni l'accabler de densites parasites» 16

• 

C'est a l'acteur que revient, en premier lieu, 
la tâche de transformer Ies signes litteraires en 

signes theâtraux. C'est lui gui fait que la «theâ­
tralite» contenue de l'ceuvre dramatigue acguiere 
de nouvelles significations, au-dela de la realite 
impliquee, c'est lui qui cree un theâtre puissatn­
ment signifiant, gui se refuse donc a un theâtre 
dogmatique (le theâtre des verites preetablies), 
devenant pour l'art scenigue l'homme gui 
produit des signes, le homo semnijicans 17• 

L'acteur ne doit pas exprimer le reel mais 
le signifter. Place au centre du miracle theâtral, 
l'acteur «constitue le theâtre comme le lieu 
d'une "ultra incarnation", ou le corps devient 
double; ii est a la fois corps vivant, venu d'une 
nature triviale, et corps ideal, solennel, investi 
dans sa fonction d'objet artificiel de signe» 18

• 

L'art de l'acteur est devenu au cours de la 
derniere decennie le sujet de recherches multi­
laterales justement parce gu'il est le principal 
realisateur de l'ecriture dramatique. Peter Brook, 
Grotowski, Eugenio Barba, J. Lecoq - dans 
des instituts de recherche, des laboratoires, des 
theâtres experimentaux 19 - plaident de plus 
en plus souvent pour un theâtre de I'acteur. 
La discrimination geste-mot, gui caracterisait 
Ie theâtre au cours des siecles et des decennies 
passes, est soumise a une analyse gui la conteste. 
Meme Ies acteurs de la vieille generation - Jean­
Louis Barrault, par exemple - sont arrives a 
la conclusion gu'il n'y a pas de contradiction 
entre geste et mot, gue le poeme corporel est 
un pendant du mot. Deja pour Jacques Dalcroze, 
I'acteur devait disposer d'une audition interieure, 
gui lui donnerait la possibilite de saisir Ie, 
rythme de I'ceuvre dramatigue, qui le conduirait 
aussi bien vers un sens rythmique musculaire, 
g ue vers le sentiment esthetig ue generateur 
d'emotion 20. 

Si Ies experimentations effectuees dans le 
laboratoire de Peter Brook, a Paris, sont 
arrivees aujourd'hui a des formes paratheâtrales, 
par une transgression du jeu des acteurs au-dela 
du contenu informationnel du langage (voir 
l'utilisation, dans des spectacles propres ou 
de ses disciples, des langues mortes, du folklore 
hermetique pour le spectateur europeen), si 
dans de pareils spectacles (Timon d'Athenes, 
Les Troyennes, etc.) on met !'accent sur la 
sonorite en soi, sur !'element phonique et 
moins sur la signification du mot, effa<;ant 
Ies frontieres entre le theâtre et le caractere 
sacral du ceremonial artistique, tendant, para­
doxalement, a une sacralisation du langage 
artistique, a la transformation de !'acte de jeu 
en rituel, nous ne saurions tout de meme 
oublier gue ce fut Peter Brook a imposer dans 
le theâtre moderne !'idee gu'une representation 
est un acte de communion fonde sur la relation 
entre l'el'eil du spectateur et ce gui s'ouvre 
dans l'acteur a mesure gu'augmente l'interet 7 
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du public. Durant Ies annees ou ii realisait 
des spectacles tels Le Roi Lear ou Le Songe 
d'une nuit d'ete, Peter Brook considerait le 
theâtre comme «une possibilite donnee a l'homme 
d'augmenter pour une certaine duree l'intensite 
de ses perceptions» 21

. 

Jerzy Grotowski, dans son institut de recher­
ches de !'art de l'acteur s'efforce a faire du 
theâtre et de !'art des acteurs une discipline 
scientifique, a trouver des methodes qui ne 
laissent pas I'acteur a Ia discretion de l'inspi­
ration, de la spontaneite ou des autres facteurs 
imprevisibles. Meme si une extension des recher­
ches en relation avec d'autres disciplines (la 
psychologie, la phonologie, I'anthropologie) Ie 
situe dans des spheres experimentales extra­
theâtrales, Grotowski prend pour point de 
depart deux exigences justifiees vis-a-vis de 
l'acteur: 

a) la provocation d'un processus d'autoreve­
lation, allant jusqu'au subconscient mais cana­
lisant cette provocation dans le but d'obtenir 
la reaction desiree et b) la science d' articuler 
ce processus, de le discipliner et de le transformer 
en s1gnes. 

Partisan du theâtre pauvre, ascetique, Gro­
towski plaide pour un theâtre dans lequel 
l'acteur est le theâtre meme, un theâtre ou ne 
subsistent que l'acteur et le spectateur, dans 
lequel Ies elements visuels et auditifs sont 
construits par l'acteur par l'intermediaire du 
corps et de la voix. L'acteur doit construire son 
propre langage psychanalytique du son et du 
geste, de meme que le poete realise sa proprc: 
langue psychanalytique du mot 22• «Pour creer 
le theâtre nous devons aller au-dela de la litte­
rature car il commence la ou Ia parole ne suffit 
pas ( ... ) Que la langue du theâtre ne puisse 
etre une langue de mots, mais une langue 
propre, fondue avec sa propre matiere» 23

• 

Dans l'acception moderne du theâtre, le 
texte dramatique, la mise en scene et Ies moyens 
d'expressivite scenique sont consideres comme 
des aspects complementaires, comme des ele­
ments constitutifs et interdependants, du langage 
theâtral. Meme s'il est difficile d'etablir un 
denominateur commun des nouvelles modalites 
de creation, nous devons relever Ia preoccu­
pation quasi unanime pour l'activite de jeu, 
l'importance accordee a l'emission vocale, a 
l'expression corporelle, a l'improvisation des 
acteurs. La fonction de l'acteur dans le spectacle 
est de plus en plus importante, puisque le 
createur est lui-meme le createur d'un langage 
de signes qui mene a l'annulation des stereo­
typies de comportement du passe, attendu que 
l'acteur contemporain est guide vers des modes 
de creation collectifs, dans lesquels l'exploration 
du son et du mouvement, l'exercice de l'imagi-

nation se trouvent au premier plan. C'est 
l'acteur qui realise la composition des images 
de grande poesie par l'intermediaire du corps 
et de la voix 24• II y a aussi des formes theâtrales 
ou se manifeste la tendance vers la disparition 
du mot, qui devient subordonne au jeu corporel 
et au son vocal, ii y a des formes «theâtrales» 
qui peuvent etre considerees, en premier lieu, 
des spectacles d'expression corporelle (voir le 
living-theâtre, le theâtre de pantomime, Ies 
scenarios montes par Szajna); ii y a des 
modalites theâtrales qui, remontant aux origines 
du theâtre, agissent sur le subconscient du 
spectateur, instaurant de nouvc:aux rites cere­
moniels (voir Grotowski, Eugenio Barba). 

Aucune de ces formes de theâtre, y compris 
le theâtre qui fait appel a la raison, a la rcflexion 
introspective et qui eveille Ies consciences, ne 
propose au spectateur des explications univo­
ques. La symbolique du spectacle, des scenes, 
offre plusieurs significations possibles et dans 
ces conditions l'analyse du spectacle suppose 
un codage et une identification des signes 
transmis par l'intermediaire de toutes Ies com­
posantes du spectacle (trame, mise en scene, 
scenographie, espace scenique, lumierc:, musique, 
choregraphie, etc.), mais surtout de !'acte de 
jeu et, par dissociation, de ses elements compo­
sants. 

Le probleme qui se pose est cdui ele la kcture 
d'un spectacle, de la fa<;on dont nous discernons 
Ies rapports entre Ies moyens d'exprcssion dans 
le cadre du processus de creation de I'reuvre 
(du spectacle) et de la maniere dont nous analy­
sons avec des instruments objectifs l'exprc:ssion 
vocale et gestuelle de l'acteur. 

On a parle ces derniers temps de la tragedie 
du langage, du fait que l'expression voc1le et 
gestuelle, accompagnee de quelques accessoires 
et de lumiere, sont suffisants pour le theâtre, 
du fait que le langage est une cause des entraves 
de la communication, que le texte («cet agent 
de la clarte discursive») ne serait indispensable 
qu'en tant que stimulant pour la creation de 
I'acteur, dans son effort de donner une nouvelle 
dimension et une autre signification au verbe. 
Les mots, «ces indices courants et acceptes des 
pensees» (Bacon), ces «signes des idees» (Locke), 
constituent Ies signes linguistiques tant du 
langage commun que de celui artistique. La 
langue (en tant que systeme de signes qui 
exprime des idees 25) «est le plus repandu et 
Ie plus caracteristique des systemes semiotiques 
( ... ). La Iangue interprete tous Ies autres 
systemes semiotiques, elle peut Ies traduire 
tous dans ses propres signes et c'est pourquoi 
elle est devenue le systeme semiotique le plus 
commun, le plus frequemment utilise et doue 
de la plus grande efficience» 26• 
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La Iangue, etant le systeme de communication 
humaine Ie plus frequent et le plus repandu, 
represente pour I'acteur l'un des elements fon­
damentaux de son art, on pourrait dire !'element 
composant primordial, qui engendre et condi­
tionne !'acte de jeu, en fonction de ce que 
Chomsky appelle «!'aspect createur de l'utili­
sation de la langue». Le verbe, en tant que signe 
linguistique du langage artistique scenique, 
constituera le point de depart de l'image artis­
tique, I'acteur etant oblige a une motivation 
du sens du mot (signifie) par rapport a sa forme 
acoustique - et non seulement acoustique -
en tant que signifiant. («Le langage - affirme 
E. Benveniste - permet de se constituer en 
structure de jeu, comme un ensemble de figures 
produites par des relations intrinseques des 
elements constants» 27). L'acteur est par conse­
quent le createur de signes, metaphores de la 
realite, I'acteur n'imite pas Ia realite. II trans­
figure Ia nature en motivant interieurement la 
verite de l'expression et l'image par lui creee, 
ii oblige le spectateur a un effort de reconversion, 
en lui laissant la liberte de «creer» a son tour 
une realite personnelle par !'impact qu'il subit 
du signe de I'acteur. Les signes naissent dans 
le cadre d'une relation metaphorique entre texte 
et action (aux solutions pratiquement illimitees), 
dans le processus de creation d'un langage 
theâtral organique uniguement par Ies moyens 
de I'acteur 28• 

Le message litteraire devient dans le spectacle 
un message complexe, organise sur plusieurs 
echelons, permettant aux spectateurs de discer­
ner Ies sens du spectacle. J. Chaikin reproche 
au systeme Stanislawski un exces d'introspec­
tion, le recours abusif a la memoire affective 
de I'acteur et preconise un nouveau rapport 
entre auteur et acteurs, l'auteur devant tenir 
compte du fait que l'apport createur de l'acteur 
tient essentiellement du domaine du mouvement, 
du sonet du rythme, de l'improvisation. L'ceuvre 
litteraire et sa realisation scenigue ne constituent 
pas forcement deux etapes distinctes successives. 
La symboligue du spectacle contemporain est 
fondee sur le principe d'une fecondation rec1-
proque entre Ia creation Iitteraire et celle 
scenique. 

Le langage theâtral a une vision poetigue 
propre (particularites de l'ecriture dramatigue, 
personnalisations, images poetigues), affermie 
par l'invention verbale et gestuelle de I'acteur. 
Du jeu de I'acteur font partie aussi Ie decor, 
le costume et le maquillage, tout cela emettant 
des messages partiels subordonnes au jeu pro­
prement dit. L'action lucide de I'acteur est 
celle qui fait la transition du jeu au signe et 
determine la symboiigue du signe dans Ie 
theâtre 29

• La visualisation, doublant !'element 

sonore de langage, se produit aussi par l'inter­
mediaire du costume et du maquillage mais 
tout d'abord par I'intermediaire de l'action cor­
porelle, du langage gestuel, de Ia rythmigue 
du mouvement. 

II s'agit de la decouverte (et de l'enregistre­
ment) d'un Iangage theâtral dont Ies moyens 
depassent le simple retour au theâtre de la 
cruaute d'Artaud (comme celui qu'ont essaye 
Ch. Marowitz, Giuseppe Bertolucci), d'un 
langage «ou I'on passe du monde exterieur 
dans le monde interieur, dans lequel ii y a, 
tour a tour, identification ou distanciation, 
a travers lequel ont peut mediter sur ce qui 
nous conditionne davantage et qui rapporte 
tous Ies themes a Ia societe» 30 . 

La tâche qui revient a I'acteur est-elle de 
transrrettre - comme le soutient Leon Epp -
Ie sens de chaque mot, de fa9on que le specta­
teur puisse librement creer ses propres images 
et 8ignifications, ou bien est-elle, cette tâche, 
bien plus complexe, ne devrions-nous nous 
limiter gu'aux prolegomenes de l'esthetique de 
Brecht, lequel preconise gue le texte est destine 
a etre absorbe par la representation, et au fait 
que pour !'interprete le processus d'elaboration 
du texte et du spectacle ne sont pas insepara­
bles? Bernard Dort propose un modele de 
travailler sur Ie texte dramatique, sur des 
materiels empruntes a la realite, cependant 
radicalement transformes par leur «theâtra­
lisation». La conclusion qui s'impose est que 
Ia valeur du texte dramatigue ne saurait consister 
qu'en sa representation, dans la maniere dont 
ii est determine au point de vue scenigue pr.r 
Ies elements theâtraux de la conception de jeu, 
par la maniere dont se constitue l'image theâ­
trale. Mais le spectacle suppose un systeme de 
rdations complexes avec le spectateur. La repre­
sentation theâtrale se traduit en images, en 
symboles; l'analyse ne saurait se resumer a 
une analyse critigue globale. Et c'est preci­
sement pour realiser et composer une image 
globale du spectacle gue devient utile la decom­
position en elements composants de !'acte 
theâtral, de !'acte de jeu. 

II n'est pas guestion du detail de jeu, de 
«la signification excessive du detail (gui) detruit 
la signification naturelle de l'ensemble» ni de 
la modalite de mettre en relief le mot, de «ce 
gu'on appelle dire un texte» 31 (pas parce gue 
nous serions en contradiction avec des theori­
ciens tels Robert Brustein, leguel soutient gue 
la dramaturgie communigue «des moments 
eleves de meditation» par des points d'excla­
mation et non par le langage, ou comme Joseph 
Chaikin, gui affirme que «la forme de commu­
nication Ia plus elevee, dans le theâtre, est 
Ie silence~> 32

), ii s'agit d'elements gui constituent 9 
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Ies ressources psycho-corporelles de I' acteur, 
depuis la sensibilite et la spontaneite jusqu'aux 
ressources techniques et extra-corporelle utilisees 
par l'interprete dans l'edification de l'image 
scenique. 

Le but du theâtre, dit Alain, est de composer 
des signes. L'acteur choisit ses signes (Ies 
gestes, les expressions mimiques et vocales). 
La personnalite de l'acteur est conditionnee 
par des qualites foncieres originales (le desir 
de jouer, de s'exprimer par differents moyens: 
expressions motrices, langage gestuel, mimique 
vocale, disponibilites ludiques: le gout de la 
metamorphose qui suppose la grime, le masque, 
le travesti) mais la personnalite de chaque 
acteur, quel que soit son degre de dotation 
originale, se configure selon le dosage des 
composantes specifiques qui dominent son acti­
vite ludique, suivant l'apport de ses qualites 
physiques, sensibles et intellectuelles. 

L'emotion brute ne saurait conduire vers l'art, 
le jeu de l'acteur a un caractere d'emotion 
esthetique, l'imitation est pleonastique, de na­
ture esthetique inferieure, voire anesthetique, 
mais il ne peut non plus y avoir un acteur 
abstrait, non figuratif. Dans la tentative de 
preciser la capacite de symboliser de )'interprete 
dramatique, de deceler la symbolique codee 
de l'art de l'acteur, qui n'imite pas tout simple­
ment, mais invente, ii faut tenir compte du fait 
que «l'art ne se manifeste pas exclusivement 
par un systeme de traduction aisement dechif­
frable, mais surtout par l'assimilation de moyens 
avec une qualite d'intentionnalite dont la valeur 
peut etre parfois difficile a saisir» 33

. 

Cest justement le probleme qui se pose a 
l'esthetique informationnelle dans ses efforts 
d'analyser la complexite de l'image artistique. 
Dans l'art de l'acteur aussi - comme dans 
d'autres domaines de creation - Ies signes et 
Ies symboles peuvent etre classifies de differents 
points de vue. fls peuvent etre acoustiques, 
visuels, tactiles ou entraînant d'autres sens, ils 
peuvent etre intentionnels, ou involontaires, 
systematiques ou non systematiques, directes ou 
derives (. .. ). Une autre distinction importante 
est celle entre Ies signes «iconiques» et «non 
iconiques», c'est-a-dire entre ceux qui ressem­
blent d'une fa<;on ou d'une autre aux Ies 
objets et a l'experience auxquels ils se referent 
et ceux qui sont purement conventionnels» 31• 

Reste a donner une reponse a la question si 
le spectacle theâtral en tant qu'reuvre d'art 
(et, en subsidiaire, l'acte de jeu) peut etre decrit 
sous l'aspect statistique, comme une pluralite 
d'elements distincts; si le spectacle, considere 
en tant que processus de communication dans 
lequel l'homme (interprete et spectateur) est 
«emetteur et recepteur des etats esthetiques», 

est un processus de signes quantifiables et 
pouvant etre caracterises au point de vue 
mathematique, graphique. La reponse peut etre 
donnee si l'on confront le spectacle theâtral 
avec Ies quatre composantes fondamentales de 
l'esthetique informationnelle: I) «la caracte­
risation de l'reuvre d'art en tant que renseigne­
ment, information esthetique transmise par le 
truchement d'un code elabore sur la base d'un 
repertoire de signes», 2) «Ia conception du 
processus de realisation et de reception esthe­
tique comme processus de communication entre 
emetteur et recepteur», 3) «le fait de rapporter 
Ies caracteristiques informationnelles theoriques 
et des caracteristiques quantitatives de l'reuvre 
d'art aux parametres humains decouverts par 
la psychologie informationnelle», 4) «Ia tentative 
de faire de la sorte pour que le jugement esthe­
tique puisse etre deduit par un calcul sur la 
base d'un algorythme correspondant» 35 . 

Le spectacle est constitue d' un repertoire de 
signes de natures differentes. Le repertoire de 
signes du theâtre, art compose, de synthese, 
sera constitue, a son tour, d'une multitude de 
signaux: le son, le mouvement du corps, la 
couleur, la lumiere, l'espace. («Chaque signe 
possede la capacite de devenir element compo­
sant, pierre de construction pour un signe 
superieur, pour un supersigne» 36). Dans le 
spectacle de theâtre, Ies signes et Ies supersignes 
sont subordonnes a une relation imposee par 
son caractere de synthese (utilisant des elements 
de plusieurs arts), mais reconvertissant Ies 
differents signes physiques - plastiques, acous­
tiques, cinetiques, etc., - dans des signes ayant 
une nature nouvclle, une specificite nouvelle 
determinee par la synthese de l'image theâtrale. 
Le spectacle theâtral est par consequent la 
totalite d'une multiple combinaison de signes 
qui dans la relation emetteur-recepteur devien­
nent des signes esthetiques. 

Le spectacle en tant qu'reuvre d'art n'est pas 
tout simplement le message d'un individu, 
!'artiste, pour un autre individu, mais doit 
etre considere «comme un ensemble complexe, 
susceptible d'etre recompose par un enchaîne­
ment d'elements plus simples», comme une 
forme ou une structure constituee d'un «groupe 
d'elements per<;us en une comprehension globale 
et simultanee, qui ne sont pas le produit d'un 
assemblage fortuit mais d'un certain nombre 
de regles intentionnelles» 37

• 

Les multiples messages de !'acte theâtral 
(message cinetique, message sonore, message 
visuel, message litteraire) constituent autant 
de canaux sensoriels supposant dans l'analyse 
esthetique informationnelle l'application de cri­
teres methodologiques qui partent de la descrip­
tion du canal, de l'emetteur et du recepteur, de la 
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description formelle du message, passent par 
la recherche des elements pouvant etre reperes 
et enonces a differents niveaux et par l'elabo­
ration d'un repertoire specifique de signes (dans 
le cadre culturel ou se situe !'acte de la commu­
nication), pour aboutir a la recherche des lois 
qui gouvernent l'assemblage de ces signes et 
dont l'ensemble constitue la structure meme 38. 

L'esthetique informationnelle a de la sorte 
un important role heuristique puisque, une fois 
devenue science experimentale, elle se preoccu­
pera des mecanismes et de la structure de la 
creation artistique, pour arriver par la suite 
a preciser le degre d'originalite de l'ceuvre. 
Dans le cas du theâtre, art des images mobiles 
avec un message original autonome, l'esthetique 
informationnelle insistera sur Ies principales 
chaînes de communication, sur ses multiples 
messages, nes de la multiplicite des langages, 
pour relever la specificite de son message 
global. 

La difficulte dans le cas du theâtre est aug­
mentee par le caractere evanescent de la creation, 
car, a la difference du film, lequel est «le message 
d'une consene cu/ture/le iconique», disponible 
pour la recherche a projections pouvant se 
repeter, le spectacle de theâtre a une existence 
ephemere et qui ne se repete jamais d'une 
fa9on absolument identique. 

Meme imprime sur pellicule, le spectacle 
theâtral ne saurait constituer une voie de 
perception immediate des significations de !'acte 
theâtral. 

S'il existe une science du cinema, la cinema­
tique, la science «de combiner des morphemes 
et des cinemes dans des formes et des praxemes 
pour constituer des sequences de tactique», 
une science du theâtre devrait etudier la structure 
du spectacle, au-dela des elements Ies plus 

1 ABRAHAM MoLEs, Theorie de /'information et per­
ception esthetique, Paris, 1958, p. 9. 

2 V. LIYEANU, Istorie, calcul, teorie istorică, în Era 
socialistă, LV annee, juillet, 14/1975, p. 29. 

'1 Ibidem, p. 30, 35. 
4 K. MARX, F. ENGELS, Scrieri ale.w', voi. I, Bucarest, 

1945, p. 98. 
5 Voir Ies Actes du xe Congres de SIBMAS,Bruxelles, 

1972, oct., Cahiers theâtre Louvain, 18, 19, 20. 
6 Denis Gontard proposait: l'enregistrement integral 
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en blanc et noir et en couleurs des scenes Ies plus impor­
tantes du spectacle, des decors et des costumes; des 
films de 16 mm d'apres le spectacle ou d'apres Ies scenes 
Ies plus importantes du point de vue de la mise en scene 
ou de l'interpretation, dans le but de creer des documents 
dynamiques, iconographiques et sonores de duree, a la 
disposition du chercheur. II semble que «l'histoire du 
theâtre est justifiee a exiger aujourd'hui des moyens de 
reproduction a meme de rendre la totalite d'un spectacle: 

simples (Ies morphemes ou Ies cinemes) dans 
la zone des supersignes ou des syntagmes de 
l'objet anime, «impliquant l'elaboration d'une 
grammaire du mouvement et de l'objet» 39

• 

Fondamentale pour Ies recherches modernes 
dans le domaine du theâtre, l'esthetique infor­
mationnelle (experimentale) se propose d'etudier 
la materialite de l'ceuvre d'art, d'etablir la 
nature du message artistique (et, dans le cas 
de l'expression artistique, de l'acteur, ce createur 
d'un langage de signes, l'analyse de l'image 
poetique creee par l'intermediaire du corps et 
de la voix), l'analyse des relations qui condi­
tionnent la reception du message artistique en 
meme temps que l'analyse morphologique du 
langage par l'elaboration d'un instrument mesu­
rable, par la creation d'une grammaire theâtrale. 

Le scepticisme de ceux qui voient dans l'appli­
cation de l'esthetique informationnelle a l'ana­
lyse du theâtre un exces qui nous eloigne de 
la nature artistique, sensible, de la creation se 
manifeste par la mefiance envers sa capacite 
de relever avec subtilite Ies interrelations et le 
caractere global de certains indicateurs de la 
structure artistique: l'imagination, ses propri­
etes projectives, intuitives, l'affectivite, l'expres­
sivite. En outre, on pourrait citer ce que disait 
Ciceron a propos du fait que Ies emotions de 
notre âme sont douees, par la na ture, de la physi­
onomie, !'accent et le geste qui leur sont propres 
et qui peuvent etre pratiquement demontres. 

II n'en est pas moins vrai, cependant, que 
malgre la technicite de ses moyens de recherche 
l'analyste contemporain du phenomene theâtral 
a le devoir de garder vive sa perspicacite et sa 
sensibilite, afin de dechiffrer et interpreter ce 
que Diderot aussi saisissait dans la creation de_ 
l'acteur: «Jene te vois pas seulement, je t'entends. 
Tu me parles avec tes mains». 

forme, cauleur et son» (voir Cahiers theâtre Louvain, 
p. 15). 

7 Voir NINA MINTZ, Utilisation de documents audio­
visuels dans Ies musees sovietiques des arts du spectacle, 
in Cahiers theâtre Louvain, p. 24. 

8 Voir Les Voies de la creation theâtrale, voi. I et II, 
Paris, 1970, et voi. III, Paris, 1972. 

9 PHILIPPE lYERNEL, Quatre mises en scene d'Arturo 
Vi, în Les Voies de la creation theâtrale, voi. II, p. 55. 

10 LETIŢIA GîrzĂ, O nouă metodologie în cercetarea 
teatrului contemporan, in SC/A, seria teatru, muzică, 
cinematografie, t. 18, 1971 , n° 2. 

11 SERGE OuAKNINE, Le Prince Constant, in Les 
Voies de la creation theâtrale, voi. I, p. 33. 

12 ABRAHAM MoLEs , Artă şi ordinator, Bucarest, 
1974, p. 21, 23. 

13 Voir ROLAND BARTIIES, Le Degre zero de l'ecri­
ture, Paris, 1967; idem, Despre Racine, Bucarest, 1969; 
idem, Tel-quel, Paris, 1963; M. BENSE, Einfiihrung in 
die lnformationstheoretische Ă

0

sthetik, Hamburg, 1969; 11 
https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



12 

UMBERTO Eco, Opera deschisă, Bucarest, 1970; J. R. 
PIERCE, Symbols, Signals and Noise, New York, 1961; 
TADEUSZ KowzAN, Litterature et spectac/es dans leurs 
rapports esthetiques, thematiq1:es et semiologiques, Var­
sovie, 1970 ( Le Signe au theâtre; L'Art du spectac/e 
dans un systeme general des arts). 

14 Voir CRIN TEODORESCU, Roland Barthes şi semiolo-
gia teatrală, in Teatrul, 1970, n° 1. 

15 Voir AeRAHAM MoLEs, op. cit., p. 183. 
16 CRIN TEODORESCU, op. cit. 
17 Voir Ies ouvrages de ROMAN IAKOBSON, TRU­

BETZKOI, ADAM ScHAFF, FR DE SAUSSURE, ROLAND 
BARTHES, HENRI WALD, VICTOR ERNEST MAŞEK, etc. 

18 CRIN TEODCRESCU, op. cit. 
19 lnstylut Badan Metody Aktoriskiej (Institut de 

recherches sur le jeu de l'acteur) dirige par J. Grotowski 
a Wroclaw; voir Teatr Laboratorium de Grotowski, 
le laboratoire de Peter Brook, a Paris, le theâtre de E. 
Barba a Holstebro (Danemark), le Teatr Studio de 
Szajna â Varsovie, le laboratoire ecole de Jacques 
Lecoq â Paris, etc. 

20 Voir JACQUES LECOQ, Du Mime au Theâtre, in 
T.E.P., 71, oct. 1968. 

21 PETER BROOK, The Emply Space, Londres, 1968, 
cf. B. ELVIN, Dialogul neîntrerupt al teatrului în secolul 
XX, Bucarest, 1973. 

22 JERZY GROTO\VSKI, voir Teatr Laboratorium, 
Wroclaw, s.a. 

23 LUDWICK FLASZEN, Apres l'avant-garde, în Institut 
de recherches sur le jeu de l'acteur - theâtre laboratoire, 
Wroclaw, s.a., p. 7. 

24 Voir Les Voies de la crea/ion theâtrale, voi. I, 
Paris, 1970, p. 9. 

25 Voir FERDINAND DE SAUSSURE, Cours de /inguisti­
que generale, Paris, 1931. 

26 EMILE BENYEN!STE, Problemes de linguistique gene­
rale, Paris, 1966 (Tendances recentes en linguistique 
generale), p. 17. 

27 Ibidem, p. 3. 
28 Voir ibidem, p. 114 sqq. 
29 Voir JEAN GENf:T: On ne peut que rever d'un 

art qui serait un enchevetrement profond de symboles 
actifs (n.s.) capables de porter au public un !angage 
(n.s.) ou rien ne serai! dit mais tout pressenti». Lettre­
Preface des Bonnes», Paris, 1958, p. 142. 

30 PETER BROOK, Artaud for Artaud's sa/le, in Encore, 
mai 1964, p. 92. 

31 ROLAND BARTIIES, Despre Racine, Bucarest, 1969, 
p. 171, 172. 

" 2 CF. FRANK JoTTERAND, Le Nouveau theâtre 
americain, Paris, 1970, p. 11, 12. 

3" ANDRE VILLIERS, L'Art du comedien, Paris, 1960, 
p. 63. 

:i4 STEPAIIN ULLMANN, A Survey of Semiotics, in 
Times, 5 el 12 oct., 1974. 

35 Voir VICT0H ERNEST MAŞEK, Artă şi matematică, 
Bucarest, 1972, p. 71-72. 

"
6 Ibidem, p. 78. 

37 Voir AnRAHAM MoLEs, Artă şi ordinator, Bucarest, 
1974, p, 19, 25. 

3
" Ibidem, p. 50. 

39 Ibidem, p. 265. 

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



Au debut de l'histoire, aussi longtemps que 
le parler exprimait presque en exclusivite des 
reactions pragmatiques et affectives a l'egard 
du milieu ambiant, Ies hommes ont eprouve 
le besoin de transposer en images seulement 
la zone sensorielle-emotionnelle des significa­
tions verbales. Plus tard, a mesure que Ies 
notions evoluaient, la representation graphique, 
de pictographique qu'elle etait, <levint peu a 
peu ideographique, pour arriver finalement a 
la phonographie, syllabique et alphabetique. 

Le signifiant graphique d'un parter pragma­
tique affectif etait forcement motive, iconique, 
alors que le signifiant graphique d'un discours 
theorique devait etre arbitraire, alphabetique. 

D'autre part, la transcription du contenu 
sensoriel-affectif de la signification verbale est 
reprise et developpee par la musique et Ies arts 
plastiques, au moyen de l'adaptation des ele­
ments suprasegmentaux du parter - le ton, 
!'accent, le rythme, le debit - et de ceux para­
linguistiques: la mimique et Ies gestes. Une 
chanson, meme sans paroles, n'est jamais 
l'expression directe d'un etat affectif, mais la 
transposition en images sonores d'un contenu 
affectif cristallise dans la signification de certains 
mots. Une impression devient expression seule­
ment par l'intermediaire du parler. C'est par la . 
qu'un fredonnement differe d'une sonate. En 
tant que telles, Ies choses provoquent des 
reactions et non des significations, produisent 
un effet sensoriel-affectif et non un sens intelli­
gible. Une chose ne devient expression qu'a 
l'instant ou elle sert a exprimer un message 
humain. Seule une chose utilisee comme signi­
fiant peut devenir significative. Une grenouille, 
une souris, un oiseau et cinq fleches devinrent 
des objets «parlants» seulement a partir de 
!'instant ou Ies Scythes Ies ont envoyes a Darius. 
L'image artistique ne double point le reel, 
mais plutot le nie en exprimant l'attitude 
critique de l'homme a son egard. La signification 
d'un tableau ne vient pas de l'objet qu'il vise 
mais du sujet qu'il exprime. Jusqu'a la photo­
graphie qui n'est pas tout a fait la copie du 
reel, mais deja la transcription d'une certaine 
attitude a son egard. 

Les peintures rupestres, avec d'incontestables 
fonctions magiques, ont ete, des le debut, 
l'expression des attitudes humaines vis-a-vis du 
monde et nullement l'enregistrement objectif 
des impressions. Par la signification qu'elles 
transcrivaient, elles peuvent etre considerees 
comme etant du proto-art aussi bien que de la 
proto-ecriture. Cependant, a mesure que se 
developpaient le parter et l'ecriture, Ies hommes 
ont ressenti, avec une intensite toujours accrue, 
le besoin de transcrire le mouvement, Ic derou­
lement dans le temps des significations verbales. 

TEXTE ET SPECT ACLE 

Les hommes arriverent a l'idee de temps beau­
coup plus tard qu'a l'idee d'espace. Pendant 
longtemps l'avenir n'etait pour eux qu'un 
present repete, et le passe un present revolu. 
A !'idee de temps ils sont arrives en utilisant 
des mots qui se referaient a l'espace. La spatia­
lite a trois dimensions des choses est plus 
accessible que leur temporalite a une seule 
dimension. L'expression spatiale du temps cons­
titua, pour l'intellect humain, une difficulte 
particuliere. L'homme essaya de la depasser 
par le truchement des pantomimes et des danses 
rituelles, plus tard du theâtre et, en ces derniers 
temps, du cinema et de la television. Etant 
donne que l'ecriture alphabetique ne peut 
spatialiser que la signification logique du temps­
la poesie ne pouvant pas davantage exprimer 
beaucoup plus que la zone intellectuelle de, 
significations verbales - le role de visualiser 
la signification sensorielle-emotionnelle du temps 
revient au theâtre, au cinema et a la television 1. 

Etant le seul etre doue de parole, l'homme 
est a la fois le seul etre qui sait que le temps 
est irrfrersible. Aussi tente-t-il a le conserver, 
en le transformant en son contraire; en un espace 
reversib/e. Le spectacle theâtral, cinematogra­
phique et de television est, en des proportions 
differentes, l'exprcssion spatio-temporelle de 
significations verbales. De meme que l'ecriture 
iconographique, le spectacle est un signifiant 
visuel - et, par consequent, second - du dis­
cours qui a produit la signification. Cependant, 
contrairement a l'ecriture, le spectacle amplific 
l'expressivite du discours par des moyens 
visuels et auditifs. Alors que l'ecriture est un 
systeme de signes, le spectacle est un symbole. 
La realite meme n'est pas du spectacle, et le 
spectacle n'est pas la realite, mais l'expression 
spatio-temporelle d'un discours sur la realite. 13 
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De contempler par la fenetre le «spectacle de 
la rue» n'est pas du tout la meme chose que de 
suivre, dans la salle, un spectacle theâtral. 
Une rixe entre deux personnages sur la scene 
provoque une toute autre reaction de notre 
part que Ia rixe entre deux personnes dans la 
rue: la premiere est l'expression d'une idee, 
l'autre un fait divers. Certains evenements reels 
peuvent se transformer en spectacle seulement 
a partir du moment ou ils sont integres dans 
I'expression de tel discours sur le monde. Par 
la parole, l'homme a rompu le silence de la 
nature et commence a creer Ies expressions 
de la culture. 

II y a, neanmoins, plusieurs modalites esthe­
tiques de l'expressivite du discours humain sur 
le monde. Le spectacle theâtral reside dans le 
fait de revivre le contenu sensoriel-affectif des 
significations produites et communiquees par 
le texte dramatique. Alors que le texte dramati­
que est destine a persister aussi bien dans l'absence 
de l'auteur que dans l'absence du lecteur, Ia re­
presentation theâtrale implique tant la presence 
des acteurs que celle des spectateurs. Dans le 
theâtre, Ie moment le plus important du temps 
est le present, le lien actuel, vivant, etroit, 
direct entre acteurs et spectateurs. Dans le C'ldre 
de la representation theâtrale, la transposition 
spatio-temporelle d'un texte dramatique effectue 
le mouvement de la generalite permanente d'une 
signification a l'individualite presente de certains 
evenements. La presence de !'acte theâtral est 
realisee par la fa9on dont Ies acteurs recitent 
leur part, se meuvent, ecoutent, respirent. Dans 
le theâtre, le souffle est tout aussi important que 
le mot qu'il rend possible. C'est par la respi­
ration que Ies hommes assimilent la nature, tout 
en etant capables de la contredire. Le souffle 
est Ia matiere qui produit Ies sons et qui signale 
l'attention ou l'ennui du public. 

Le lecteur d'un texte dramatique se fait une 
image assez vague du lieu ou se deroulait 
I'action, des costumes que devaient porter Ies 
acteurs de la maniere dont ils doivcnt prononcer 
Ies repliques. La reception du lecteur est emi­
nemment intellectuelle et, en moindrc mesure, 
sensorielle-affective. Le spectateur vient, nean­
moins, au theâtre pour revivre, en meme temp5 
que Ies acteurs, surtout le contenu sensoriel­
emotionnel des significations cristallisees dans 
le texte dramatique et interpretees dans le style 
con<;u par la direction de scene. 

◊ 

La concentration du spectacle theâtral dans 
le present, dans le concret, dans le sensoriel­
affectif, a ete, ces derniers temps, exageree 
jusqu'a la tentative de supprimer de la repre­
sentation toute signification intellectuelle. L 'e-

chec de tant d'ideologies a provoque une mefi­
ance plus grande dans la valeur cognitive des 
idees et une disponibilite toujours plus grande 
pour Ies doctrines antiintellectualistes de l'Ori­
ent. En Europe occidentale sont a la mode le 
bouddhisme Zen et le taoisme, qui prechait 
Ia sortie du moi et du langage, consideres l'un 
plus alienant que l'autre, pour retrouver I'exis­
tence silencieuse de la fluidite originelle. D'apres 
le bouddhisme Zen, l'homme ne saurait acceder 
a une contemplation correcte du monde qu'au 
moment ou son intellect n'est plus trouble 
par aucune idee. II doit ecarter toute theorie 
pour s'acheminer vers la verite. II doit etre 
«present au present» afin d'atteindre a «l'instan­
taneite parfaite». C'est ainsi que Peter Brook 
est arrive a considerer que le theâtre n'est rien 
d'autre que la possibilite donnee a I'homme 
de faire augmenter, pour un instant, l'intensite 
de ses perceptions, et Jerzy Grotowski a soutenir 
que c'est la perception et non la comprehension 
qui constitue le domaine du theâtre. Cependant, 
le fait qu'il y a eu des idees qui ont mene aux 
camps de concentration ne doit pas nous faire 
renoncer a toute idee, mais seulement a tenir 
toutes Ies idees sous le controle de notre pensee 
critique. Pirandello et Brecht ont ecrit leurs 
ceuvres dramatiques de telle maniere que le 
spectacle oblige le spectateur a s'elever de la 
perception du signifiant theâtral a la compre­
hension de la signification sensibilisee sur la 
scene. «Le probleme ne consiste pas a im­
proviser pour echapper a la domination du 
texte et pour donner le simulacre d'une liberte 
personnelle et creatrice, mais, par contre, de 
rendre au texte sa veritable fonction productive, 
son veritable poids phonique, sa materialite 
articulatoire, sa resonance libidinale, sa force 
d'induction gestuelle et, en meme temps, sa 
veritable dimension sociale» 2 • 

Le spectacle theâtral n'est pas la vie meme, 
mais l'expression d'une certaine attitude a 
l'egard de la vie. Ce qui se passe sur la scene 
ne doit pas necessairement «ressemblern a la 
realite, mais «signifier» quelque chose a propos 
de la realite. Montee sur la scene, chaque 
chose est transferee de la realite dans la fiction 
et devient, de la sorte, le signifiant d 'une signi­
fication sur la scene, Ies hommes cessent d'etre 
des personnes vivant dans Ia tension entre neces­
site et hasard, entre necessite et liberte, pour deve­
nir des personnages exprimant la conception sur le 
monde d'un auteur et d'un metteur en scene. D'ou 
decoule aussi la distinction qualitative entre l'ac­
cueil esthetique d'un spectacle de theâtre, dont le 
signifiant represente une certaine signification et 
l'accueil naturel d'un spectacle de Ia rue, dans 
lequel Ies evenements cachent encore leur signifi­
cation. Le realisme d'un spectacle ne reside pas 
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dans la ressemblance du signifiant - mimique, 
gestes, costumes, decor, prononciations, sons, 
lumiere - avec le referent, mais dans l'iso­
morphisme entre la signification et Ies sens 
possibles de l'histoire. La «rhynocerite» de la 
piece de Ionesco est plus realiste que la tuber­
culose de la Dame aux camelias. 

Si le talent est la capacite de transformer 
l'experience en expression, alors le dramaturge 
est d'autant plus doue que l'experience exprimee 
dans ces pieces est plus riche et originale. 
Cependant, une importante partie de l'aire 
emotionnelle se perd par ecrit. Le spectacle 
essaie de la recuperer par la recitation, la 
mimique, Ies gestes, le decor, Ies sons, la musi­
que et Ies lumieres. L'avidite du texte drama­
tique de recuperer Ies elements suprasegmentaux 
auditifs et visuels perdus par ecrit ressort avec 
une plus grande clarte dans le cas du scenario 
cinematographique, ou le poids de l'affectivite 
est de beaucoup superieur. Le scenario de film 
se rapproche davantage d'une partition musicale 
que d'un genre litteraire autonome. 

Tout autre est le statut esthetique du cinema. 
Lui aussi est une transcription spatio-temporelle 
des significations d'un discours, mais son espace 
n'a que deux dimensions, tandis que Ies prin­
cipaux moments du temps sont le passe et 
le futur. Le film est tourne dans l'absence du 
public et projete dans I' absence des acteurs. 
Contrairement a la representation theâtrale, 
le film ne va pas a la rencontre des spectateurs, 
mais Ies appelle chez lui. 

Le film ressemble au rel'e, dans la mesure 
ou ii compense Ies defauts de la vie reelle, et 
avec le mythe, dans la mesure ou ii rappelle 
la gloire du passe et anticipe la felicite future. 
De par son essence, le film tient la place de 
cet «illo tempore» de tous Ies mythes. Le cinema 
dispose de tous Ies moyens techniques et artis­
tiques pour promener le spectateur en amont 
et en aval du temps pour le faire passer d'un 
angle de vue a l'autre. Alors que «la transmission 
d'une scene a travers Ies yeux d'un seul person­
nage pose au theâtre des problemes insurmon­
tables, ce projet s'avere, par contre, entierement 
realisable dans le cinema» 3• C'est ce qui a 
rendu possible l'«effet Kuroshawa» du film 
Rashomon, par l'articulation syntagmatique de 
plusieurs points de vue, complementaires ou 
exclusifs, traites chacun dans un certain episode. 
«Dans le monologue cinematographique inte­
rieur, on assiste a une transformation des traits 
caracteristiques de la categorie de temps, 
c'est-a-dire que l'on trouve assembles des plans 
qui envoient non seulement au passe et au pre­
sent, mais aussi au futur ... » 4. Le fait que 
le film est une transcription spatio-temporelle, 
de certaines significations verbales, est prouve 

aussi par le lien entre le gros plan, la metonymie 
et l'emphase. Le gros plan, quand ii expose 
avec insistance une partie afin de diriger la 
pensee du spectateur vers le tout, correspond 
a la metonymie linguistique et a l'emphase, qui 
concentre l'attention sur !'un des elements de 
la structure morphosyntaxique. 

D'ou ii ressort, une fois de plus, pour le film 
aussi, que !'art est appele non pas a imiter 
Ies choses mais a exprimer la maniere dont 
elles sont comprises par Ies hommes. On dit 
souvent qu'un film qui ne nous presente pas 
des photographies de la realite s'eloigne de 
l'essence meme de la cinematographie. Pourtant, 
si un film utilise des photogrammes de la 
realite, ce n'est pas pour nous aider a voir ce 
que autrement nous ne verrions pas, mais 
pour nous aider a comprendre ce que sans la 
contribution du cineaste, nous ne comprendrions 
pas. L'art a ete de tout temps moins un reflete­
ment de la realite et davantage expression de 
l'attitude humaine a l'egard de la realite refletee. 
Le realisme d'un film ne consiste pas dans sa 
fidelite vis-a-vis de la realite, mais dans la 
maniere dont ii aborde la verite, le bien et le 
beau. Le film suit le deroulement de certains 
evenements reels non pour Ies presenter, en 
tant que tels, au spectateur, mais pour l'inciter 
a Ies apprecier. Les photogrammes qui filment 
la sortie des ouvriers de la cour d'une usine 
et celles qui montrent la sortie des brebis d'une 
bergerie presentent des evenements reels, mais 
la sequence qui Ies combine et Ies transforme 
de la sorte, en une metaphore du gregarisme 
technocratique, represente l'attitude critique de 
Chaplin vis-a-vis de sa societe. 

Meme le fait que la voix humaine resonne 
autrement dans le film qu'au theâtre, plus 
haut ou plus bas, de plus pres ou de plus loin, 
ou qu'on le l'oit seulement, sans l'entendre, 
contribue au specifique artistique du cinema. 

Ovid Densuşianu se demandait, dans le cours 
qu'il fit sur l'evolution esthetique de la langue 
roumaine, «jusqu'a quel point la transmission 
artificielle de la voix peut-elle provoquer l'im­
pression esthetique? Puisque la radiophonie 
aussi rend artificiel ce qui tient de l'expression 
directe. II y a toujours quelque chose qui sonne 
de telle maniere qu'elle n'adhere pas a l'âme 
comme l'expression vivante, directe» 5• Cepen­
dant l'impression du spectateur de film, d'etre 
transporte dans un temps autre que le sien, 
d'assister a des evenements qui ont eu lieu 
auparavant ou gui peuvent avoir lieu dans 
l'avenir est renforcee justement par ce caractere 
«artificiel» de la voix humaine. L'accompa­
gnement musical participe, lui aussi, a aider 
le spectateur a penetrer dans !'univers du film. 
Apres avoir souligne que «le film n'est pas 15 
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une simple copie, mais une realite indepen­
dante», Tudor Vianu, se referant au lien intime 
entre le cinema et la musique, esperait que 
«l'union entre la musique et la vision ne se 
fera plus comme de nos jours (I 925), selon 
le critere de !'analogie, mais par Ia force d'une 
affinite immanente. Capte et entraîne par le 
theme melodique !'cei! cherchera en dehors 
Ie sens de cette agitation et se reposer,l dans 
cette succession d'apparitions brillantes sortant 
et rentrant dans Ia nuit» 6

• Le film n'est pas 
simplement une realite cinematographiee, m1is 
un art sur Ia realite, car «Ie cine1112-1•erite 
n'existe pas ... » 7

• 

L' «evenement brut» ne peut etre approche 
que par Ia television. Le but specifique de la 
television est I' informalion-spectacle. Sa vocation 
est d'etre le temoignage de son epoque. D1ns 
une emission de television Ie mouvement se 
deroule non pas de la generalite des significations 
a l'individualite des evenements, comme au 
theâtre et au cinema, mais inversement. La 
television interroge I'evenement meme, s'effor­
<;ant d'en faire ressortir la signification. Dans 
la tension entre hasard et necessite, Ie role 
de Ia television est de faciliter au spectateur Ie 
passage de Ia perception du hasard a Ia compre­
hension de Ia necessite. Si pour Ies autres formes 
d'expression Ie hasard est un moyen de concre­
tiser des abstractions, pour Ia television Ie 
hasard est un point de depart vers I'abstrait. 
La recherche au hasard, inconfortable et pleine 
de surprises, agreables et desagreables, est la 
principale voie qui doit etre suivie par Ia tele­
vision pour devenir elle-meme une forme de 
communication differente de la litterature, du 
theâtre et du cinema. 

II faut en meme temps tenir compte du fait 
que, meme si elle recueille des evenements reels, 
par la selection effectuee et par Ie montage 
opere, la television depend aussi, inevitablement, 
d'un point de vue ideologique. Des qu'elle 
depasse l'enregistrement de l'evenement brut 
et qu'elle essaie de l'interpreter, Ia television 
penetre, qu'elle le veuille ou pas, dans Ie domaine 
de !'ideologie. Decisive pour eviter toute inertie 
est Ia conscience du propre point de vue et le 
respect pour un autre point de vue. Dans 
l'absence de cet auto-controle critique, Ia voie 
qui mene des faits a leur signification se trans­
forme en une impasse. 

A un moment de Ia culture europeenne quand 
le scientisme et Ie technocratisme desequilibrent 
de plus en plus le rapport entre sensibilite et 
intellect, la television peut contribuer, en grande 
mesure, au retablissement de I'equilibre seule­
ment si, en stimulant Ia sensibilite, elle ne se 

limite pas a l'information audio-visuelle, force­
ment superficielle et ephemere, mais la complete 
avec Ies vertus interpretatives de Ia culture 
alphabetique. La carence affective et le vide 
moral vers lequel nous poussent le scientisme 
technocratique ne sauraient etre evites par un 
plongeon dans une vie sensorielle-affective 
denuee de sens. Pour mener a bien Ia tâche qui 
lui revient dans la societe contemporaine la 
television doit maintenir l'image sous la surveil­
lance critique de la parole. 

◊ 

Certes, ni le theâtre, ni le cinema, ni la tele­
vision n'existent dans des formes pures, surtout 
en ces derniers temps ou ils s'influencent recipro­
quement. On trouve du theâtre dans le film, 
du film dans le theâtre et Ies deux dans Ia tele­
vision. Neanmoins chacun a son caractere 
specifique, outre les traits par lesquels ils se 
distinguent du parler et des autres formes non 
verbales d'expression. Ils se distinguent des 
autres formes non verbales d'expression par 
leur spatio-temporalite, et du parler par leur 
caractere monoarticule. Ni Ie theâtre, ni le 
cinema, ni Ia television ne s'appuient sur un 
nombre restreint et fini d'elements non signi­
fiants pour produire un nombre illimite de 
significations, a !'ins tar du parler, lequel, a 
partir de quelques dizaines de phonemes peut 
produire d'innombrables monemes et syntag­
mes. A Ia difference des phonemes de Ia Iangue 
parlee et des graphemes de l'ecriture alphabe­
tique, denues de signification et limites comme 
nombre, Ies segments articules dans Ie spectacle 
theâtral, dans Ie film ou dans l'emission de 
television ont deja une signification et se trou­
vent en nombre illimite. 

Dans Ie cadre du discours, la proposition est 
plus concrete que Ies mots qui Ia composent 
et de beaucoup plus concrete que Ies phonemes 
de la langue; dans Ie film, Ia sequence est plus 
abstraite que Ies photogrammes qui Ia compo­
sent et de beaucoup plus abstraite que Ies 
evenements cinematographies. Le parler a evolue 
du concret a l'abstrait, de l'holophrase au pho­
neme, tandis que Ies formes non verbales d'ex­
pression ont evolue du mythogramme a la 
photographie, de l'abstrait au concret. La pro­
position «le livre de cuisine se trouve sur la 
table dans Ia cuisine» a un sens beaucoup plus 
concret que Ies mots qui Ia composent; le 
montage d'un plan qui nous montre comment 
on jette des cereales dans !'ocean avec un autre 
ou nous voyons des enfants mourant d'inanition 
donne lieu a une signification plus abstraite 
que chacun des plans pris separement. Alors 
que Ies phonemes et Ies graphemes existent 
exclusivement dans le systeme de Ia langue, 
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Ies elements selectionnes et combines par le 
theâtrc, le cinema et la television ont aussi 
une existence independante. 

Le corps des acteur.,, Ies costumes, Ies meubles 
existent independamment du spectacle, avec 
leur signification, de meme que Ies rues, Ies 
maisons, Ies automobiles, Ies avions qui passent 
par le cadre d'un film existent, avec leur signi­
fication, aussi en dehors du film. C'est pourquoi 
Ies formes non verbales de communic1tion n'ont 
ni dictionnaire, ni grammaire. Elles ne sont 
pas obligees de rcspecter des r~gles similairc, 
aux rcstrictions phonetiques, lexic1les et gram­
maticales de la langue. Certaines langues n'ont 
pas de «î», d'autres n'ont pas de «o» et ii n'y 
a pas de langue ou l'on puisse <lire que «Ies 
pirotes carulent elatiquement» ou que «la tante 
du logarithme a bu une ouverture». 

Ni au theâtre, ni au cinema, ni a la television 
ii n'y a de difference entre la langue commune 
et cdle des artistes, telle qu'elle existe entrc 
Ia langue commune et cdle des ecrivains. II n'y 
a pas une langue du theâtrc, du cinema ou 
de Ia television, que l'homme de theâtre, le 
cineaste ou le realisateur de l'emission doit a tout 
prix respecter. Chaque createur compose son 
propre «vocabulaire» et sa propre «syntaxe». 

Neanmoins ii ne faut pas perdre de vue 
que seuls Ies etrcs doues de parole sont capables 
de recourir aux formes non verbales. Dans le 
monde des etrcs prives de p1role l'inform1tion 
se propage spontanement et dircctement, au 
Iieu d'etre communiquee d'une fa<;on deliberee 
par l'intermediaire des idees. Certes, Ies formes 
non verbales de communic1tion ne sont pas 
non plus illimitees. Le theâtre n'est pas c1pable 
de faire ce que fait le film, la television de faire 
ce que fait le theâtre et ainsi de suite. Toutefois 
Ies limites des formes non verbales de commu­
nication ne sont pas en fonction des rcstrictions 
d'une langue relativement aplioriste mais des 
possibilites momentanees de la technique. «Ces 

1 Je ne puis etre d'accord avec Marshall McLuhan 
quand ii considere la «galaxie Gutenberg» en tant 
qu'ere du visuel. Etant donne le caractere alphabetique 
arbitraire des graphemes dont elle est constituee, l'ecri­
ture alphabetique s'adresse davantage a l'oreille qu'a 
l'ceil; la dyslexie peut etre guerie par !'ameliorat ion de 
l'ouie, et non de la vue. 

2 M1cnEL BERNARD, Le Mylhe de /'improvisalion 
theâlrale, in Revue d'Eslhetique, 1977, n° 1-2, p. 32. 

~ V. V. lvANOY, La Structure des signes au cinema, 

systemes sont depourvus de syntaxe ( ou pres­
q ue); la seule Joi que l'on peut entrevoir jusqu'â 
present est celle de la necessite de la redondance: 
a mesure que le temps passe on utilise un nombre 
pi us grand de signes pour exprimer la meme 
chose (en partie a c.1use de la polysemie de 
ces signes)» 8

• C'est cette redondance meme qui 
fait que Ies formes non Yerbales de commu­
nication peuvent communiquer une plus grande 
quantite d'information emotionnelle que le 
parler. La difference est grande non seulemenc 
entre le cri de la rue et le fait de raconter ce 
cri, mais aussi entre le fait de se referer verbale­
ment au cri et le cri de l'acteur en scene. N::,n­
obstant, Ies formes non verbales d'expression 
non plus ne peuvent communiquer qu'une 
partie de notrc experience sensorielle-affective. 
C'est sur la differcnce entre le vecu direct et 
la communication par signes que se base la 
difference entre la nature depourvue de sens 
et la culture capable de le lui donner. Le c5te 
emotionnel de l'experienc~ est de beaucc,up 
plus riche que le cote emotio:mel de l'express10n 
mais l'experience ne permet que l'adaptation, 
alors que l'expression est prospective, l'ex-:Je­
rience n'est qu'un effet alors que l'express10n 
peut etre aussi un but. 

Entre une reaction affective a l'egard d'une 
circonstance donnee ct b zone affective de la 
signification d'un mot et sa transcription dans 
le spectacle ii y a la meme difference qu'entre 
la nature et la cui ture: la premiere est vecue 
en presence de l'evenement, l'autre est destinee 
a persister aussi en son absence, la premiere 
precede le concept, l'autre l'accompagne. D'ou, 
aussi, la difference entre une emotion spontanee 
et une autre esthetique: la premiere appar1ît 
devant un evenement, l'autre devant un sig_1i­
fiant, la premiere precede le sens, l'autre en est 
eclairee, la premiere est l'effet d'une came, 
l'autre est la reception d'une idee, en premier 
lieu verbale et en second lieu visuelle. 

în Travaux sur Ies syslemes de signes, Bruxelles, 1976, 
p. 178. 

4 Ibidem, p. 197. 
5 O\"ID DENSUŞIANU, Opere, voi. III, Bucan:st, 

1977, p. 215. 
6 TUDOR VIANU, Fragmen/e moderne, Bucarest, 1925, 

p. 58 et 61. 
7 MICHEL PoLAC, in Theâlre et lelevision, Unesco, 

Paris, 1973, p. 69. 
8 Tz\"ETAN TOD0ROY, Perspeclives semio/ogiques, in 

Comm1111ica1ions, 1966, n° 7, p. 144. 
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Meme si la forme d'existence du theâtre se 
trouve dans le present immediat, quiconque 
s'occupe du theâtre, soit en qualite de createur, 
soit comme theoricien ou homme de culture, 
arrive a se poser certaines questions de nature 
historique. D'aucunes sont faciles a comprendre: 
comment se sera presente, ii y a cent ans de 
cela, ou bien du temps de Shakespeare, ou sur 
la scene des amphitheâtres romains ou grecs, 
telle piece ou tel personnage? Quel genre 
d'acteur, quelle sorte de Iumiere, quels costumes, 
quelle maniere de jeu auront existe de ce temps? 
Et comment s'est produite I'evolution vers Ia 
condition esthetique du theâtre d'aujourd'hui? 
D'autres, enonces en termes un peu plus com­
pliques (appartenant a une discipline qui s'est 
cree des instruments de travail specifiques, 
adaptes a I' objet etudie) concernent moins 
l'histoire, en tant que succession de manifesta­
tions (l'unite entre Ia continuite organique, dans 
son evolution d'ensemble, et Ia negation neces­
saire qui separe certains moments de l'evolu­
tion), et davantage ses elements essentiels, Ies 
determinismes q u 'elle propose, la direction sui vie, 
a un moment ou a un autre de son evolution, 
par I' objet de cette histoire. Les deux series de 
questions, qui re<;oivent, elles-memes, des repon­
ses historiquement determinees, ont en commun 
non seulement Ieur objet (le theâtre et son 
existenc~ en tant qu'art distinct, avec un carac­
tere syncretique prononce), mais aussi Ie moyen 
par Iequel l'objet est imagine, decrit, apprecie, 
caracterise. C'est-a-dire le Iangage. En plus, 
ce qui unit la realite en soi du theâtre avec 
Ies formes de sa connaissance c'est la concen­
tration sur le sens. Le theâtre est, comme 
tous Ies autres arts, et, au fond, comme tous 
Ies produits de l'homme, une institution de 
sens 1. Tandis que sa connaissance, son expli­
cation et peut-etre la stimulation de son evo­
lution future n'est rien d'autre que la determi­
nation des sens institues, du mecanisme par le 
truchement duquel a lieu l'institution, du 
processus par lequel sont continuellement reveles 
d'autres aspects du sens comme une confirma­
tion du caractere inepuisable de !'acte artistique 
authentique. II est vrai que Ie theâtre, du fait 
obligatoire de son existence dans le present, 
ne peut etre thesaurise, Ies significations qu'il 
propose entrant en relation immediate avec 
Ies significations de Ia culture, ou ils sont 
aussi conserves. Ce qui ne veut pas dire que 
ces sens ne doivent pas etre connus, que le 
mecanisme de ce processus ne nous interesse 
pas. Celui qui se demanderait si l'analyse 
semiotique du theâtre n'est, peut-etre, qu'une 
question ephemere, une mode comme tant 
d'autres, devra tenir compte du fait que Ies 

DE LA COT\DITION 
SEMIOTIQUE DU THEÂ TRE 

questions mentionnees ne sont nullement passa­
geres et qu'elles representent, en derniere 
instance, I'objet reel de Ia semiotique. 

LA~C,\GE OBJET­
;\IE"L\L\.NCACîE 

Les discussions sur le caractere specifique 
du Iangage theâtral o:1t cu le merite de mettre 
en evidence aussi bien Ies points de rencontre 
entre ce langage et d'autres formes de Iangage 
(element de reference: le langage verbal double­
ment articule) que ceux de nette sbaration. 
Mais du langage theâtral (langage -objet en 
rapport avec notre recherche) on discute dans 
Ies termes du langage linguistique, parfois 
adaptes specialement ( qui jouent de la sorte 
un role de metalangage). L'evaluation qui en 
fait le but de toute demarche theorique 
ne peut se concretiser dans Ie Iangage objet, 
mais seulement dans Ie metalangage. L se pose 
clonc Ia question de principe de Ia relation en~re 
Ies signes qui insistuent Ie sens esthetique (et 
non seulement esthetique) de l'a:uvre ~heâtrale 
et Ies signes qui participent, au niveau du 
metalangage, au degagement de ce sens (certes 
ii s'agit d'une constellation du sens) et, de la 
sorte, du jugement de valeur integrant a Jssi bia!n 
le critere esthetique (l'acte theâtral certifie en 
tant que valeur specifique), que tous Ies autres 
criteres concernant la realisation socio-histo­
riq ue du theâtre. 

Des recherches entreprises des perspectives 
Ies plus diverses (allant d \me conception tres 
stricte sur Ie signe jusqu'a une vision qu2-si 
metaphorique de c~ que Ie signe sign:fie) ont 
mis en evidence tant quelques niveaux semi-J­
tiques (par exemple Ies cinq «systemes semi,J-
logiques» chez Tadeusz Kowzan: texte parle, 19 
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expression corporelle, apparenc~ de l'acteur, 
aspect de la scene, sons inarticules 2), qu'un 
inventaire de signes ( 13, chez le meme auteur: 
paroles, intonation, mimique, gestes, mouve­
ment, maquillage, coiffure, costumes, accessoi­
res, decor, lumiere, musique, effets sonores). 
La critique de chaque pareil modele est simple 
et basee sur le fait qu'il est pratiquement exclu 
de pouvoir inventorier une forme artistique aussi 
inepuisable que celle du theâtre. Mais ce n'est 
pas cette critique qui nous preoccupe a present. 
La structure en profondeur du theâtre est 
tellement complexe qu'il n'y a presque rien a 
attendre par suite de la determination de sa 
structure de surface. De toute fai;:on, Ies termes 
de l'analyse chomskienne 3 demeurent attractifs, 
du moins dans la mesure ou le theâtre se laisse 
facilement definir de l'angle de ce qu'on appelle 
le rapport competence-performance. Au fond, 
rechercher la nature semiotique du theâtre, 
quelle que soit la semiotique dont ii s'agit 
(c'est-a-dire: diadique, dans la tradition de 
Saussure ou de Chomsky; triadique dans le sens 
de Peirce, Morris et leur continuateurs contem­
porains, quadratique dans le sens de la syntag­
matique de G. Klaus, qui est une semiotique 
de la representation, trop peu valorisee jusqu'a 
ce jour) ne signifie pas imposer comme axiome 
l'isomorphisme, en tant que langage double­
ment articule (surtout le metalangage de l'his­
toire et de la theorie theâtrale) - langage objet 
(theâtral) et la recherche de ce dernier en tant 
que langage determine, avec une structure et 
un systeme de fonctionnement propres, ayant 
donc une determination de systeme. Faire 
l'inventaire des signes est le reflexe du besoin 
de trouver une equivalence avec l'alphabet; 
determiner Ies regles (syntactiques et seman­
tiques) est le reflet du besoin de trouver une 
equivalence avec la grammaire. Or, quoique 
nous ayons souligne 4 la possibilite d'etudier 
le theâtre avec Ies moyens des grammaires 
generatives (Chomsky et al), nous voulons 
souligner, comme une limitation de principe, 
que ces moyens ne sauraient avoir que des 
resultats partiels. Le theâtre, aussi bien que 
nous pouvons nous rendre corupte de son 
histoire et de son evolution moderne, est langage, 
mais pas seulement langage. Parler de la condi­
tion semiotique du theâtre ne signifie pas, 
comme on le croit encore de nos jours, consi­
derer sa seule fonction de communication. Le 
theâtre ne communique pas en fait, dans Ie 
strict sens du mot, ii est un emetteur d'informa­
tion mis en rapport avec un recepteur de ses 
messages, sa fonction essentielle, comme celle 
de l'art en general, d'ailleurs, etant de signifi­
cation, c'est-a-dire de product ion de sens. L'infor­
mation apparente: deux (ou plusieurs) person-

nes, qui jouent le role de personnages, parlent 
entre elles ( ou ne parlent pas, se battent ou 
s'embrassent, etc.) est esthetiquement revela­
trice non par sa nouveaute (mesure de l'infor­
mation), mais sur un autre plan, celui dans 
lequel l'affectif et le rationnel se rencontrent 
justement dans la realite du sens. Ce qu'ils 
disent, sur ~cene, ou ce qu'ils font, ou ce qu'ils 
ecoutent, n'est une information que sous le 
rapport culturel (pour quelqu'un qui ne connaît 
pas le texte et seulement aussi longtemps qu'il 
ne le connaît pas) et parfois pas meme sous 
ce rapport. Tandis que ce qu'il rec;oit en echange 
n'est pas une reaction (un feed back) propre­
ment dite, n'est pas une information concernant 
sa reception (et, eventuellement, l'execution d'une 
commande), mais la realite du sens. La reaction 
n'est pas necessairement immediate, par contre, 
elle peut avoir lieu avec retard, notamment 
dans l'espace culturel dans lequel est realise, 
dans Ie temps, !'acte theâtral, consume conco­
mit1mment avec Ies instants au cours desquels 
ii se produit. CEdip qui s'arrache Ies yeux sur 
la scene ne communique pas apropos de l'ope­
ration en soi mais institue, dans une forme 
extreme, le sens de la culpabilite, le sens moral 
esthetiquement incarne. Si l'institution de sens 
est conforme a l'intention esthetique (conforme, 
a son tour, a celle ethique), la confirmation 
n'est pas de l'ordre de la reaction physiologique 
mais au niveau de la signific.1tion. On peut 
pleurer (la realisation du sens de la peur, de 
la douleur, de la compassion), on peut rester 
tout a fait paralyse (le sens de la peur, de 
l'impuissance, de la meditation), mais on peut 
aussi rire (le sens n'a pas ete realise, un autre 
sens s'est impose comme primordial, celui de 
l'ordre de la parodie, celui d'impuissance ridi­
cule). Le theâtre moderne a maintes fois de­
montre, parfois meme avec brutalite, que 
l'institution d'un sens est une question de 
contexte, le contexte meme entrant, par ses 
signes, dans la realite de !'acte theâtral. 

Dans Ies formes theâtrales independantes du 
texte (pantomime, happening) le fait est d'autant 
plus evident. La crise de la logocratie theâtrale 
(la conception du caractere dominant du texte 
sur le spectacle) n'est rien d'autre que la crise 
du verbe meme. Ce ne sont pas Ies theoriciens, 
quelle que soit leur orientation, qui ont annule 
la primordialite du texte, mais le theâtre lui­
meme qui s'est libere de cette tyrannie. II 
a ete prouve que la parole ne perd pas mais 
par contre gagne en force de signification si 
on lui cree la possibilite de se realiser dans le 
champ ideologique speci.fique du theâtre et 
qui n'est pas en exclusivite linguistique. Mais 
pour ce faire, ii a ete necessaire de reconsiderer, 
de l'interieur de !'acte theâtral, Ies elements 
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qui participent aux processus de signification. 
Et ainsi, sans inventorier Ies signes, on est 
arrive a la maniere dont, dans un engrenage 
scenique donne, ils participent a Ia production 
du sens. La connaissance theorique (scientifique) 
du fait que Ies signes sont des moyens qui 
representent des objets pour leurs interpretants 
est evidemment ulterieure a la pratique theâtrale 
ayant compris que le signe ne saurait se rap­
porter au seul objet (en le refletant ou en le 
symbolisant), qu'il a une realite en soi que 
l'interpretant, en tant que partie integrante 
du signe, pen;oit et exprime a son tour. Mais, 
avant d'insister sur la typologie des signes 
theâtraux, occ upons-nous de deux des prin­
cipales fonctions du spectacle moderne. 

L\ RI 11:TORIQU[ 
ET LA OIALECTIQLIE T!i(.:ATRJ\L[ 

La conception semiotique et celle syste­
mique sont complementaires. En fait, le signe 
n 'est pas un systeme 5

; le systeme, a son tour, 
quelle que soit sa nature (naturel ou culturel, 
economique ou artistique, etc.) peut etre decrit 
dans Ies termes de Ia theorie des signes. II est 
!'unite entre la structure et Ies fonctions remplies. 
Le systeme theâtral a une stn:cture de type 
ouvert (dans le sens defini par Umberto Eco 6) 

auquel on attache un nombre assez important 
de fonctions, parmi lesquelles, evidemment, 
celle de signification est - comme on l'a deja 
montre dans le paragraphe precedent - deter­
minante. II est des formes theâtrales - telles 
furent quelques representations dans la tradition 
de la commedia dell'arte, qui etaient une sorte 
de <~ournaux» interpretes, colportant et inter­
pretant Ies «dernieres nouvelles», telles sont, 
en bonne partie, certains spectacles d'agitation 
(dans le systeme de la culture cubaine ou 
chinoise) ou des representations de la troupe 
«EI Teatro Campesino» (et des centaines de 
troupes Campesino, qui se sont formees, au 
cours de ces dernieres annees non seulement 
aux Etats-Unis d'Amerique) - la fonction de 
communication et celle de communication for­
ment une antistrophe (rapport de coordination). 
Un caractere specifique, dans le cadre du systeme 
theâtral, est celui des fonctions rhetorique et 
dialectique. Les regles de fonctionnement des 
signes theâtraux (semioses) au niveau de Ia 
macrostructure theâtrale sont, dans le fond, 
des regles qui s'approchent de celles de la 
rhetorique ou de la dialectique (parfois jusqu'a 
la superposition. Comme exemple, entre autres, 
Ies grands dialogues rhetoriques du theâtre 

classique frarn;ais ou bien Ies regles du theâtre 
didactique de Brecht. Nous en reparlerons) 

Le theâtre contient ses spectateurs. Cette 
verite peut fonctionner comme un critere de k. 
validite du modele d'etude propose. Le rapport 
rhetorique-dialectique dans le theâtre moderne 
correspond a la conception sur le public qu: 
definit ce theâtre. Nous ne ferons pas l'histoire 
de ces concepts mais nous remarquerons que 
tout theâtre est l'expression d'une rhetorique -
indifferemment si par cela nous entendons que 
c'est un moyen de persuasion (ainsi que le consi­
derait Gorgias ou Isocrate), ars (scientia) bene 
dicendi (d'apres Quintilien) ou ars ornandi, 
c'est-a-dire moyen de communication efficien-: 
et beau - et que l'implication des regles de 
codage du discours scenique reflete l'action 
de l'ideologie sur le theâtre en general. De 
meme, tout theâtre est l'expression d'une dia­
lectique, en ce cas s'imposant le besoin de 
quelques precisions: 

a) au debut, la rhetorique se confondai-: 
avec la dialectique. Les textes des tragedies 
antiques (systeme semiotique coherent, avec 
des sens culturels bien determines) nous mon­
trent qu'il s'agit d'une tehne du parler, l'expres­
sion theâtrale se realisant au-dela des limites 
de l'expression verbale usuelle; 

b) au debut, la dialectique s'est definie en 
tant que theorie de la demonstration syllo­
gistique, definition qui a change sensiblement 
au cours du temps, sans que le terme de de­
monstration soit jamais mis en doute. Comme 
methode de la philosophie, la dialectique retient 
l'interdependance des phenomenes, sans devenir 
de la sorte une theorie de la causalite; 

c) la demonstration dialectique s'etaye neces­
sairement sur l'argumentation, se realisant par 
consequent a travers la rhetorique. 

Si la signification primaire du terme nous 
preoccupe ce n'est pas par pedanterie philo­
sophique mais parce qu'il explique le rappro­
chement entre la dialectique et le theâtre. Le 
surpassement de la contradiction par le dialogue­
qui est presque une definition du theâtre -
n'est pas seulement une etape de l'evolution 
de la dialectique, mais son noyau meme, Li 
signification profonde du terme, confirme dans 
la philosophie des contraires (avec une appli­
cation particuliere au rapport sujet-objet - le 
noyau fondamental de toute dialectique). 

Le theâtre moderne, dans la multitude des 
aspects qu'il presente, invite en tout cas non 
seulement a definir son statut semiotique, mais 
aussi - sinon, parfois, au premier chef! - a 
celui de son statut ideologique, reflete dans le 
statut semiotique, respectivement dans le rapport 
rhetorique-dialectique qu'il manifeste. Citons, 
par exemple, la tendance de la redecouverte 21 
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de la force incantatoire du mot, soit par la 
valorisation des formes mytho-magiques, conser­
vees dans le folklore de certains peuples (incan­
tation, berceuse, malediction), soit par la recon­
sideration des formes de rituel (pre-religieux 
et religieux). Le texte dramatique, lui-meme, 
est considere comme un mythe possible, c'est-a­
dire «discours dans le temps» et «en dehors 
du temps» (cf. Claude Levi-Strauss 7). La, l'ordre 
de succession chronologique se resorbe «dans 
la structure matricielle atemporelle». Le pro­
cessus meme peut etre represente sur scene, 
ce qui a eu lieu (dans Ies mises en scene d'un 
Peter Brook, d'un G. Strehler, Andrei Şerban, 
Peter Stein, etc.). Une analyse plus attentive 
nous permet de remarquer que le theâtre 
d'Antonin Artaud est, paradoxalement, un 
theâtre de la rhetorique generalisee (allant du 
mot au systeme de communication complexe 
du theâtre), fait confirme par ailleurs par Ies 
formes extremes, inattendues, auxquelles ii a 
conduit - entre autres le happening, comme 
manifestation de rue, parfois, comme refe­
rendum artistique, comme signe unique inte­
grateur d'une experience qui n'est pas unique­
ment esthetique. L'interet manifeste pour son 
programme par Ies forces sociales de type 
radical est, lui aussi, symptomatique pour la 
force rhetorique dont ii dispose. 

Les elements qui participent a l'acte theâtral 
ne sont pas par eux-memes des signes du theâtre, 
mais deviennent tels par suite d'options motivees 
soit par la finalite esthetique, soit par toutes 
les autres formes de finalite au nom desquelles 
le theâtre existe et est produit: «En ce qui 
concerne Ies objets ordinaires, ou meme le 
corps humain, eleves a la dignite des signes, 
ii est evident que l'on peut s'inspirer des carac­
teres hieroglyphiques, non seulement pour noter 
ces signes d'une maniere lisible et qui permette 
de Ies reproduire a volonte, mais pour composer 
sur la scene des symboles precis et lisibles 
directement», ecrivait Artaud 8• Le theoricien 
et critique de theâtre contemporain, I'estheticien 
preoccupe par I'evolution de !'art moderne et 
par la determination du sens de cette evolution, 
ne saurait faire abstraction de cette structure 
specifique pour l'acte theâtral, de meme, ii 
ne saurait ignorer le caractere diagonal des 
categories auxquelles elle fait appel - la «diago­
nalite» 9 est plus evidente dans le cas du theâtre 
que dans le cas des autres arts, le theâtre se 
realisant, en fin de compte, en tant qu'expe­
rience humaine immediate, parmi Ies hommes, 
au cours de leur evolution naturelle et culturelle, 
au compte de la vie elle-meme. L'angle du 
theâtre moderne de la perspective du type 
specifique de rhetorique (au sens deja precise 
du terme) de la science du spectacle, est une 

analyse qui concerne simultanement l'objet et 
son contexte, notamment une analyse du sens. 
Les etapes de l'evolution de !'art scenique 
moderne sont des etapes de la definition du 
sens theâtral meme a un moment ou sa necessite 
semblait pour le moins discutable. L'analyse 
semiotique concentree sur le sens et la modalite 
par laquelle elle est instituee permet de definir 
dans le detail l'evolution de l'art scenique 
moderne, ainsi que le degre de necessite qu'il 
vient d'acquerir. Sans pouvoir insister la-dessus, 
nous observons, par exemple, l'evolution de la 
dramaturgie sur la ligne de la rhetorique litte­
raire - le theâtre documentaire, le theâtre 
politique, le theâtre de l'absurde (avec ses formes 
masquees de rhetorique !) - et nous pouvons 
etablir (ou du moins verifier) Ies regles de codage 
utilisees. le degre acquis d'ambiguîte, la relation 
entre la finalite esthetique et celle ethique, poli­
tique ou d'autre nature. Dans une autre zone 
de la dramaturgie moderne est illustree l'evo­
lution sur la ligne de dialectique theâtrale. 
Brecht considerait que la technique de la 
distanciation (l'effet V) est la seule qui permette 
au theâtre de faire cas de cette methode: «Pour 
elle tout existe seulement dans la mesure ou 
elle se transforme, par consequent dans la 
mesure ou elle est en desaccord avec soi-meme». 
Une note ( Addenda au Petit Organon 10), rela­
tivement ignoree, du meme precisait: «Le 
theâtre de l'epoque scientifique est a meme 
de faire de la dialectique une delectation». 

L'argumentation est chez Brecht tellement 
serree sous le rapport logique (y compris de 
la logique des phenomenes socio-politiques) que 
le strate affectif est difficilement mis au jour. 

Quel que soit le type de theâtre et celui de 
signes auquel ii recourt, le spectacle a toujours 
eu un caractere referentiel direct. II s'est rap­
porte, volontairement ou pas, a la realite extra­
linguistique, ii s'est projete sur le fond de la 
realite qui en forme d'une fa9on continue le 
contexte determinant. La fonction referentielle 
du langage (cf. Roman Jakobson 11) est evi­
demment plus faible que celle du theâtre. 
L'attitude logocentriste, a laquelle nous faisions 
allusion, qui voit le theâtre comme une serie 
de paroles illustrees par le geste, est, au fond, 
antitheâtrale, mais aussi antilitteraire, puis­
qu'elle n'observe pas que le sens du theâtre se 
realise dans un contexte plus radical (clonc 
plus affectif) que celui de la litterature (du mot, 
linguistiq ue ). 

Nous n'avons pas oppose, dans notre analyse, 
la rhetorique a la dialectique, et non plus etabli 
un ordre hierarchique - par ailleurs, l'idee 
d'Aristote, de Ies considerer comme une anti­
strophe, a ete confirmee en rendant inutile 
l'effort de la hierarchisation - , cependant nous 
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avons souligne que l'apport specifique dans la 
formation de l'image theâtrale est symptoma­
tique pour un moment ou un autre de l'evo­
lution theâtrale. Dans certains moments de 
l'evolution du theâtre moderne c'est !'element 
rhetorique qui fut predominant. Une histoire 
approfondie de ce theâtre est tenue de montrer 
quelles ont ete, au fait, Ies regles de codage 
utilisees, quelle a ete la relation entre la rheto­
rique du texte et celle des spectacles, de quelle 
maniere la tendance vers l'expression de la 
connaissance de soi du theâtre comme symp­
t6me de sa modernite a-t-elle marque tant l'inter­
pretation de la dramaturgie moderne que celle 
classique (car theâtre moderne n'est pas seule­
ment celui qui interprete des textes modernes). 
Symptomatique meme est le fait que la moder­
nite du theâtre a ete realisee sur des textes 
classiques, s'appliquant donc a la recuperation 
culturelle et esthetique de valeurs deja etablies. 
Les signes de la dramaturgie et ceux du spec­
tacle n'ont pas ete, dans ce processus, toujours 
harmonises, mais ce qui en est toujours ressorti 
ce fut le theâtre qui se montre soi-meme comme 
theâtre et non comme illusion du monde. 
L'evolution dans le temps a ete concluante 
en ce qui concerne le changement de certains 
accents, une nouvelle definition des buts, de 
nouvelles dimensions de l'image scenique, pre­
sentee non pas comme un double du monde 
mais comme image de la conscience de ce 
monde, comme son instance. La connaissance 
du monde par l'intermediaire du theâtre (et 
en general de l'art) ne saurait s'esquiver de 
cette condition, elle-meme une definition de la 
dialectique enoncee par Lenine, a propos de 
la Logique de Hegel: «La condition de la con­
naissance de tous Ies processus du monde dans 
leur automouvement, dans leur developpement 
spontane, dans leur vie vivante, est leur connais­
sance en qualite d'unite des contraires» ( Autour 
du probleme de la dialectique, Cahiers philoso­
phiques). De la sorte apparaît aussi le besoin 
d'analyser la structure de )'acte theâtral, en sa 
qualite d'unite contradictoire. L'acte theâtral 
moderne se definit par la destruction, de l'inte­
rieur, des formes stables, consacrees dans le 
temps (le tableau, la scene, l'acte, par exemple) 
et par l'accentuation des formes decoulant 
de la necessite interieure (ruptures de sequences, 
oppositions, repl'Îses, destruction de la syntaxe 
classique et adoption de formes mixtes de 
langages, etc.). 

Certes, a la question de savoir s'il y a des 
unites de mesure pour la composante rhetorique 
et celle dialectique, nous ne pourrons pas 
repondre par l'affirmative, mais nous avons 
la conviction qu'on peut etablir, d'une fa<;:on 
objective, des elements appartenant a la realite 

de l'acte theâtral qui puissent refleter le rapport 
rhetorique-dialectique de cet acte. Ceci nous 
mene cependant a la question du rapport entre 
la rhetorique (vue de la perspective des moyens 
de representation) ou la dialectique (du type 
d'argumentation theâtrale) et !'ideologie tcomme 
logique des idees dans un domaine donne, sur­
tout politique), c'est-a-dire de la fa<;:on don: 
la tension entre moyen et but conduit a un 
type de signes ou a un autre. Nous avons 
montre 12 que !'ideologie comporte une condi­
tion semiotique qui se caracterise par ce qu'elle 
n'est pas possible lni interpretable) en dehors 
d'un systeme semiotique coherent. II reste a 
ajouter que l'ideologie se legitime en qualite 
de pensee organisatrice, par Ies signes dont 
elle dispose, du reel (dans des termes stricte­
ment semiotiques, appartenant au systeme de 
Peirce, elle est un systeme de Legisignes - de la 
pensee - qui gouverne un ensemble de Sinsigne, 
du reel). Le theâtre ne reflete pas l'ideologie, 
parce qu'il est dans !'ideologie, ii !'exprime 
de l'angle d'une option, comme suite d'un 
effort, esthetiquement determine, de decentrag~ 
(Piaget 13), le seul qui de l'interieur de !'ideologi~ 
lui permet de parler d'ideologie et des valeurs 
proposees par celle-ci. Cette objectivation n~ 
se produit qu'au prix d'une certaine deformation 
qui peut prendre la forme d'un engagement 
ideologique ou la forme d'un desengagement 
par rapport a une certaine ideologie et a 1 

systeme de valeurs qu'il legitime. 
Nous nous trouvons a present dans le domaine 

de l'analyse de sens et de signification, abordable 
seulement apres avoir depasse la conception 
de l'histoire en tant qu'inventaire de menus 
evenements, ainsi que de la theorie comme 
simple traduction du langage-objet en meta­
langage. En fin de compte, le theâtre ne peutetre 
reduit a la liste des spectacles et des realisateurs, 
aussi brillants qu'ils puissent etr~ ou avoir 
ete. Comprendre le theâtre, tant celui moderne 
que celui classique, signifie comprendre pour­
quoi on joue du theâtre, quel est le degre 
de necessite du spectacle, en tant que forme 
esthetique determinee. Outre le fait que le 
theâtre s'est toujours place entre la rhetorique 
et la dialectique, si l'on veut rechercher sa 
position de fait, a chaque moment de son 
evolution ii faut voir comment a ete realise, 
de fait, le rapport entre moyen et but, c'est-a­
dire avoir une image de son autodetermination. 
Le theâtre moderne mene cette autodetermi­
nation a l'expression directe, en transformant 
Ies contraintes objectives du theâtre en signes 
de sa realisation. L'expression sensible, dans 
l'acte artistique, de ces contraintes - l'acteur 
en tant qu'homme entre humains, le spectacle 
en tant qu'illusion de l'existant, le public en tant 23 
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gue partie du spectacle, etc., - est l'expression 
de la conscience de soi et, partant, la definition 
concentree de la modernite. 

LA TYPOLOGIE OU SIGNE 
THI:ÂTRAL 

L'acteur dans une ~cene de monologue. Donc, 
l'acteur gui interprete un texte dans un con­
texte theâtral. Decor, lumiere. Accessoires. 
Illustration musicale. Texte. Costumes. Maguil­
lage. Signes aleatoires (bruits reflets, mouve­
ments, temperature, stimuli olphactifs, etc.). 
On peut tout de suite observer gue ce noyau 
theâtral non plus ne se laisse facilement reduire 
a un signe (respectivement a un hypersigne ou 
un supersigne 14, ainsi gue s'appelle encore le 
signe complexe). Sous le rapport strictement 
statigue, c'est-a-dire en considerant l'acteur 
comme dans la photo 15, nous avons une image 
gui peut se caracteriser, par rapport a l'objet 
represente, au moyen de la representation, a 
l'interpretant de ce dernier. C'est <lire gu'un 
signe necessairement determine (Legisigne, chez 
Peirce 16

), soit tendant vers une certaine ressem­
blance avec un type, reel ou imaginaire (donc 
un signe iconigue), soit en le representant au 
niveau indiciaire (en tant gue signe indice), 
le tout pouvant etre interprete par un adjectif 
gui le gualifie comme etant ouve1 t aux deux 
bouts (Rheme), a un bout (signe Dicisigne, 
du type d'une proposition), ou etre realise en 
tant gue conclusion logigue, comme dans le 
type d'appreciation critigue basee sur un raison­
nement (donc un signe de type Argument, 
comme ii s'appelle encore). Sous le rapport 
strictement esthetigue, c'est-a-dire en limitant 
le spectacle a la realite des moyens a travers 
lesguels ii est realise, le signe spectaculaire est 
de type indiciaire (envoyant vers guelgue chose 
par le truchement des moyens auxguels ii 
recourt), notamment c'est un signe Legilndice­
Rhematigue (nous repetons: dans la semiotigue 
de Peirce et dans la terminologie proposee 
par celui-ci, et gui n'est, evidemment, pas la 
seule a prendre en consideration), ce gue l'on 
note par 3.1 2.2 1.3 17 et gui se lit non comme 
une serie de chiffres, ni comme une formule 
gui resume le spectacle (ideal tout aussi stupide 
gue faux sous le rapport de l'analyse semio­
tigue), mais comme unite de soussignes (par 
rapport a l'interpretant, a l'objet represente 
par le signe, au moyen de la representation ou 
avec - comme on l'appelle encore - le Repre­
sentamen). En general, Ies applications connues 
jusgu'a present separent de la relation tridiague 
de signe un domaine (surtout celui de la relation 

entre le signe et l'objet gu'il represente) et 
considerent gu'il est suffisant de nommer, par 
un soussigne (indice, icone ou symbole) le signe 
meme 18. Or, le soussigne n'est gue !'un des 
termes gui participent a la realisation du sens 
theâtral, c'est-a-dire de !'acte scenigue meme. 
Le fait gu'un tout ressemble (icone) a l'objet 
gu'il represente ou gu'il est seulement un indice 
pour lui (necessaire ou contingmt), ou bien 
gu'il le symbolise ne suffit pas pour eclaircir 
le sens institue ni le niveau de necessite (esthe­
tigue, ideologigue, axiologigue). Nous avons 
tenu a faire cette precision afin de mettre effec­
tivement en valeur Ies premisses de l'analyse 
semiotigue gui ne se justifient gue si l'on depasse 
Ia phase de l'application technigue et gue l'on 
acguiert Ia def du mecanisme d'institution du 
sens, ainsi gue la possibilite de le determiner. 

L'interpretation du signe fait partie du signe 
meme. Un signe non interprete, donc ote de 
Ia dynamigue de sa realisation, n'est qu'une 
possibilite semiotique, que seule l'interpretation 
peut transformer en realite. Les sigiles de Ia 
dramaturgie constituent de pareilles virtualites n, 
gui trouvent leur accomplissement dans la lec­
ture ou la mise en scene. Dans le c1s du theâtre 
a-litteraire (qui ne depend pas d'un texte), k 
processus a travers lequel se constitue le signe 
theâtral est, au point de vue de la qualite, un 
autre. L'interdependance texte-visuel est rem­
placee par une succession d'autres interdepen­
dances (son-mouvement, forme-expression, cou­
leur-rythme, etc.), le sens decoulant de Ia cons­
tellation de connotations du signe theâtral 
integre. Le monde vu par un sourd (le theme 
du spectacle, devenu celebre, de Robert Wilson) 
et le sens mis en evidence pour cette perception, 
deployee sur plusieurs plans, se trouve en un 
autre rapport gue celui entre une possiblc 
piece (sur le meme theme) et le spectacle auguel 
elle donnerait Iieu. L'auteur a propose une 
metamorphose extreme - le monde gui a cesse 
de se faire entendre, ou le sujet gui ne peut 
plus «entendre» le monde (hypostases comple­
mentaires), dans leguel la parole disparaît non 
pas a cause d'un besoin artificiel d"echapper a 
la domination de la logoratie, mais du besoin 
organigue de comprendre le monde indepen­
damment de la parole. II est clair gue Ies signes 
ne reproduisent pas, tout simplement, une 
information ayant existe anterieurement dans 
!'univers, mais qu'ils produisent eux-memes 
cette information, gu'ils la legitiment non seu­
lement comme sens de certains signes mais 
comme sens possible de Ia realite, de l'existence. 
En revenant a !'exemple propose, on peut 
parler du sens principal ()'idee selon laguelle 
Ies mots deforment la perception), represente 
dans I'option esthetigue fondamentale (la sup-
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pression de la parole), mais aussi des sens 
collateraux, ceux de la non-communication, de 
la pression et de la force du concret (la gene­
ralite disparaît dans l'absence de la parole, 
ce qui est en meme temps un allegement mais 
aussi une regression de la perspective de la 
destinee gnoseologique de l'homme), du sens 
d'incomprehensible et d'in-comprehension, mais 
aussi de celui de refus de l'incompris. L'objet 
represente par le signe-representation est la 
cecite, cependant pas celle physiologique, mais 
celle humaine. Le moyen de representation 
( Representamen) est un Legisigne (I .3), qui 
se trouve en rapport d'indication avec l'objet, 
donc un signe Indice (2.2) et qui prend la 
forme d'un enonce inte1pretatif doublement 
ouvert (Rheme, 3.1 ). Mais dans la representation 
peut etre identifiee une variete de signes (a 
commencer par le signe symbole qui a marque 
le debut; un noir habille de blanc, im mobile, 
et le corbeau qui est pose sur son bras, allusion 
evidente au poeme de A. E. Poe; ou bien 
le coureur du dernier plan de la scene; une 
sorte de repere temporel sui generis) qui entrent 
en une relation reciproque, se reiterent, se 
substituent, entrent en des aJjonctions ou super­
isations, se nient reciproquement. Les processus 
de signe impliques sont imprevisibles. Le tout 
constitue leur synthese, mais nullement une 
synthese automatique, puisque, aussi elabore 
que soit le spectacle, ii y a des composantes 
(I'etat d'emotion, de participation, la reaction 
du public, l'ambiance, etc.) qui se refusent 
a toute programmation. Etienne Souriau 20 

anticipait, dans un liv1e se referant a la condition 
esthetique du theâtre au point de vue de la 
morale et non d'un point de vue technique, 
comme s'imaginent ceux qui n'en lisent que 
le titre ( Les Deux cent miile situations drama­
tiques, Paris, 1950), l'analyse designe, se posant 
des questions a propos des «entites de la dra­
maturgie fonctionnelle», comme aussi sur l'ar­
chitecture «des forces, des facteurs» essentiels 
de toutes Ies situations dramatiques. Chez 
Souriau, Ies fonctions dramatiques ( Le !ion 
ou la Force thematique, Le soiei/ ou le repre­
sentant de la Valeur, L'astre recepteur (La 
Terre), Mars ou l'Opposant, La Balance ou 
l'arbitre de la situation, La lune ou le Miroir 
de Force) ont un caractere de signe, tandis que 
Ies relations qui s'etablissent entre elles sont 
de l'ordre des operations semiotiques (semioses). 
Greimas a repris, comme on le sait, ce schema, 
en l'ordonnant en fonction de ce qu'il appelie 
«trois couples dialectiques», a savoir: sujet­
objet, addressee-destinatio11 et adjuvant-opposant. 
Toute la theorie des actants, theorie paradig­
matique du theâtre, s'appuie en definitive sur 
une premisse semiotique simple (apparlenant 

a Ia perspective diadique sur le signe), celle en 
conformite avec laquelle le spectacle est unite 
entre le message et le code. II est clair que de 
la sorte disparaissent, englobes dans le signe 
spectacle, Ies elements de la synthese t)es signes 
determines au niveau des sous-systemes de !'acte 
theâtral), mais on obtient une image d'ensemble 
sur le fonctionnement du signe theâttal. Repre­
senter signifie permettre Ie passage du code au 
message, le passage progressif qui ne consiste pas 
dans l'identification du type de signes mais du 
sens institue par Ies processus de signe. 

Nous arrivons ainsi, en fait, a la question de 
principe de l'utilite de l'analyse semiotique de 
1'2.cte theâtral. II ne suffit pas d'accepter, par 
suite d'une stricte demonstration, que !'acte 
theâtral possede une condition semiotique, pour 
2.ccepter, comme une consequence necessaire, 
que l'analyse semiotique pourrait nous permettre 
une connaissance plus approfondie du theâtre. 
II est evident que l'adequation des moyens de 
connaissance a I' objet peut representer une 
premisse favorable a la connaissance meme. 
Mais !'argument le plus important se trouve de 
toute fa<;on ailleurs, notamment dans la defi­
nition de la valeur theâtrale (comme fonction 
de son caractere super-iconique, donc en relation 
avec le systeme de valeurs historiquement 
determine). Celui qui voit le spectacle ne fait 
pas de Ia semiotique dans le sens de la theorie 
semiotique, cependant Ies processus par lesquels 
ii voit, ii entend, ii sent, deviennent des processus 
d'evaluation, lesquels sont toujours des proces­
sus de nature semiotique. Le spectacle ne decode 
pas tout simplement, tel un appareil, ii met en 
relation Ies signes qui lui parviennent avec 
son systeme de representations, avec son sys­
teme de reference, lui-meme un systeme semio­
tique. Au point de rencontre entre ces deux 
realites semiotiques distinctes, si complexement 
determinees, chacune a part, est mise en evi­
dence la fonction de signification du theâtre, 
se degage par consequent Ie sens. L'acte de 
l'evaluation fait partie du signe theâtral, etant 
un prolongement de celui-ci. L'analyse semio­
tique n'est pas seulement une demarche au nom 
du rationalisme, mais aussi au nom de la recupe­
ration sensiblement consciente de !'univers 
theâtral. Au cas ou l'analyse de signe viendrait 
a supplanter le logocentrisme avec un autre 
centrisme, Ies suites ne seront pas moins nuisi­
bles que celles de tout systeme unilateral. En 
principe, du moins, Ia semiotique re-demo­
cratise la republique du theâtre et affirme 
une egale participation de toutes ses compo­
santes. Elle confirme !'unite entre le spectacle 
et son public - qui est un trait distinctif du 
theâtre moderne - , public a defaut duquel 
le theâtre ne saurait se constiluer. 25 
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Le spectacle theâtral est un langage, un systeme 
semiotique construit selon certaines regles, base 
sur des signes naturels qui, par une selection 
et une organisation intentionnelle, deviennent 
des signes culturels - dans le cas du spectacle, 
des signes theâtraux. 

Les signes naturels, parmi lesquels aussi le 
corps humain, ont des valeurs semiotiques, 
mais deviennent des signes theâtraux des qu'ils 
sont transferes dans le systeme semiotique theâ­
tral, dont la nature est spatiale. II se passe 
alors un phenomene de transfert gestuel des 
signes naturels, lesquels deviennent de la sorte 
des elements de la signification, construisant, 
par rapport au systeme naturel, un second 
systeme, un metasysteme, appele par Greimas 
«deformant». 

Entre l'objet generique et le meme objet 
devenu specifique (determinant une connaissance 
et une emotion nouvelle) ii y a la relation 
denotation-connotation, passif-actif. 

Entre Ies deux systemes semiotiques - naturel 
existant et theâtral construit - apparaît une 
relation basee sur une serie d'operations de 
transcodage, importante s'averant la nouvelle 
dimension syntaxique et pragmatique des signes. 

Si tous Ies elements de la representation peu­
vent etre - separement - traites en tant que 
signes dans le cadre du systeme semiotique 
theâtral, important est le signe-spectacle ou 
le signe theâtral, par l'analyse duquel peuvent 
etre decouvertes Ies lois de fonctionnement 
du systeme entier. 

De tous Ies elements (signes) du spectacle, 
le geste a une valeur predicative, tandis que 
l'objet a une valeur nominale. L'acteur Ies 
contient toutes Ies deux, ii est l'objet de la per­
ception et - en meme temps - sujet generateur 
d'action. L'acteur est ma1que tant par la nature 
lineaire du discours verbal, caracterise par Ia 
temporalite, aussi bien que par la spatialite, 
par la nature geometrique des autres elements 
theâtraux. Le geste theâtral peut avoir une 
formation d'accompagnement, complementaire, 
ou une de substitution, purement communi­
cative. Que la fonction soit d'accompagnement 
ou de substitution, le geste n'a pas d'autonomie, 
existant seulement par le transfert semiotique. 

Les impressions spatiales-geometriques, visu­
elles, rec;ues par le spectateur, sont plus puis­
santes, plus frappantes que celles temporelles­
auditives. En outre, Ies premieres sont perc;ues 
simultanement, etant synchroniques, alors que 
Ies dernieres sont perc;ues successivement, etant 
diachroniques, ce qui suppose - pour leur 
comprehension - l'epuisement lineaire de toutes 
Ies donnees, I' etendue. 

Dans le spectacle s'etablit un equilibre des 
termes qui se conditionnent reciproquement, 

UNE ANAL YSE DU SIGNE 
THEÂTRAL 

Mihde!d Tonitzd-lurddche 

gui sont, par consequent, en un rapport d'inter­
determination. Nous assistons ainsi a une inter­
ference des relations geometriques avec ceUes 
lineaires - relations «en presence» - et de ces 
deux avec Ies relations associatives (mnemo­
niques) du spectateur, - relations «en absence». 
Ces dernieres sont basees sur !'analogie gui 
suppose l'existence d'un modele anterieur, image 
deja assimilee, avec laquelle la nouvelle image 
presente des similitudes. 

L'analogie dans tous Ies compartiments du 
spectacle peut etre de nature logique ou de 
nature formelle, mais, plus exactement, elle est 
d'abord seulement formelle et par la suite seule­
ment logique. Elle est faite en partant d 'une forme 
presente vers une forme-modele, pom qu'ensuite 
le spectateur decouvre - au-dela de l'enveloppe 
relationnelle formelle - des correspondances 
d'idees. 

L'analogie suppose des operations de reflexion 
- comparaisons, analyses, syntheses, genera­
lisations, abstractions, jugements et raison­
nements - , un depassement du modele ori­
ginaire en faveur de celui propose, l'analogie 
se constituant en derniere instance comme un 
facteur de progres dans la connaissance da:1.s 
le cadre du systeme semiotique theâtral, con­
duisant a un nouveau type d'organisation du 
materiei exterieur donne. 

En tant que signe, le spectacle a un contenu 
(C) et une expression (E). En conformite avec 
le modele linguistique de Hjemslev 1, le contenu 
et l'expression sont en relation de solidarite, 
d'interdependance. L'expression rend possible 
l'existence du contenu. Le contenu a une virtu1-
lite semiotique, qu'il ne manifeste cependa:1.t 
que par l'expression. 

Le contenu et l'expression du signe ont, 
chacun, une forme (f) et une substance (s). La 27 

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



28 

substance du contenu est !'idee du spectacle; 
la forme du contenu est la structuration de 
!'idee en une image. Entre la substance du 
contenu et la forme du contenu s'etablit une 
relation de subordination (ou de complemen­
tarite) dans laguelle la forme a le râle determi­
nant: grâce a la forme du contenu !'idee devient 
substance, donc elle re<;:oit une signification 
esthetigue. 

La substance de l'expression est formee d'une 
somme d'elements materiels (pa1ole, objet sce­
nigue, acteur, couleur, lumiere) avec une signi­
fication minime, isoles a dessein de !'univers 
naturel. L'intentionnalite gui fait la selection 
des elements est determinee par la forme du 
contenu, par une image mentale. 

Dans le cadre de la substance de l'expression, 
Ies elements materiels ont une valeur passive, 
ils sont neutres. Ils s'encadrent dans un langage 
transparent dans leguel la presence reelle de 
l'objet est remplacee, se superpose, avec un con­
cept reel. 

La forme de l'expression Ies active, elle 
constitue l'organisation de ces elements en un 
moule gui impose une nouvelle presence. 

En luttant contre le sens abstrait, le langage 
opague - langage figure - utilise Ies relations 
entre Ies elements - Ies figures rhetorigues -
comme une arme contre le sens pur, avec une 
valeur abstraite, gu'ont ces elements pris soit 
separement, soit dans leur commun entendement. 
Cest en ce sens gue Tzvetan Todorov inter­
prete le rapport entre le langage commun et 
le langage figure 2

• 

Chacun des elements du spectacle occupe dans 
son propre axe paradigmatigue une place a 
part. Sur !'axe syntagmatigue, neanmoins, Ies 
elements m;:oivent une nouvelle signification, 
par une mise en relation originale, par laguelle 
le premier modele est depasse par le nouveau 
modele grâce a une association gui provogue 
des surprises. En ce sens, la communication 
theâtrale s'apparente a celle poetigue. Les unites 
simples sont integrees dans des unites plus 
grandes, dans des enonces, dans des discours 
theâtraux. 

On decouvre dans la forme de l'expression 
la dimension semiotigue du theâtre; la forme 
de l'expression est une structure semiotique 
theâtrale, un univers semiotique. 

Par consequent, Ies elements materiels de 
!'univers naturel, moules dans la forme de 
l'expression deviennent sa substance. Nous 
avons a faire avec le transfert d'une semiotique 
en une autre semiotigue. 

Pour entrer dans un langage, le contenu du 
signe theâtral est rei;:u par la forme de l'expres­
sion, ce qui determine le caractere figuratif, 
formei, du spectacle. 

La forme est celle qui donne l'empreinte 
specifique de chaque spectacle. 

Entre le contenu et l'expression ii y a une 
relation d'interdependance: Ies deux plans se 
superposent reciproguement. 

La critique theâtrale traditionnelle analyse 
le spectacle en confondant Ies structures for­
melles avec Ies structures substantielles qui 
sont - de fait - incluses dans Ies premieres, 
sans pouvoir etre confondues. 

Mais dans l'analyse du signe theâtral ii faut 
eviter aussi Ies exagerations des glossomathe­
maticiens, lesquels, sous l'influence du positi­
visme logique, considerent la structure comme 
un ensemble de relations 3• En meme temps, 
en eliminant de leurs recherches Ies aspects 
gnoseologigues et en poursuivant, par conse­
q uent, la valeur purement formelle du signe, 
ceux-ci ne tiennent pas corupte gue la commu­
nication pleniere des significations, la connais­
sance, se realise au niveau de la substance. 

En echange, le recours aux acquis contem­
porains de l'ecole fonctionnelle4 permet une 
mise en evidence plus correcte de la maniere 
de fonctionner de tous Ies elements d'un spec­
tacle par la decouverte des rapports de depen­
dance reciproque gui etablissent un lien entre 
Ies necessites esthetiques specifiquement theâ­
trales et Ies procedes utilises pour leur realisation. 

Propres au spectacle sont quelques necessites 
qui marquent par leur degre de generalisation 
toute forme theâtrale: 

- la necessite d'organiser Ies elements de 
communication en un systeme, ce gui presup­
pose la necessite de l'existence d'un modele, 
de la relation analogigue entre le premier 
modele et le modele original; 

- la necessite de clarte gui s'encadre dans 
un acte de regularisation de la forme theâtrale. 
U ne excessive satisfaction de cette necessite 
peut entraîner le spectacle vers deux types 
de dangers: le didacticisme - grâce a une regu­
larisation substantielle preponderante, et le 
manierisme - grâce a une regularisation pure­
ment formelle; 

- la necessite d'expressivite engendree par 
la condition formelle-spatiale limitee du spec­
tacle theâtral, a travers laquelle se developpe 
un systeme poetique specifique, mettant en 
valeur - d'une fai;:on speciale - la metaphore, 
la metonymie, le symbole, l'hyperbole et l'ellipse. 
Cette necessite de stylisation s'oppose - parfois 
- a celle de clarte, lorsque la regularisation 
est remplacee par la surprenante association des 
elements composants du spectacle. La relation 
inattendue dans laguelle sont mis Ies elements 
connus au spectateur, choisis de !'univers 
naturel, fait que, separes, en soi, ceux-ci lui 
apparaissent - d'un câte - dans une lumiere 
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nouvelle, inconnue jusqu'a ce moment, «alie­
nes», et - d'autre part - que Ies liens d'entre 
eux creent de nouvelles significations, augmen­
tant le degre de connaissance. Donc, Ies proce­
des de realisation des necessites theâtrales sont 
Ies procedes d'un langage poetique special - le 
langage theâtral. Ils se basent, de meme que 
dans la poetique Iitteraire, sur la modification 
du sens fondamental courant et s'appellent 
«tropes». 

Suivant une proposition de Jean - Cohen, 
chaque figure poetique peut etre traitee comme 
une transgression d'une regie particuliere du 
langage, comme une infraction 5• 

Par rapport au sens fondamental, la figure 
poetique se comporte comme un sens peri­
pherique, qui vient, par la suite, completer et 
elargir l'aire de significations du sens primaire. 
C'est ainsi que s'etablit un type special de 
relations a l'interieur du meme signe, d'un 
cote la relation avec le referent, d'un autre cote 
la relation signe-signe. 

Une poetique du theâtre, dans-laquelle Ies 
elements de langage different co~me nature 

1 L. HJEMSLEv, Pro/egomena to a Theory of Lan­
guage, in Memoir of the International Journal of American 
Linguistics (Baltimore), suppl. au XIX• voi., 1953, I. 

2 T. ToooRov, Litterature et signification, Paris, 1967. 
3 Voir RuooLF CARNAP, pour lequel la structure est 

de ceux de la litterature, demeure une tâche 
de la theâtrologie contemporaine pour l'ave:1.ir. 
On peut parler de Ia nature differente du langage 
theâtral par rapport a celui litteraire, meme 
dans la mesure ou le premier - faisant appel 
a la presence des objets et de l'etre humair: -
inclut dans sa sphere de communication un 
texte poetique: le mot figure et l'action fignee 
designee par la parole poetique. 

Dans le spectacle, le texte poetique, entran~ 
en relation d 'interdependance avec Ies au:res 
elements materiels, n'existant donc pas en soi, 
en tant que litterature dramatique, fonction'.1e 
selon des lois modifiees par rapport a celles .je 
la Iitterature. Les relations lineaires specific_ ue, 
au discours litteraire et Ies relations spatiale, 
qui s'etablissent dans toutes Ies directions, 
relations ou entrent aussi Ies mots avec le, 
autres elements materiels non verbaux du 
spectacle, font que celui-ci soit en totalite carLc­
terise comme une structure geometrique spa­
tiale. Ce n'est que de cette perspective ime­
gratrice, dans laquelle le spectacle est trait~ 
comme un tout, que I'on peut parler d'ceuvre 
theâtrale, de signe theâtral. 

«a purely formal and a purely relational fact» (!ntr-o- Notes 
duction to Semantics, Cambridge, 1942). 

4 HENRI FREI, La Grammaire des fautes, Paris. 
5 JEAN COHEN, Structure du /angage poetique, Pari,, 

1966. 
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De Ia diversite des sources documentaires 
utilisees par Ie chercheur de l'histoire du theâtre 
dans le but d'une «reconstitution» des spectacles 
appartenant a un passe plus eloigne ou plus 
proche, le document iconographique presente -
du moins jusqu'a present - une importance 
primordiale. Neanmoins, Ies problemes de son 
investigation appliquee - en donnant la possi­
bilite d'obtenir un maximum d'information sur 
l'objectif etudie - ont ete, croyons-nous, insuffi­
samment et superficiellement examines. On peut 
mentionner, evidemment, chez nous comme 
ailleurs, des contributions methodologiques re­
marquables, preoccupees par la qualite scienti­
jique vraiment contemporaine de la recherche 
de specialite. Elles ont eu en vue d'etablir un 
cadre rigoureux de principes actifs et d'une 
position professionnelle avancee, de preciser 
un instrumentaire de travail qui tient compte 
des conditions particulieres pour chaque direc­
tion de l'investigation des facteurs determinants, 
des difficultes de chaq ue phase de recherche 
historique. Ces contributions methodologiques­
de strategie - sont vitalisees et enrichies tant 
par Ies questions de leurs propres experiences 
et par Ies conclusions de leur propre compe­
tence, que par celles qui activent a present 
d'autres disciplines scientifiques. Cependant, on 
ne saurait signaler - dans la mesure de la 
necessite de plus en plus aigue, au niveau actuel 
d'abord et de debat des problemes de la recher­
che - des etudes de la meme utilite, consacrees 
aux aspects de procedure - tactiques, dirions­
nous - du travail quotidien avec le materiei do­
cumentaire de multiples sources. 

Jusqu'a present l'image (picturale, graphique 
et surtout photographique) a ete d'habitude 
inseree en tant qu'auxiliaire illustrant le texte, 
base, dans ses arguments, sur une quantite 
massive, preponderante, d'information ecrite, 
vers laquelle se sont canalisees Ies preoccupa­
tions et Ies efforts de la documentation. Parfois, 
l'image nous est offerte comme une confirmation 
de points de vue ou d'appreciations critiques 
lesquels soit en limitent le contenu informatif 
a quelques elements d'interet momentane, soit 
se referent a ce contenu comme a un repere 
a peine saisissable, perdu a l'horizon des consi­
derations trop generalisatrices. Pour une autre 
categorie d' ouvrages scientifiques (roumains et 
etrangers), l'image sert d'adjuvant demonstratif, 
realise en meme temps que la recherche, engendre 
d'elle et pour elle. 

Le document iconographique et le transitoire 
de la creation scenique. En divisant le spectacle 
dans des sequences (unites expressives et signi­
ficatives d'une certaine ampleur), le chercheur 
tente ensuite de le transposer sur la page dis-

LA « RECONSTITUTION » 

DE L'IMAGE SCENIQUE 
ET LE DOCUMENT 
ICONOGRAPHIQUE 

Ion Cazaban 

posee en colonnes, en une combinaison de 
procedes et elements aptes a le presenter: Ie 
texte dramatique, Ies indications de jeu pour 
chaque interprete et pour l'ensemble entier, de;; 
esquisses graphiques d'attitude et de mouve­
ment, des photographies. Par le melange de 
procedes distincts d'exposition on obtient une 
communication compliquee de ce qu'a ete dan;; 
sa complexite le spectacle: la collaboration pro­
fondement (pre)meditee de tous Ies moyens 
d'expression scenique, sa dynamique sonore et 
visuelle, ses ramifications de suggestions et 
d'images, Ies relations des plans de significatio:1 
se revelant par la presence cultivee et specialisee 
du chercheur qui a entrepris une etude de pareille 
envergure 1. L'historien de theâtre de demain 
ne saurait pourtant utiliser separement la des­
cription verbale et le document iconographique 
sans tenir compte du fait que Ies esquisses, Ies 
photos, ont ete elaborees concomitamment avec 
la recherche, s'integrant a celle-ci et a sa con­
ception, n'etant pas tout simplement «monteeS>:­
le long d'un texte. Dans de pareilles situatiom 
l'historien de theâtre decouvre des documents 
iconographiques apprecies et choisis (parmi 
tant d'autres possibles angles de vue, parmi 
tant d'autres modalites de Ies «composer>: et 
de Ies proposer au lecteur interesse) avec ~e 
râle d'arguments dans une demonstration (ayant 
parfois une apparence de description objective 
«sur le vif»). Omettre Ia relation texte-image 
est un risque et a la fois une diminution inde~i­
rable de l'information realisee en completant 
et en interferant Ies possibilites de documen­
tation. 

Mais le document iconographique peut appa-
raître non seulement impose par le developpe- 31 
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ment de la recherche «sur le vif» de !'acte 
. scenigue - dans notre cas, la preoccupation 

appliguee ayant ete la representation scenigue 
de la dramaturgie de I. L. Caragiale 2

• II peut 
etre non seulement une preuve visuelle de ce 
gu'on a constate alors mais aussi apres: une 
occasion en plus de constatations et de medi­
tation, parfaitement justifiee guand elle est 
rigoureusement rapportee au moment artis­
tigue specifigue. Certains chercheurs, attires 
par la technigue moderne d'enregistrement de 
!'art du spectacle (pellicule, bande magnetigue, 
etc.) considerent par conseguent gue le docu­
ment photographigue s'avere «trop important 
pour n'illustrer gu'un texte ecrit independam­
ment de lui / ... / ii faut gue la photo serve 
de base au discours sur l'acteur gui s'ecrirait, 
pour ainsi dire, autour d'elle» 3

. Dans notre 
litterature de specialite le commentaire utilise 
le plus souvent des images non pas comme une 
preuve - car ii ne se maintient pas seulement 
dans son cadre de significations - , mais plut6t 
comme un stimulant pour la rememoration et 
l'appreciation integrale d'un evenement spec­
taculaire important, d'une creation prestigieuse 
des acteurs. Par exemple la photo d'un acteur 
avec son maguillage et son costume, surpris 
dans un moment de son evolution scenigue est 
completee par le texte suivant: «L'interpreta­
tion donnee a Ion par Emil Botta ( Năpasta -
Fausse accusation) a mis en valeur non pas 
le cas en soi mais toute une chaîne de faits 
dont !'ultime anneau est la folie de l'ancien 
fon;at» 4, le commentaire depassant evidemment 
le contenu de l'image statigue, invoguant et 
evaluant en soi une succession dynamigue 
d'images scenigues (gui peuvent nous faire 
defaut ou gue nous pouvons avoir dans Ies 
documents iconographigues, mais gue nous 
contemplons avec nos yeux, de notre temps I). 
De toute fa<;on pour l'historien de theâtre, 
en ce cas, l'information ecrite peut paraître 
plus interessante, etant plus riche, concentrant 
de multiples donnees apropos de l'interpretation 
(conception, gradation, accent, solution dis­
tincte), vis-a-vis desguelles le document photo­
graphigue est mis en minorite. L'historien de 
theâtre doit refaire, tout d'abord, la distance 
entre le texte de l'information, de synthese 
critique, et l'instantane photographigue unigue 
(ou existant dans une suite) avec une ouverture 
vers le detail scenique concret, momentane ou 
durable sur le parcours du spectacle, mais 
difficile a transferer en ce moment en une autre 
sphere d'exegese. La phase de «reconstitution» 
de !'acte theâtral inclut aussi l'obligation- en 
tenant compte des differentes sources d'infor­
mation, differentes comme nature, mais aussi 
comme sphere de l'exegese - de trouver la 

ligne gm Ies relie (aussi pleine de sinuosites 
soit-elle), de Ies rendre compatibles dans l'en­
semble de l'evenement artistigue «reconstitue». 

Le rapport entre image et commentaire est 
guelguefois defini et precise par un lien formei, 
parfois declare, et alors on ne saurait omettre 
d'apprecier la solidite de ce lien et de ses conse­
guences dans ce gui nous est communigue. 
Le fait gue la mise en scene de D-ale carnaralului 
(Scenes de carnaval) au Theâtre «Lucia Sturdza 
Bulandra», en 1966, s'est remarguee par «le 
subtil art de brosser des portraits auguel elle 
a stimule Ies acteurs», determine une revue a 
publier un groupage de photos des interpretes 
dans leur hypostase scenigue, mais cependant 
decoupes du cadre de l'image, separes de la 
sorte des autres partenaires, du reste du specta­
cle, chaque photo ayant sous elle un commen­
taire 5

• La formule photographique du «por­
trait» est neanmoins differente de celle du 
portrait scenique (processus dynamique, reve­
lateur), l'envoi d'un genre de portrait a un 
autre ne peut gue faire ressortir la distance 
entre eux et leur rapprochement formei, gui 
se repercutent, d'ailleurs, jusqu'a un point, 
aussi sur le commentaire, conventionnel, de 
chronique enumerative guoigue jalonnee de 
donnees concretes, empruntees a l'image. En 
faisant abstraction de !'idee de la technoredac­
tion - , qui a ete sans doute attrayante et vite 
adoptee - l'historien de theâtre en retire meme 
moins que ce qu'auraient pu lui offrir ces 
modalites journalistiques. En meme temps ii 
lui reste quelque chose de moins exact, de 
moins conforme avec ce qui a determine le 
point de vue soutenu par ecrit: l'image scenique. 
Des photos de couples, de groupes auraient 
ete plus representatives pour le spectacle - cette 
fois-ci nous le savons, nous appelons a la 
memoire - , Ies personnages etant portraîtures 
en princlpal a travers leurs relations manifestes 
dans une ambiance bien caracterisee comme 
un milieu vital. 

Nous avons des motifs toujours plus nom­
breux de considerer inadeguat le mot perissable, 
par lequel tant de fois l'historien de !'art du 
spectacle est enclin a definir Ies creations artis­
tiques dont ii s'occupe. II nous semble plus 
juste de parler du transitoire de !'art du spectacle, 
quoique pas avec la signification qu'il est passa­
ger dans le neant, mais gu'il est en une perma­
nente et naturelle mutation d'un etat a l'autre, 
grâce a laquelle Ies documents sont possibles 
et eloguents. La technique moderne Ies permet, 
Ies diversific, Ies multiplic, a cote de la transpo­
sition des spectacles «sur le papier», qui a son 
tour, prend des aspects de plus en plus com­
plexes, plus ambitieux dans la captation et 
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Ia meditation du phenomene scenique spe­
cifique. 

Une fois etablies, avec competence, Ies sources 
de documentation de toutes sortes, une etape 
superieure et necessaire pour l'historien de 
theâtre est de constater «la mutation» qu'elles 
relevent: la cause, la modalite, le sens de cette 
«mutation» ainsi que la condition, la qualite, 
le caractere specifique du nouvel <,etat» - de 
documents - par rapport a l'autre, scenique, 
dont ils p:ulent. 

L'iconograp!iie et fes p:trticufarites de f'image 
scenique. N'appelant que rarement, trop rare­
ment, aux documents iconographiques cineti­
ques (realises au moyen de la pellicule cinema­
tographique, de la bande de magnetoscope), 
l'historien de l'art theâtral se sert surtout de 
Ia categorie de l'iconographie statique, et de 
celle-ci, de la photographie, le document le 
plus sur et re-presentatif pour )'aspect concret 
et visuel du spectacle. Ă un premier abord 
nous devons distinguer et tenir compte du fait 
qu'une photographie de spectacle est: 

I) une image photographiq ue 
2) des signifiants sceniques visibles (de la 

totalite ou d'une partie de ceux qui configurent 
un moment du spectacle) 

3) enregistres sur pellicule en un certain etat 
(conditionne aussi bien par le caractere speci­
fique et Ies conventions theâtrales que par le 
caractere specifique et Ies conventions photo­
graphiques). 

fi est normal que chacun de ces points 
correles puisse pretendre a une preoccupation 
adequate de la part du chercheur. Le probleme 
fondamental de procedure serait: comment 
pourrions-nous utiliser en une nouvdle demons­
tration, avec une autre ouverture, et comment 
inscrire dans notre commentaire, d'une autre 
perspective, ces signifiants sceniques decouwrts 
et apprecie.,, non pas dans leur propre etat, 
originaire, mais dans un etat special? Nous 
tiendrons compte que le spectacle est un proces­
sus revelateur, un acte specifique de communi­
cation a travers un engrenage - mobile, dyna­
mique - de signes (signes a signifiant multiple, 
variable), par rapport auxquels l'image photo­
graphique apparaît avec ses vertus mais aussi 
avec ses servitudes, avec ses possibiiites mais 
aussi avec ses limites, qui ont besoin d'etre 
connues. L' effort et le doigte de I 'investigation 
se tourneront non seulement vers ce qui retient 
et isole Ia photographie mais aussi vers ce que 
nous savons qu'elle transforme et qu'elle perd 
de la realite specifique des images sceniques. 

La photographie et le spectacfe. Si l'on accepte 
la definition metaphorique du spectacle theâtral 

comme «etant en quclque sorte le film d'un 
deroulement de relations et de liens, ordonnes 
par la Joi de la solution de la mise en scene, , 
de la scenographie et du jeu des acteurs» 6, 
on est tente de comparer, en consequence, 
l'image photographique d'un moment du spec­
tacle avec un photogramme. Pas avec )'unite 
visuelle minime du film, lequel pourrait etre 
reconstitue des restes de quelques «plans» 
(comme cela est arrive avec Le Pre de Bejine 
de Eisenstein), mais - et Ia difference est im­
portante - avec le photogramme de l'un des 
nombreux films possibles sur l'ample succession 
d'images de la representation scenique. II suffit 
de penser que sur un spectacle on pourrait 
realiser plusieurs films-spectacles dont quel­
ques-uns seraient pour le divertissement tandis 
que d'autres auraient un caractere de recherche 
scientifique. 

Pour le moment, nous sommes preoccupes 
du fait que la photographie de spectacle peut 
etre comparee a un photogramme ou «relations 
et liens» propres a la solution de la mise en 
s:ene-scenographie-jeu des acteurs, Ies elements 
de la synthese specifique du spectacle, sont 
dechiffres dans des configurations d'ensemble 
ou dans des fragments et des details, par ailleurs 
subordonnes a une vision coherente, unifica­
trice. Relations, liens, c'.·Icments sceniques peu­
vent etre neanmoins c'.cpistes: manifestes ou 
impliques, saisis en un moment quand ils furent 
cause ou effet dans Ie deroulement essentielle­
ment dramatique du spectacle - au moment 
ou ils sont fixes, mais aussi avec leur interruption 
instantanee qui a eu lieu sur la pellicule. La 
difficulte de la recherche sur la base d'une 
iconographie theâtrale de cette nature augmen­
tera en rapport avec le nombre reduit, avec 
la discontinuite, avec l'angle d'ouverture et la 
composition des photos (la necessite d'une 
corroboration avec d'autres materiels docu­
mentaires s'impose). Il est surtout malaise 
d'observer et apprecier dans une photographie 
Ies indices et Ies reperes de reiations sceniques, 
Ies elements d'une vision specifiquement definie 
par un caractere synthetique et interpretatif, 
par un deroulement spatio-temporel concret. 
II arrive, neanmoins qu'une seule photo -
comme celle dont nous disposons du spectacle 
O scrisoare pierdută (Une lettre perdue, Sibiu, 
1960) - apparaisse edificatrice ţour la modalite 
scenographique, Ies costumes, l'z.llure des per­
sonnages ainsi que Ies relations entre eux, avec 
Ieur tonalite emotionnelle, le mouvement dans 
l'espace (que nous anticipons ou que nous 
prevoyons aussi dans le temps), son rythme 
different, caracteristique pour chaque person­
nage, la composition du moment scenique au 
point de vue de la mise en scene. Certaines 33 
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donnees ~e referent au spectacle sur une grande 
partie de son parcours, d'autres seulement a 
la solution de cet instant. II importe de ne pas 
Ies melanger et Ies confondre, comme cela 
arrive parfois. L' existence des traits sceniques 
specifiques - impliquee dans des elements d'une 
autre substance et qualite d'image photo­
graphique - precise l'aptitude fondamentale et 
indispensable du document iconographique de 
communiquer sur un acte scenique et pas sur 
autre chose. 

Le rapport photo-image scenique serait com­
parable avec celui entre Ie photogramme et 
I'image cinematographique: l'unique photo­
gramme - examine separement, detache de la 
suite qui assurait Ia dynamique du film, signi­
ficative - est capable de troubler, de renverser 
.IJleme, le sens de l'image cinematographique ;_ 
A cette difference pres que dans le cas photo­
image scenique ce n'est pas le sens du spectacle 
qui est trouble et renverse, mais l'information 
le concernant qui est restreinte et deformee. 

L'espace et le temps du deroulement scenique. 
Un moment scenique a ete enregistre dans une 
succession de photos, suivant et fixant Ies seg­
ments du mouvement corporel des interpretes, 
Ies modifications d'un instant de Ieur mimique, 
Ies mutations qui ont eu Iieu dans I'espace 
scenographique du spectacle. C'est ce que nous 
remarquons dans Ies documents photographi­
q ues executes par I. Hananel ( D-ale carnamlului, 
au Theâtre «Lucia Sturdza Bulandra», 1966), 
dans Iesquels on sent le deroulement temporel 
et, qui plus est, l'accentuation du facteur 
«temps» dans Ia vision du spectacle. Le fait 
de pouvoir suivre d'une maniere coursive, 
detaillee, l'expression de mimique et de posture, 
Ia dynamique expressive des acteurs, comme 
le fit I. Petcu pour O noapte furtunoasă (Une 
nuit orageuse, au Theâtre de Comedie, 1973) 
est revelateur pour la solution stylistique de 
la mise en scene, ou la temporalite de Ia repre­
sentation scenique s'avere inherente, sans etre 
expressement mise en valeur. Les photos sont 
des instantanes analytiques du jeu des acteurs, 
sur Iequel le spectacle etait construit de moments 
de monologue, de couple ou de groupe. Toute­
fois, en retenant cet instant du spectacle, la 
photo retient la dynamique meme, revelatrice, 
continue, de I'interpretation, que nous regardons 
a present transformee en images statiques d'ex­
pressions de postures et de gestes. De toute 
fa9on, c'est de ces photos que le chercheur 
commence son investigation. 

Le mouvement scenique, sa direction -
soulignee aussi par la direction du regard des 
personnages - se perpetuent dans la compo­
sition de l'image, decident des centres d'atten-

tion dans le document photographique. La 
composition photographique est axee avec un 
maximum d'eloquence par Mariana Mendrea 
( Năpasta, au Theâtre «Giuleşti», 1974) sur 
la position, Ies attitudes, Ies rapports des inter­
pretes, significatifs dans l'espace, un espace 
delimite d'ombres, de tenebres, dans Iesquelles 
la Iumiere palpite ou que par contre, elle dechire 
brutalement. Les mouvements impulsifs, Ies 
contorsions, Ies convulsions tourmentees, pro­
jetes sur un meme fond, designent un espace 
ferme, obsede, terrorise par Ie temps. 

Les conrentions sceniques de l'interpretation. 
Les signifiants visibles du spectacle sont enre­
gistres sur pellicule en un certain etat, condi­
tionne aussi bien par Ies conventions sceniques 
que par Ies conventions photographiques de 
I'epoque de Iaquelle date ce document icono­
graphique. 

Les images photographiques de Ia fin du XIX• 
et de la premiere moitie du XX0 siecle, demeurees 
en tant que documents sur I'etat du spectacle 
roumain sont: 

- des images de protagonistes, relevant 
l'importance de Ia personnalite de l 'acteur et de 
sa virtuosite, la maniere de composer distincte­
ment chaque role, Ie souci pour !'aspect elabore 
avec minutie, pour le costume qui l'aide a 
se transformer en personnage. Pour Ies pieces 
de Caragiale, qui font l'objet de notre recherche, 
on remarque la fidelite documentaire de Ia pre­
sentation exterieure (des photos de Ştefan 
Iulian et Ion Brezc:anu dans Ie role de Ipingescu, 
de Maria Ciucurescu dans celui de Veta, de 
Eugenia Ciucurescu dans le role de Ziţa), 
longuement recherchee, ainsi qu'il en resuite 
des diverses declarations occasionnelles des 
acteurs. C'est surtout le maquillage qui est 
justifie, Ies details de costume avec des rappels 
a Ia mode de l'epoque, en fonction de Ia condi­
tion sociale et le caractere du personnage. II 
faut chercher «ce physique de l'emploi» evoque 
par Aristizza Romanescu, pour Iaquelle ii avait 
constitue un probleme a resoudre pour I'inter­
pretation de Spiridon. La photo qui nous est 
restee de Iulian-Ipingescu atteste, tout d'abord, 
encore un «physique de l'emploi» realise avec 
succes par l'acteur («en immortalisant Sandu 
le fameux sous-commissaire de Dealul Spirei», 
ecrivait I'historien de theâtre M. N. Belador). 
La receptivite du public (en formation) se 
declenchait en contact avec Ies qualites d'une 
expressivite de jeu qui reflete sur Ie plan artis­
tique ce que renfermait de particulier une 
experience directe de vie. La photo surprend 
une attitude de grand effet, un geste memorable 
(Ion Niculescu-Caţavencu) d'une interpretation 
qui pouvait etre consideree pour sa valeur 
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meme. L'image decoupe parfois un element 
de decor, un accessoire d'un ensemble de 
conventions de la representation scenique, toute­
fois subordonne a la performance de l'acteur 
(O noapte furtunoasă, au Theâtre «Comredia», 
1937); - des images de moments sceniques, 
apprecies et etablis selon leur importance dans 
l'intrigue de la piece. Le cadre de l'image se 
confond avec le cadre de la scene, le spectacle 
est interprete et constitue comme une suite 
d' «images» d'une relat ion par!ee et l'isible que 
la photo se propose de refleter integralement. 
Une remarquable preoccupation pour photo­
graphier le deroulement du spectacle en une 
succession tres serree d 'instantanes (influencee 
croyons-nous par l'interet a ce moment pour 
le cinema, un cinema qui etait lui-meme theâtral) 
apparaît assez tot (dans I'enregistrement sur 
pellicule de l'assemblee electorale de O scrisoare 
pierdută, au Theâtre National de Bucarest, 
1913/1916). Cependant, captives par le spectacle 
et oubliant combien ils sont redevables de leur 
emotion au verbe dramatique prononce, Ies 
photographes nous transmettent Ies images des 
moments pleins d'intensite, au cours desquels 
Ies signifiants sceniques visibles avaient tout 
de meme une presence auxiliaire, un apport 
complementaire. De la sorte, ils nous permettent 
de discerner la substance et le caractere de 
l'expressivite du jeu (non seulement dans des 
spectacles datant d'avant Ia premiere guerre 
mondiale, mais aussi d'apres - O scrisoare 
pierdută, au Theâtre National de Jassy, 1937, 
O noapte furtunoasă au Theâtre National de 
Bucarest, 1942); - des images d'ensemble, rele­
vant la cohesion de tous Ies interpretes dans 
une ambiance pleine, de decor ferme, qui assu­
rait la soudure et intensifiait la vraisemblance 
de la representation scenique (nous pensons, 
par exemple, aux photos des spectacles de la 
compagnie Davila). La «soudure» dont nous 
parlions, recherchee et saisie par le document 
iconographique, etait une affirmation incipiente 
de l'unite de toutes les composantes expressives 
du spectacle, la sensibilite du public etant 
desormais eduquee vers une nouvelle direction 
qui menera, peu a peu, par de differentes moda­
Iites sceniques a la defense du caractere speci­
fique du theâtre. Le rectangle de l'image est 
ra pporte au rectangle de la scene: le theâtre 
de «refletement» trouvait une conception et des 
conventions correspondantes dans la photo. 
On publie des photos de decor ( O scrisoare 
pierdută, Theâtre National de Jassy, 1912) 
cependant qu'augmente l'importance de !'ele­
ment visuel, demontrant la capacite reconstitu­
tive de conventions sceniq ues naturalistes et 
realistes. La photo atteste l'impression de 
«realite» voulue dans le spectacle, la verifie, en 

nous decouvrant tout de meme, en partie, des 
elements de l'elaboration artistique ( O scrisoare 
pierdută,TheâtreNational deBucarest, 1913/1916); 

- des images de composition scenique, mar­
quees par une certaine plantation et une certaine 
disposition des interpretes dans I' espace de 
la scene, tenant visiblement de la conception du 
metteur en scene ( D-ale carnal'a!u!ui, Theâtre 
National de Bucarest, 1932). 

Avec le temps, le perfectionnement technique 
allait conferer a la photo une autre qualite, 
d'autres possibilites d'enregistrement, accordees 
a la profondeur et a la dynamique de l'imag<! 
scenique dans le theâtre contemporain. Les 
images de protagonistes, de moments, d'ensemble, 
de composition scenique se retrouvent dans la 
photo de spectacle des dernieres decennies. 
Mais, en meme temps, on ressent, comme une 
influence de plus en plus forte, l'experience 
du cinema: la photo aspire a l'expressivite du 
«plan» filmique (Clara Spitzer: O scrisoare 
pierdută, Theâtre « Lucia Sturdza Bulandra», 
1972), a la qualite analytique du photogramme 
(f. Hananel: D-ale carnal'a!ului, Theâtre «Lucia 
Sturdza Bulandra», 1966; I. Petcu: O noapte 
furtunoasă, Theâtre de Comedie, 1973). Le 
dynamisme meme - parfois violent - du spec­
tacle pretend une technique d'enregistrement 
d'une grande mobilitc et precision, capable de 
decouper des tranches aussi larges que possible 
dans des deployements expressifs amples, mais 
aussi de surprendre le detail. Le fait de placer le 
spectacle dans un espace theâtral qui a aboli 
la rampe, Ies conventions sceniques stimulatrices 
pour la participation du public ont conduit a 
des modifications dans le code photographique 
en cours auparavant. L'acte interpretatif est 
fixe dans des angles d'ouverture insolites, dans 
des «plans» d'un caractere «sensoriel» frappant 
( D-ale carnal'a!ului, Galaţi, 1972; Năpasta, 
Theâtre «Giuleşti», 1974). 

Le document iconographique prouve de nos 
jours la modification substantielle de la vision 
scenique, des coordonnees ideologiques et cul­
turelles qu'il reflete. Dans un passe revolu, 
jusque vas 1890, Ies photos de protagonistes, 
detaches du reste du spectacle, ont une expli­
cation non seulement dans Ies limites de la 
technique photographique de l'epoque mais 
aussi dans l'optique decoulant de l'espace 
theâtral: elles apportent quelque chose de la 
perspective qu'on avait dans Ies logcs placees 
sur la scene meme, jusque vers la fin du xrxe 
siecle, une sorte de vis-a-vis possiblc avec 
l'acteur (Costache Dimitriade, Ştefan Iulian). 
Plus tard, l'objectif photographique tentera 
d'enregistrer Ies moments sceniques en succes­
sion, se pla~ant en une position invariable 
(et inerte) qui lui offrait un angle de vue privi- 35 
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legie puisqu'il se confond avec l'angle favorise 
par la conception architectonique de la salle 
et considere optimal pour la reception du 
spectacle le long de son deroulement. De nos 
jours, la variete des angles d'abord, le contenu 
et la realisation des documents iconographiques 
sont une consequence de3 modalites sceniques 
variees proposees au public dans le theâtre 
roumain contemporain. La facture et la solution 
donnee au document iconographique ne sau­
raient etre par consequent considerees seulement 
comme une influence plus profonde, de plus en 
plus possible au point de vue technique, du 
cinema dans la vie culturelle contemporaine, 
mais comme ayant une source propre dans !'acte 
theâtral, dans la communication scene-public. 
Dans le document iconographique on cherche 
a surprendre non seulement des moments ou 
des interpretes avec leur expression visuelle, 
mais de discerner des elements decisifs pour la 
signification dominante du spectacle, pour la 
realisation des connotations sceniques qui eta­
blissent la contribution exegetique du spectacle 
(puisqu'on parle aujourd'hui, toujours davan­
tage, «d'exegese theâtrale»). 

L'utilisation de l'iconographie dans la recherche 
de /'acte theâtral. «Du moins pour le moment, 
tant qu'il n'y a pas de veritable activite de 
documentation theâtrale, qu'on n'a pas reussi 
a enregistrer sur la pellicule au moins Ies 
spectacles-evenements, la photo represente 
l'unique chance de fixer le spectacle dans la 
memoire collective», nous dit-on dans !'un des 
rares articles publies sur ce theme 8 • Le fait 
de fixer le spectacle en images photographi­
ques - ou en une autre technique-n'a, en tout 
cas, pas d'echo dans la memoire, de meme qu'il 
peut eveiller un echo, evidemment determine, 
explicable, mais limite, deformant, non conclu­
ant pour ce que signifia une realisation scenique 
en un moment historique. Aussi bien celui qui, 
de par son metier, fournit de tels documents 
iconographiques, que Ies chercheurs qui Ies 
utilisent ne sauraient ignorer le temps ecoule 
avec Ies modifications de gofit et de sensibilite, 
influem;ant des significations et des resonances 
emotionnelles qui, par ailleurs, des le debut 
n'etaient pas identiques, unanimes. On a si 
souvent constate - Umberto Eco le fit egale­
ment - l'impression changee (parfois totale­
ment) que produit apres plusieurs decennies, 
sur d'autres generations, la photo d'une actrice. 
Ce qu'ecrit a present Ileana Popovici a propos 
de l'image photographique de Gina Patrichi 
dans le role de Miţa Baston: «fi y a dans D-ale 
carnal'alului une Gina Patrichi, furibonde et 
tragique, qui semble bondir de la page» 9, 

est une appreciation basee sur une certaine 

expenence de theâtre et que - placee sur la 
position d 'une solide connaissance de I 'art 
du spectacle a notre epoque - elle soutient, 
elle veut faire comprendre aussi par ceux qui, 
dans le futur, n'auront a voir en tout et pour 
tout qu'une photo. Nous ne savons pas com­
ment ils l'apprecieront, mais pour Ies chercheurs 
de jadis - et d'une epoque pas tellement 
reculee ! - cette consideration a propos d 'une 
Miţa Baston «furibonde et tragique» aurait 
semble deplacee, manquant de serieux, alors 
que son image photographique-trop «bougee»­
aurait semble inutilisable. L'appreciation 
donnee par le critique dramatique a la photo 
demeuree apres cette interpretation temoigne 
non seulement d'une connaissance directe du 
fait artistique auquel elle se refere, mais aussi 
de l'implantation meditee dans un contexte 
culturel historique dans lequel evolue, duquel 
assimile et auquel participe la photo, avec 
ses possibilites de communication. Autrement 
dit, pour le chercheur de theâtre ii ne suffira 
pas de s'informer dans sa specialite, comme 
c'est naturel de le faire: a propos de la piece 
representee, de )'aspect des acteurs qui y ont 
joue ou, en general, de Ieur style de jeu, des 
orientations de la mise en scene, des procedes 
de la rhetorique et des figures de la stylistique 
scenique. fi arrivera a des conclusions propres 
par une connaissance de la situation de la 
photographie pensee en tant que document, 
des possibilites de captation, des codes distincts 
de transmission, de ses conventions usuelles 
de representation. 

II est interessant a voir comment procede, en 
parallele, le chercheur d'une ceuvre plastique 
ayant choisi un sujet theâtral: Ion Brezeanu 
dans le role de Ion, dans Năpasta, peinture 
que nous serions justifies a etudier. Dans son 
comrnentaire, Theodor Enescu temoigne de la 
meme necessite d'aborder l'ceuvre-docurnent 
d 'une perspective cultivee, avec de nornbreuses 
rarnifications. Pour parler de l'ceuvre de Camil 
Ressu, de sa vision et sa maniere de traiter le 
sujet, ii s'inforrne sur le personnage et l'inter­
pretation donnee par Brezeanu, sur la ligne 
qu'il a suivie et l'importance de sa reussite: 
«Un portrait comme celui de l'acteur /. Brezeanu 
dans le râle de Jon de «Năpasta» (fig. I 08) 
presente cependant une contradiction entre 
cette conception plastiq ue de la forme et Ies 
effets de lurniere et d'ornbre. Ceux-ci furent 
utilises par l'artiste afin de suggerer l'atrnosphere 
de la piece, lourde de sinistres presages. La 
lurniere d'un jaune verdâtre decouvre Ies forrnes 
graduellernent, avec anxiete. La distribution 
des ombres ne manque pas de signification: 
par exemple, la zone de penornbre autour de 
sa tete a sa raison d'etre. La silhouette 
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du personnage reste grandiose; dans ses lignes 
brisees et tourmentees, dans Ies volumes irre­
guliers, on lit la tempete continuelle de ses 
souffrances, poussee jusqu'au desequilibre de 
la demence. Dans Ies formes aussi, qui semblent 
taillees dans la pierre, le caractere monumental 
de la creation de l'acteur y trouve une expression 
adequate» 10• Les reuvres graphiques et de pein­
ture consacrees aux interpretes des personnages 
de Caragiale (Constantin Jiquidi, Camil Ressu, 
Steriadi) ou inspirees d'eux (Aurel Jiquidi, 
O scrisoare pierdută, 1928) sans etre nombreuses, 
sont importantes. Elles pretendent du chercheur 
de l'histoire du spectacle des philtres speciaux: 
le message iconique code (culturel) y est pre­
ponderant, l'reuvre plastique etant plus selective 
et apportant en rnerne temps un surplus de 
connotation qui en font un supplement utile, 
surtout comme signification. 

Connaissant l'evolution des conventions litte­
raires et sceniques, appliquees a la presentation 
des personnages et de la situation dramatique, 
le chercheur recourt a l'iconographie theâtrale, 
a des codes iconographiques connotant des 
signes iconiques, des images sceniques d'un 
caractere culturel complexe; ce ne sont plus 
des images de «l'homme-rnonarque» ou du 
«pegasse» 11, mais dans notre cas de l'acreur­
personnage (clonc de l'interpretation) dans des 
moments avec une individualite dramatique­
spectacu/aire memorable: la lecture de la gazette 
«La Voix du Patriote National» de O noapte 
furtunoasă, l'assemblee electorale de O scrisoare 
pierdută, etc. 

Limites acceptees, lacunes concluantes. Comme 
nous avons pu nous rendre compte -dans 
un stade de documentation preliminaire a la 
«reconstitution» du spectacle - l'enregistrement 
photographique de celui-ci ne mene tout de 
meme pas, automatiquement, a une resolution 
facile du travail du chercheur qui trouverait 
presque tout ce qu'il cherche dans le rectangle, 
en general blanc et noir, de l'image. Quelle 
que soit son execution (capacite de saisir, 
precision, profondeur, clarte), la photo de 
spectacle n'offre qu'un instantane de l'evolution 
expressivement orientee du systeme de signifiants 
sceniques. Meme si un moment de maximum de 
cohesion et de coherence a ete enregistre sur 
pellicule, nous n'en avons pas assez de preuves 
si nous nous resumons a !'examen des images 
ou - le plus souvent - de l'image dont nous 
disposons. Par consequent, nos questions resul­
teront non seulement de l'etat photographique 
mais aussi de l'etat d'un instant (!'instant du 

«figement» sur pellicule) des signifiants sceniques 
visibles. Ces derniers sont: 

- otes de !'unite sous tension, dialectique, 
des signes sceniques de synthese, a laquelle 
participent aussi Ies signifiants auditifs; 

- denues d'une partie des donnees de la 
propre forme: la couleur (frequemment), le 
rnouvement; 

- arretes (fixes) dans le processus constitutif 
de l'image scenique. 

Neanmoins ils ont ete apprecies en fonction 
de ce processus et de cette image scenique, 
tandis que Ie point de vue et l'appreciation du 
photographe se refletent dans la photo, sont 
codes d'une maniere specifique et peuvent nous 
inforrner indirectement. 

Un chercheur preoccupe par l'etude de 
l'expressivite de l'acteur au point de vue de 
la psychologie de la creation theâtrale remar­
quait «Ia perte d'information im_rliquee p~r 
I'utilisation de Ia photo», meme s1, cette fo1s, 
ii ne s'agisait plus d'une photo decouverte et 
acceptee, mais d'une preparee et selectionnee 
par Iui-meme, selon ses necessit~s scientifiques. 
Cest peut-etre pour cette ra1son que son 
opinion s'avere tellement categorique: «Ia photo 
est statique et ne contient pas toujours le 
moment culminant representatif du deroulement 
du comportement expressif; elle represente une 
perte d'information surtout en ce qui concerne 
la finesse des nuances expressives <- .. ) la si­
gnification de l'expression est une fonction de 
la situation dans laquelle elle se produit, tandis 
que la photo comprend souvent des rnoules 
generaux» 12• Si pour Ies experiences d'un labo­
ratoire de psychologie la photo est d'une utilite 
contestable, pour la «reconstitution» du spec­
tacle - a laquelle collaborent de nombreuses 
sources d'information, se completant, se veri­
fiant et se consolidant reciproquement - l'image 
photographique en blanc et noir, «epuree» et 
«elliptique» (par rapport a l'image scenique) 
pose, naturellement, une serie de problemes a 
un examen qui se veut aussi efficace, aussi 
fecond que possible. 

Ă. la difference de l'etat (d'interdependance et 
de modification) et du moment (d'evolution en 
suspens) ou furent enregistres Ies signifiants 
sceniques visibles, la photo est un ensemble 
d'elements iconiques constitues. Alors que 
l'expression mimique de l'acteur Birlic dans 
Ie role de Crăcănel ou bien le regard de Liviu 
Ciulei dans celui de Dandanache sont consti­
tut ifs dans le spectacle, ils peuvent etre UA signe 
iconique parfaitement constitue en un «premier 
plan» ou en un «plan detail» photographique. 
Cest par eux que l'on constate pourtant l'exis­
tence concrete et le caractere de certaines. 37 
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qualites expressives (du jeu des acteurs, mais 
non seulement) pouvant mener -dans certaines 
conditions de la documentation -a des conclu­
sions sur leur presence orientee dans le spectacle, 
conformement aux options stylistiques, aux 
preferences rhetoriques du metteur en scene. 

Les difficultes que nous venons de rencontrer 
dans la recherche des spectacles Caragiale par 
l'intermediaire de l'iconographie theâtrale 
etaient <lues: 

- soit au mode specifique de transmission 
des donnees se referant a l'image scenique (avec 
un surplus evident d'«appauvrissement» et 
de difficulte dans le cas de la representation des 
pieces de Caragiale, ou la replique, le mouve­
ment effectif et, d'habitude, la couleur ont un 
si grand poids); 

- soit a l'execution professionnelle de l'image 
en tant que document (celle photographique 
etant, comme c'est normal, predominante dans 
le materiei iconographique etudie). 

Inherentes a l'etat specifique d'enregistrement 
du spectacle ont ete Ies questions provoquees 
par: 

- la nature des objets, la consistance des 
surfaces, Ies solutions materielles de represen­
tation - tout ce qui tient de la substance de 
certaines conventions (rempla~ant: quoi? trom­
peuses: comment ?), surtout scenographiques et 
scenotechniques (un «mur» est de la toile ou 
du bois peints, etc.); 

- la continuite de l'espace scenographique 
(la fixation d'un repere statique commun pour 
plusieurs photos avec une angle d'ouverture 
different permet de decouvrir un ordre spatia! 
et la description du decor - O noapte furtunoasă, 
au Theâtre National de Bucarest, I 949; D-ale 
carnal'G!ului, Oradea, section roumaine, 1959); 

- le fait de preciser le lieu et le moment 
scenique auxquels appartiennent certaines ima­
ges de «plan rapproche» et de «premier plan» 
qui eludent l'ambiance, l'arriere-plan (une tache 
blanche unique indique la source de lumiere 
et, partant, le lieu; en meme temps, depistee 
dans une image de «plan general», elle permet 
aussi de la placer dans le moment scenique­
D-ale carnal'Glului, Theâtre «Lucia Sturdza 
Bulandra», 1966); 

- la cohesion du jeu des acteurs (lorsque 
la fixation instantanee sur pellicule fait que 
la reaction d'un acteur paraisse negligente, 
fortuite, coupee de ce qu'exprime son parte­
naire). 

- le rapport complexe signifiant visible­
signifiant auditif absent (dans le comportement 
des personnages: mimique-geste-parole). 

D'autres questions auraient pu etre evitees, 
etant donne qu'elles tiennent de l'execution des 

images photographiques, de leur existence dis­
parate, en nombre reduit, ayant pour suite: 

- l'inexplicable de certains elements sceno­
graphiques (a cause de l'angle d'ouverture et 
de la distance inadequate, surtout quand un 
decor stylise, compose d'une fa~on selective, 
demande a etre photographie integralement, 
avec coherence); 

- l'impuissance a situer le moment scenique 
dans l'espace scenographique ou theâtral (quand 
celui-ci a ete modifie, la rampe annulee, le public 
place aussi sur un autre cote du spectacle - ainsi 
que nous informe la chronique de D-ale carna­
J'alului, Galaţi, 1972). 

Devant l'image documentaire, l'activite du 
chercheur est double: afin qu'elle soit possible, 
son action de delimiter et d'extraire l'information 
de specialite doit etre accompagnee par une 
autre, de compensation. 

Essai de classi.fication du document icono­
graphique. II est important d'etablir Ies condi­
tions de realisation et Ies sources du document 
iconographique theâtral qui, d'une maniere ou 
d'une autre, influence l'information que nous 
pouvons en extraire et son utilite. Ainsi: 

a) Le lieu de la realisation du document icono­
graphique par rapporl arec le lieu de la creation 
artistique: 

- sur la scene: la plus grande part de l'icono­
graphie theâtrale (utilisee pour la recherche 
que nous avons entreprise sur Ies spectacles 
tires du theâtre de Caragiale); 

- un aut re endroit: d 'habitude, Ies vieilles 
photos d'interpretes dans le role (lorsque aussi 
bien la technique scenique du spectacle que 
le niveau technique de la photo ne permettaient 
pas d'effectuer des images «en direct»). 

b) Le moment de la realisation du document 
iconographique par rapport au moment de la 
creat ion artistique: 

- pendant Ies repetitions; 
- pendant fes spectacles; 
- en dehors du spectacle proprement dit 

( del'Gnt le public): photos realisees a la fin du 
spectacle ou au cours d'un spectacle special 
«pour photographiern. 

c) La consideration du document iconographi­
que par rapport a l'information donnee: 

- sur la preparat ion du spectacle (par exemple 
le volume avec Ies decors et Ies costumes des 
mises en scenes du theâtre de Caragiale, realisees 
par Sică Alexandrescu, mais aussi du materiei 
iconographique plus ancien: esquisses et reali­
sations de decors et de costumes pour O scrisoare 
pierdută, au Theâtre National de Jassy, I 912 
(dans la revue Teatrul (Jassy), 1912, n° I); 
D-ale carnavalului, au Theâtre «Muncă şi Voie 
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Bună», 1940 (dans Spectacolul, 1940, n° I); 
O noapte furtunoasă au Theâtre «Nottara», 
1966 (dans Teatrul, 1966, n° 10); au Theâtre 
de Comedie, I 973 (photos du decor, dans la 
photothegue de !'Institut d'histoire de l'art); 
au Theâtre de Tîrgu Mureş, 1972 (photos du 
rideau special, fonds documentaire du Theâtre 
de Tîrgu Mureş). 

Dans la revue Spectacolul ( 1940, n° I), Victor 
Ion Popa publie des dessins dans lesguels, sous 
le titre de «Esguisses de costumes et de mas­
gues», ii nous offre Ies silhouettes de guelgues 
personnages: Girimea, Pampon, Catindatul, 
Didina, Miţa, avec des elements iconigues 
precis, caracteristigues pour le cote carica­
tural amusant et amuse du spectacle prepare. 

Quelg ues-unes des photos des spectacles de 
Sică Alexandrescu O scrisoare pierdută (I 948) 
et O noapte fi1rtunoasă (I 949) temoignent des 
mutations survenues d'un spectacle a l'autre, 
ai11si gue de leur etat, dans Ies conditions 
materielles assez difficiles des theâtres au cours 
des annees d'apres-guerre. 

Une situation speciale - unigue, peut-etre -
presente Ie cahier-programme pour Ie spectacle 
O scrisoare pierdută (Theâtre National de 
Craiova, 1959) leguel, sans avoir ete mis en 
scene par Dinu Cernescu, gui n'executa gue 
la maguette du cahier-programme, exprimait 
par son truchement (elements graphigues-photo­
graphies-texte ), meme si partiellement et dans 
une cristallisation incipiente, une vision propre 
(independante de la mise en scene d'alors) sur 
la comedie de Caragiale, gue pourtant ii n'a 
jamais montee; 

- sur le spectac/e proprement dit: la plus 
grande partie de I'iconographie theâtrale des 
spectacles mentionnes aux points a) et b). Une 
photo de O noapte furtunoasă (Theâtre «Comce­
dia», I 937), sans appartenir au spectacle pro­
prement dit, peut neanmoins donner des refe­
rences sur certains elements expressifs de ce 
dernier (la mimigue de certains personnages -
Ipingescu, Venturiano - nous offrant un indice 
sur la position des acteurs vis-a-vis de leur 
role). 

d) Les differentes possibilites des images, 
offertes par le document iconographique, d'etre 
receptees dans le deroulement de I' acte createur: 

- uniquement de la scene (torsgue le photo­
graphe monte sur la ~cene - au su ou a I'insu 
des acteurs - et surprend )'interprete au point 
de vue de son partenaire ou d'angles insolites, 
d'ou apparaît, parfois, aussi la reaction du 
spectateur); 

- uniquement de la salle (photos dont le 
cadre se confond avec celui de la sctne: O scri­
soare pierdută, Theâtre National de Jassy, 1937, 

dans la revue Teatrul (Jassy), 1937, n° 1; D-ale 
carnaMlului, Theâtre «Lucia Sturdza Bulandra», 
1966; Theâtre National de Craiova, I 969); 

- de la scene et de la salle (une importante 
partie des documents photographigues utilises, 
avec mention speciale pour Ies photos de D-ale 
carnarnlului, Galaţi, 1972; Năpasta, Theâtre 
«Giuleşti», I 974, ou avait ete realisee une 
communion spatiale entre la scene et la salle, 
dont a profite le photographe - meme si pas 
toujours d'une fa<;on explicite, des informations 
supplementaires a cet egard etant necessaires). 

e) Le document iconographique revele la posi­
tion de son auteur a l' egard des significations 
du spectac/e: 

- attentÎl'e au plan de la denotation (O scri­
soare pierdută, Theâtre National de Jassy, 1937, 
Theâtre National de Bucarest, 1948); 

- attentÎl'e au plan de la connotation ( D-ale 
carnarnlului, Oradea, 1959; O noapte furtunoasă, 
Tîrgu Mureş, I 972; Theâtre de Comedie, 1973; 
Năpasta, Theâtre «Giuleşti», I 974. Y sont saisies 
Ies caracteristigues specifigues du style scenigue 
et fixes Ies elements visuels gui Ies expriment -
Ies codes des photos sont necessairement sub­
ordonnes); 

- Ies connotateurs sceniques sont vus dans 
le plan de la denotat ion ( O noapte furtunoasă, 
Theâtre National de Bucarest, 1949; Baia Mare, 
1972; O scrisoare pierdută, Theâtre National 
de Bucarest, 1948; Theâtre «Lucia Sturdza 
Bulandra», I 972; D-ale carnavalului, Theâtre 
«Lucia Sturdza Bulandra», 1966); 

- en connotant dans le sens du spectac/e 
(O noapte furtunoasă, Tîrgu Mureş, 1972; 
Năpasta, Theâtre «Giuleşti», I 974); 

- en connotant independamment du sens du 
spectac/e: nous n'avons pas des exemples de 
cette nature (on pourrait citer, eventuellement, 
la maguette du cahier-programme, realise par 
Dinu Cernescu pour le spectacle O scrisoare 
pierdută, Theâtre National de Craiova, 1959, 
par leguel son auteur exprime une conception 
et une position distincte vis-a-vis de la piece et 
de la mise en scene a la fois). 

Ce gue nous desirons souligner d'une fa<;on 
speciale dans ces pages c'est la necessite (par 
ailleurs signalee, sporadiguement, aussi par 
d'autres, dans Ia presse) de l'elaboration sys­
tematigue, avisee, d'une iconographie theâ­
trale, de la preparation sous la conduite des 
specialistes dans !'art theâtral d'un fonds docu­
mentaire iconographigue. 

En ce gui concerne le chercheur, une fois 
devant l'investigation du materiei iconographi­
que documentaire, ii peut aller plus loin, vers 
une autre etape plus avancee, vers la future 39 
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«reconstitution» du spectacle, par la correlation 
des donnees sur le spectacle obtenues de l'etude 
de l'iconographie theâtrale avec Ies donnees 
offertes par d'autres sources documentaires 
(Ies declarations des create urs, Ies chroniques 
dramatiques, etc.). Le chercheur peut etre 
interesse, naturellement, par la systematisation 
de l'iconographie theâtrale d'apres des criteres 
et des directions autres que Ies notres (dans 
l'etude, basee avec preponderance sur Ie docu­
ment photographique et consacree a la mise 

Notes 1 Yoir SERGE OuAKNINE, Le Prince Constant, scenario 
et mise en scene par Jerzy Grotowsky, in Les Voies de la 
creation theâtra/e, ier voi., Paris, 1970. 

2 Voir loN CAZABAN, Posibilităţile analizei icono­
grafice în cercetarea spectacole/or Caragiale, chap. 
«Iconografia şi obiectivele cercetării spectacolelor Cara­
giale», in SC/A, seria teatru, muzică, cinematografie, 
t. 23, 1976, p. 81-107. 

3 J. B. MoRALY, Erna von Sera/eh, in Travai/ theâtra/, 
n° 13, oct.-dec. 1973, p. 32. 

4 VALENTIN StLYESTRU, Personajul în teatru, Buca­
rest, 1966, fig. 22. 

5 Voir Flacăra, 1967, n° 2. 
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Dans une communication scientifique presentee 
au commencement de 1977 devant le groupe 
d'etudes «Sources de l'histoire de la musique 
folklorique» de l'Jnternational Folk Music 
Council, j'ai esrnye de prouver La rnleurde 
document offerte par l'attestation orale a /'etude 
dufolklore musical des hauts temps de l'histoire 1 . 

Si la connaissance des principaux processus 
d'evolution du folklore musical roumain a 
permis cette demonstration, ii convient de 
relever ici que Ies methodes employees semblent, 
de surcroît, ouvrir aussi une perspective sur 
la possibilite d'etendre leur champ d'application 
a l'histoire generale de la musique. D'ailleurs, a 
cote de )'importante place qui revient au folklore 
musical en ce qui concerne - jusqu'a present -
Ies debuts de l'histoire de la musique, viennent a 
present se ranger une serie de donnees obtenues 
dans le temps, de la connaissance de certains 
processus evolutifs paralleles survenus chez Ies 
Roumains dans la musique folklorique orale et 
dans la musique «Iitterale» 2• 

Aussi n'est-ce point un hasard que de celebres 
ethnomusicologues roumains-tels que Theodor 
Burada, George Breazul et Constantin 
Brăiloiu - se soient portes aussi vers l'etude de 
certains aspects historiques de la musique. 
Soit, en effet, que Burada ait poursuivi la con­
naissance du folklore musical des populations 
roumaines habitant hors des frontieres du pays, 
des instruments de musique et des manuscrits 
de Dimitrie Cantemir concernant la creation et 
la notation musicales, soit que Breazul ait 
etudie Ies commencements de la creation musi­
cale contemporaine tout en essayant de donner 
une cxplication psychologique au chant folklori­
que, soit enfin que Brăiloiu ait approfondi 
I'etude morphologique de la structure du folklore 
musical et celle des rapports de l'ethnomusico­
logie avec la musicologie generale, quoiqu'il en 
soit, par consequent, on se voit oblige de consta­
ter l'inherence de certaines relations interpheno­
menologiques qui font davantage ressortir la 
necessite d'etudier l'histoire de Ia musique a 
travers le plus grand nombre de voies possibles. 

I. En depit du fait que des periodes entieres 
de l'histoire de la musique roumaine demeurent 
dans une obscurite totale ou presque totale 
faute d'attestations musicales ecrites, certains 
elements peuvent neanmoins, en leur assignant 
le role de premisses, stimuler une poursuite 
des recherches jusqu'a ce que l'on arrive a 
decouvrir une attestation musicale documen­
taire proprement dite 3 . Dans I'absence d'un 
document musical ecrit on peut donc tenter 
pour le moment de faire appel a une serie 
de suppositions logiques fondees sur l'attes­
tation offerte par des realites certaines en appli-

CREATION ET SPIHITUALITE 
ROUMAINES 

PREMISSES METHOD0LOGIQUES 
POUR UNE RELt\ TIO~ 

ENTRE LA 1\1USIQUE 
FOLKLORIQUE ET LA 1\1USIQUE 
NON FOLKLORIQUE AU COURS 

DU MOYEN ÂGE DE LA 1\1lISIQUE 
ROLHv1AINE 

Ghize! a Su{ifednu 

quant des procedes methodologiques d'un carac­
tere plus special 4. Mais, disons-le d'emblee, 
la condition methodologique respectee par Ies 
historiens - celle d'aboutir a l'etablissement 
de periodes precises - se heurte dans l'histoire 
de la musique a de serieuses difficultes a mesure 
que l'on remonte le passe, ne serait-ce que 
vers le XVIII0 siecle. Et pourtant, a ne considerer, 
par exemple, comme point de reference que 
J'epoque medievale a laquelle Octavian-Lazăr 
Cosma attribue quatre sous-periodes repondant 
a des evenements importants qui se sont pro­
duits dans l'histoire du peuple roumain du X0 

au XVIIl0 siecles fi, encore pourrait-on faire 
certaines deductions en utilisant Ies methodes 
d'histoire comparee, d'analyse morphologique 
de la structure musicale, le tout dans un con­
texte de recherche inter- et intra-disciplinaire 6 • 

1.1. Ce qui frappe de prime abord c'est 
J'attestation archeologique - et la chose devient 
toujours plus saisissante, a mesure que Ies 
centres archeologiques se multiplient sur le 
territoire de la Roumanie - d'une vie sociale 
evoluee. Une vie sociale remontant de pres 
de trois millenaires dans le passe de cette terre. 
Nous ne sommes pas surs qu'a une epoque aussi 
lointaine une «ecriture» musicale ait pu exister, 
mais si l'on tient compte de certains faits deja 
attestes - que, par exemple, Ies lndiens dispo­
saient d'une modalite d'ecrire et que Ies cere­
monies religieuses exigeaient en general une 
education musicale speciale - on est en droit 
de supposer que d'autres contrees du monde 
egalement aient pu avoir des normes adequates 
pour consigner Ies evenements de la vie sociale. 

1.2. L'existence - attestee depuis le neolithi-
que - d'une vie sedentaire sur le territoire de 41 
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la Roumanie a pu amener l'epanouissement 
social en donnant lieu, a cote des productions 
populaires archaîques et purement orales, a 
des manifestations musicales appropriees a des 
normes elaborees a bon escient et peut-etre 
exprimees par ecrit 7

• 

1.3. Ii est admissible d'attribuer a l'organi­
sation tribale meme, d'un caractere eminemment 
pastoral et agricole, la presence - a cote des 
productions folkloriques orales assumant des 
fonctions precises, comme la berceuse ou la 
lamentation funebre - d'une vie musicale «spe­
cialisee», pratiquee en ces hauts-temps de l'his­
toire par des personnes expressement formees 
a cette fin, dans I' ordre d'un art par excellence 
narratif comme dans celui d'un art rituel 
fonctionnel. 

1.4. Comme resultat de l'evolution socio­
historique et de la conception de la collectivite, 
une musique chargee d'informer, de defendre, 
ou de contribuer a l'organisation de la societe 
a du coexister a cote des manifestations commu­
nes au peuple entier. Cette musique etait pra­
tiquee Oli orientee par des personnes specialisees. 
On peut des lors supposer que certaines mani­
festations - comme, chez Ies Agatyrses, le 
chant des lois, mentionne par Aristate, ou, 
comme chez Ies Getes, le chant des messages 
accompagne sur la magade (lyre) et Ies flfites, 
tel que l'evoque Theopompe 8 - pouvaient 
meme etre interdites aux masses populaires. 

1.5. Plus proche de notre epoque, le moyen 
âge roumain temoigne des ses premiers temps 
d'un niveau de vie plus eleve et de classes sociales 
bien delimitees. Jusqu'au xne siecle cependant 
on assiste a une perturbation historique par 
suite des invasions de peuplades capables de 
detruire toute civilisation et de produire de 
serieuses breches dans ce qu'etait arrivee a 
etre une culture roumaine. La destruction des 
centres culturels, Ies massacres, la dispersion 
des masses devant l'envahisseur, la detention de 
prisonniers, le refuge temporaire dans Ies 
forets, le delta ou dans Ies montagnes, ont sans 
doute ete des facteurs pour la perte definitive 
des quelques connaissances acquises a la suite 
d'une education musicale de qualite, qu'elle ffit 
ecrite ou consignee d'autre maniere. 

1.6. Dans de pareilles periodes, la culture et 
!'art musical etaient passes a Ia charge de l'ora­
lite, le folklore restant le seul facteur capable 
de le perpetuer, de l'adapter a ses fonctions 
specifiques et d'y operer une selection. Bien 
mieux, ii a meme assimile, du dehors de sa 
propre sphere, des manifestations musicales 
repondant a des occasions bien precisees et 
dont le contenu pouvait etre musical-poetique 

musical-choregraphique ou musical-poetique­
choregraphique. Du fait des transformations ou 
des influences intervenant dans l'histoire du 
peuple, des mutations intervenaient egalement 
dans Ies coutumes - soit par le simple change­
ment des dates du calendrier 9, soit par la dimi­
nution de la fonction 10 , soit par la di~parition 
des personnes naguere specialisees et connaissant 
la modalite de consigner certaines manifesta­
tions musicales dont elles seules en savaient le 
sens. Quoiqu'il en ffit, le patrimoine folklorique 
oral, en assimilant ce genre de manifestations, 
a contribue a ce qu'elles se perpetuent grâce a 
de nouvelles conditions d' existence. Seu Ies Ies 
normes proprement dites d'une education musi­
c:ile non folklorique de ce temps-la pouvaient 
se perdre definitivement. 

2. La capacite du folklore d'inclure dans son 
patrimoine des productions creees au-dehors 
de sa propre sphere remet en question la theorie 
si disputee de John Meyer, aux termes de laquelle 
le folklore ne serait rien d'autre qu'une releve 
des biens spirituels de la classe sociale domi­
nante 11• Ce point de vue errone pourrait etre 
attribue a une ignorance - de la part de 
Meyer - de la grande richesse folklorique se 
trouvant dans le patrimoine de nombreux 
peuples. La reduisant aux dimensions d'une 
observation scientifique appropriee, la theorie 
de Meyer pourrait etre toutefois valable dans 
certains cas. D'autant plus que par une reaction 
absolument negative a l'egard de cette theorie -
tout aussi nocive et depourvue de bon sens - , 
on est venu a nier l'existence d'une musique 
non folklorique dans le folklore et a finir par 
pretendre que tout le fond folklorique contem­
porain est d'origine uniquement spontanee et 
paysanne. 

2.1. Engages sur cette voie, nous constaterons 
que memes Ies mentions de l'antiquite concer­
nant l'aptitude musicale toute particuliere des 
Thraces appellent une reconsideration de juge­
ment. En effet, auraient-ils pu soulever I'admi­
ration et l'etonnement des peuples contem­
porains, le Thrace Orphee lui-meme, avec sa 
lyre, aurait-il pu etre tenu en son temps comme 
le reflet d'un fond musical natif des Thraces, 
en ces contrees sud-est europeennes ou predo­
minaient le chant vocal et l'usage des instru­
ments a vent et ou, chez presque tous Ies peuples 
de ces temps archai'ques ii existait une vie 
musicale folklorique de caractere fonctionnel, 
si Ies Thraces n'eussent precisement ete connus 
pratiquer une vie music:ile plus consciente de 
son exercice et bien plus developpee qu'assu­
rement elle efit ete dans Ies conditions d'une 
musique simplement folklorique. Envisageant 
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ainsi la question, une decouverte relativement 
recente de manuscrits grecs de l'epoque, se 
referant a la musique thrace, vient a l'appui 
de cette nouvelle orientation du jugement: ii 
s'agit d'un pean a Apollon 12, qui denote 
justement d'une education musicale s'accom­
plissant sfirement d'apres des normes qui 
semblent avoir ete autres que celles folkloriques 
ora Ies. 

2.2. Quant a la longue periode du moyen 
âge musical roumain, elle apparaît comme un 
terrain propice aux fouilles archeologiques mais 
dont Ies vestiges recherches avidement ne se 
sont pas encore laisses decouvrir. Cependant, 
a mesure que l'on approche du XIXe siecle, on 
peut tout au moins attribuer au moyen âge 
l'existence de productions musicales qui furent 
la moisson d'autres normes de creation que 
celles specifiques du folklore. 

2.3. Des Ies premiers temps medievaux, la 
societe roumaine comprenait, meme dans la 
premiere sous-periode, une classe dirigeante 
avec une ideologie bien implantee dans le fond 
natal, depuis celle du knez - chef independant 
d'un groupe de villages de la premiere sous­
periode - et jusqu'aux voîvodes et princes 
regnants des periodes suivantes. Aussi native 
qu'elle ffit, cette ideologie ne fut pas moins 
ouverte, necessairement ouverte dirions-nous, 
aux conceptions de vie contemporaines de 
!'Europe et de celle de sud-est tout particuliere­
ment avec laquelle le contact etait plus serre. 
Les relations etant de nature diverse - com­
merciales, militaires, religieuses - , on peut 
a fortiori supposer qu'elles furent aussi culturel­
les-artistiques. 

2.4. Bien que se developpant a base d'oralite, 
la vie musicale folklorique si intense deces temps 
pouvait par consequent, a defaut meme de toute 
possibilite de consigner par ecrit Ies faits la 
concernant, s'assumer par colportage n'importe 
quel genre de musique. Et ceci, d'autant plus 
que la musique de certaines categories de mani­
festations folkloriques importantes - telles Ies 
danses populaires et la chanson de tous Ies 
jours - constituait un phenomene ouvert a 
une evolution beaucoup plus active que d'autres 
categories. C'est pourquoi, dans Ies conditions 
de pauvrete des manuscrits de musique profane 
datant du moyen âge, le folk/ore peut y suppleer 
en tant que source indirecte d'information pour 
une recherche de la musique aux periodes medi­
evale s. 

3. Tenant compte des periodes etablies par 
Octavian-Lazăr Cosma 13, surgit, parallelement 
au probleme des manifestations musicales 

folkloriques et non folkloriques a suivre, celui 
d'un examen approfondi concernant la reci­
procite des relations entre ces deux sortes de 
manifestations. Celle-ci semble constituer une 
caracteristique permanente le long des âges 
chez Ies Roumains, jusque vers le XV[[le siecle. 
On se trouve neanmoins devant deux pheno­
menes jouissant de temoignages informatifs 
inegaux: le premier - la musique folklorique - , 
arrive de nos jours a une richesse qui le 
rend particulierement complexe et a un niveau 
evolue par rapport a celui du passe; le second -
la musique non folklorique - tres peu consigne 
par l'ecrit pour constituer un materiei de reference 
absolument valable. 

D'autre part, la faculte de la musique non 
folklorique de survivre par voie orale la rend 
tributaire des transformations inherentes a ce 
genre de transmission. 

3.1. Le fait de tenir le moyen âge musical 
roumain du X0 siecle a Ia premiere moitie du 
XVIll0 nous met en presence d'une tres longue 
periode qui, envisagee a travers le prisme de 
l'existence d'une musique non folklorique, si­
gnifie un tres large intervalle de temps, soit sept 
siecles et demi. En tant que telle, cette periode 
peut aussi bien renfermer l'epanouissement de 
la ballade historique creee par des musiciens 
de profession et ayant une fonction la rappro­
chant de la chanson folklorique narrative - ce 
qui lui donnait la possibilite de penetrer facile­
ment dans le folklore - que certaines autres 
especes musicales aujourd'hui completement 
disparues. 

3.2. La ballade etant apparentee aux poemes 
antiques 14, ces recits chantes de I' Antiquite 
et qui encore de nos jours peuvent etre trouves 
chez certains peuples 15, cela nous amene a 
supposer que l'execution initiale de ces pieces 
a du se faire avec l'accompagnement d'un 
instrument de musique, ce qui implique d'emblee 
certaine connaissance specialisee de la musique 
et l'usage de normes d'adequation instrumen­
tales-vccales, d'autant plus dans Ies cas ou !'in­
strument employe ne faisait pas partie du patri­
moine folklorique roumain du temps (p.ex. 
Ies instruments a cordes parmi lesquels, a la 
fin du XVIe siecle seulement, le violon 16

). 

3.3. La grande diffusion de la ballade histo­
rique dans l'espace culturel sud-est europeen -
et que nous pouvons presque s0rement appliquer 
a toute l'etendue du moyen âge - prend sa 
source dans le folklore particulierement riche 
des Roumains et des peuples balkaniques. 

C'est la cornemuse qui, chez Ies Roumains, 
facilitait l'accompagnement des chants narra­
tifs; cela etant, ii est possible que Ies ballades 43 
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historiques fussent executees ams1, en meme 
temps, dans Ies premiers siecles du moyen âge, 
par Ies guz/ars serbes et Ies tzibulcars bulgares. 
La chose semble d'autant plus plausible que la 
structure morphologique musicale-poetique de 
ces ballades etait d'evidente facture roumaine 
et, comme telle, sensiblement differente de la 
structure musicale-poetique du folklore des 
peuples balkaniques. II existe neanmoins des 
donnees suffisantes pour considerer que chez 
Ies Roumains egalement la ballade - et notam­
ment la ballade historique - a longtemps fait 
partie du repertoire des instrumentistes pro­
fessionnels. 

3.4. Dans un contexte similaire se place la 
ballade dite «du Maître-ma9on Manole», autant 
<lire le recit de l'edification du monastere de 
Curtea de Argeş 17• Elle date de la troisieme 
sous-periode medievale (XVIle siecle) de la 
musique roumaine. L'etude de la structure 
morphologique musicale-poetique de cette bal­
lade a fait ressortir son incontestable apparte­
nance au patrimoine musical roumain 18 en 
meme temps que sa nette difference des variantes 
litteraires sur le meme theme - le mythe de la 
femme muree - rencontrees frequemment chez 
Ies peuples balkaniques aussi. 

3.5. Dans la meme situation nous pouvons 
considerer la presence dans le folklore roumain 
de plusieurs instruments musicaux provenus du 
dehors, comme par exemple le violon; en effet, 
apres s'etre premierement introduit parmi Ies 
instrumentistes de profession, ii passa dans le 
peuple pour arriver a la fin du XIXe siecle 19 

a etre connu dans la plupart des villages du 
Muscel. 

Ce qui nous apparaît comme important n'est 
pas seulement le fait que des instruments comme 
le violon, la kobza, le tympanon, la contrebasse, 
le gordoun, la clarinette, la torogoata et meme 
le saxophone et l'accordeon soient devenus 
aujourd'hui des instruments populaires - d'ail­
leurs d'autres specialistes aussi Ies considerent 
comme tels - mais bien le fait que Ies instru­
mentistes ont fini par assimiler dans leur reper­
toire une musique profondement roumaine et, 
qui plus est, qu'ils ont meme enrichi avec le 

1 The value of document of oral attestation in the 
study of musical folk/ore in the earlier periods. Methodolo­
gica/ premisse applied to the Roumanian Folk/ore, com­
munication presentee a la ye seance du groupe d'etudes 
I.F.M.C. (lnternational Folk Music Council) concernant 
«Les Sources de la Musique Populaire», sous la presi­
dence du Prof. Dr. Wolfgang Suppan, tenue â Seggau 
am Leibnitz, Autriche, mai 1977. 

temps leur repertoire d'une musique empruntee 
a celui de certains instruments archaîques et 
purement folkloriques comme la cornemuse ou 
la flute de berger. 

3.6. Le folklore a donc adapte et, par cette 
adaptation meme, ii a filtre des elements prove­
nus au commencement d'une musique non 
folklorique; cela denote un processus de trans­
mission, laquelle a ete facilitee par l'existence 
de certains caracteres specifiques de la musique 
(appropriee a la poesie et a la danse) herites 
d'un fonds traditionnel. Et lors meme qu'il 
s'agit du repertoire musical des instrumentistes 
professionnels, encore peut-on etre surs que 
ce repertoire a du obligatoirement correspondre 
a la mentalite artistique de la collectivite qui en 
profitait (qui «consommait» cette musique) et 
le pratiquait. 

3.7. Nous ne pouvons savoir aujourd'hui 
quelle a ete la maniere de creer, ni quelles furent 
Ies conceptions sur la musique au moyen âge, 
ou tout au moins quel fot le repertoire complet 
des musiciens professionnels. Mais l'analyse des 
conceptions sur la musique des instrumentistes 
populaires de nos jours20 nous a fait comprendre 
que des normes ont du exister, empiriques 
mais des normes quand meme, suffisantes pour 
nous indiquer des criteres tres anciens et rigou­
reux d'assimilation de la technique instrumentale 
et du repertoire musical. Et malgre leur caractere 
rudimentaire et oral, ces normes ont du etre aussi 
valables et efficaces que des notations graphi­
ques. 

La tentative de completer l'etude du moyen 
âge de l'histoire de la musique en renvoyant 
au folklore roumain a prouve qu'elle repond 
aussi a une necessite de l'ethnomusicologie. 
En effet, d'elargir le champ de recherche de 
l'histoire musicale vers le domaine du folklore 
dans sa relation avec la musique d'origine non 
folklorique semble ouvrir a l'ethnomusicologie 
une nouvelle perspective sur son objet. Car, en 
fin de compte, ii s'agit d'un probleme tres proche 
et concernant plusieurs aspects specifiques fol­
kloriques et non folkloriques se trouvant le 
long du temps dans la culture musicale du peuple 
roumain. 

2 La notion de musique «litterale» a ete employee 
pour la premiere fois dans la these de doctorat de I'au­
teur, intitulee Psihologia Folclorului Muzical. Contribuţia 
psihologiei la studierea muzicii populare, Bucarest, 1973. 
Par musique litterale on comprend cette musique pour 
laquelle, initialement, ont ete crees un alphabet et des 
normes d'ecriture specifiques. 

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



3 GHIZELA SuuŢEANU, Premisses concerning the 
Thracian origin of the Romanian musical folk/ore, commu­
nication au deuxieme Congres International de Thra­
cologie, septembre 1976, Bucarest, publiee en roumain 
dans Noi Tracii (Milan), III" annee, 31 mars 1977, 
p. 1-9; et Premisses on the Romanian musical folk/ore 
in the XIII' century, communication a la IV" seance 
du groupe d'etudes de l'I.F.M.C. «Sources de la musique 
populaire», tenue a Kazimiercz, Pologne, oct. 1974, et 
presentee en resume a la session scientifique de !'Institut 
de Recherches Ethnologiques et Dialectologiques de 
Bucarest, mai 1976. 

4 L'effervescence meme de la science contemporaine 
semble obliger une serie de disciplines, parmi lesquelles 
l'histoire de la musique, a instituer, a cote des principes 
et des lois, aussi une methodologie qui leur soient speci­
fiques. 

5 La premiere periode entre le X" et la fin du XIV" 
siecles; la seconde entre 1400 et 1600; la troisieme entre 
1600 et 1715; la quatrieme de 1715 a 1784; voir Hronicul 
Muzicii Româneşti, voi. I, Bucarest, 1973, p. 80-8 I. 

6 Inter-disciplinaire surtout pour ce qui concerne 
l'histoire, l'archeologie, la psychologie (psychophysio­
logie), la sociologie, la recherche folklorique, l'histoire 
de ]'art; intra-disciplinaire avec l'ethnomusicologie et 
la musicologie. 

7 En cours d'elaboration, l'ouvrage de l'auteur: 
Cîteva elemente de continuitate etnologică ale culturii 
neolitice de tip Cucuteni-Băiceni, la popJru/ rom!in, 
ou ii presente quelques elements qui attestent avec 
une certitude surfisante la permanence d'une vie hum1ine 
dans la zone respective. 

8 CRISTIAN C. GHENEA, Din trecutul culturii muzi­
cale româneşti, Bucarest, 1965, p. 9-10. 

• GHIZELA SuuŢEANU, Les Cantiques de souhait 
«colindatul» des jeunes fi/Ies chez le peup/e roumain dans 
le complexe du folk/ore balkanique, communication au 
symposion du Festival Folklorique, Ohrid, Macedoine, 
Yougoslavie, 7.Vll.1975. 

10 Par exemple, le transfer! de la coutume du 
«Caloian» liee au temps de secheresse et pratiquee d'abord 

par Ies jeunes filles dans la sphere des fillettes et meme 
des enfants; voir GHIZELA SuuŢEANU, Încercarea de 
caracterizare a folclorului muzical din jud. Brăila în 
complexul folcloric românesc co;ztempJran, in Studii de 
etnografie şi folclor din jud. Brăila, voi. II, Brăila, 1977. 

11 JOHN MEYER, Kunstlied und Volks!ied in D:?utsch­
land, Halle, 1906. 

12 ILIA MANOLOY, Trakiskije elementy v bolgaroskoj 
narodnoj muzyke, communication au ne Congr.i:s Inter­
national de Thracologie, Bucarest, sept. 1976, ex. 2 
«li secondo imno Delfico ad Apollo». 

I:l Voir note 5 ici-m~me: ii n'est pas exclu qu'a 
mesure d'une connaissance approfondie la duree affectee 
aux deux premieres periodes medievales s'ecourte p:u 
l'intercalation de nouvelles periodes. 

14 CICERONE PoGHIRC, Homere et la bal/ode populair.? 
roumaine, dans Ies Travaux du 111" Congres Interna­
tional d'Etudes Sud-Est europeennes, voi. II, Linguisti­
que, Litterature, Folklore, Ethnographie, Droit et 
lnstitutions, sept. I 974, Bucarest, p. 273. 

15 GHIZELA SULIŢEANU, La Musique dans Ies narra­
tions des orientaux Turcs et Tatares de la R. S. de Rou­
manie, in Narodno Stvara/astvo, n°s 29-32, en l'h:mne'..lr 
de I' Academicien Prof. dr. Dusan Nedelcovic, Belgrad, 
1969, p. 265-285. 

16 Mentionnee chez Ies musiciens qui ont accomp1gne 
le cortege de Michel le Brave a Alba Iulia, le 1 er juillet 
1600. 

17 Construite par le voivode Neagoe Bas1rab durant 
son regne (1512-1521). 

18 GHIZELA SULIŢEANU, Les Caracteristiques musi­
ca/es de la bal/ad? «Maître Manole», in Zbarnik Kongress 
S.U.F.J., Jajce, 1968, Sarajevo 1971, p. 213-228; 
Revista de etnografie şi folclor, tome XVI, 1971, n° 2, 
p. 97-116, Bucarest, Muzica baladei «Meşterul Manole». 
Coordonate tipologice ale unui stil de execuţie lirico­
narativ. 

19 GHIZELA SuuŢEANU, Muzica dansurilor populare 
din Muscel, jud. Argeş, Bucarest, 1976. 

20 GHIZELA SULIŢEANU, Probleme de metodologie 
în culegerea şi studierea dansurilor populare din Muscel, 
in Revista de etnografie şi folclor, tome XI, 1966, n° 4, 
p. 503 -519. 
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La demarche que j'entreprends ici - celle de 
mettre en evidence Ies modalites de composition 
au moyen desquelles Enesco realise la variation 
et le developpement du motif dans ses Quatuors 
a cordes op. 22 - reclame au prealable la con­
naissance, sous le rapport de l'intension et de 
J'extension, des concepts descriptifs avec lesquels 
je compte operer, a savoir: motif, variation et 
developpement (connaissance qui justifierait par 
ailleurs la premisse indirectement formulee dans 
le titre, que Ies ouvrages en discution ont une 
structure a motif) et l'adoption d'un set d'instru­
ments capables de conduire au decoupage des 
syntagmes qui constituent l'objet meme de la 
recherche. 

C'est chose generalement admise que Ies 
notions auxquelles je me refere ne sont definies 
qu'avec approximation et que Ies techniques 
analytiques en vigueur ne sont qu'empiriques 
ou bien non fondees sur un systeme de principes 
et criteres formules de maniere coherente et 
explicite 1 . Comme suite, je considere que le 
fait de commencer par preciser Ies sens accordes 
ici aux termes et par exposer Ies modalites 
analytiques dont ii sera fait usage est non seule­
ment necessaire, mais encore apte a faciliter la 
comprehension sans equivoque du fond meme 
de ce travail: l'etude de la variation et du 
developpement du motif. 

◊ 

Le motif musical est le syntagme melodique 
polarise par un seul accent culminatif. Cette 
description structurale, que Ies lignes qui 
suivent vont d'ailleurs reprendre et approfondir, 
s'inspire manifestement de la theorie rieman­
nienne du motif2, mais, en meme temps, elle 
est modelee conformement a certaines recherches 
plus recentes du domaine de la syntaxe phono­
logique 3• 

La structuration du motif est binaire, elle 
se fonde sur l'opposition de deux termes (ou 
sequences melodiques-rythmiques): terme non 
marque 1·s terme marque (lesquels seront sym­
bolises ici par N, respectivement M). La pre­
miere sequence - N - exprime l'accumulation 
de I' energie, de la tension; la seconde - M -
manifeste la culmination et eventuellement le 
relâchement de Ia tension du motif. La marque 
du terme M est donnee par !'accent culminatif4, 
qui designe en meme temps le point d'articu­
Iation interne du motif. Cet accent peut coîncider 
- sans toutefois s'identifier - avec un accent 
metrique principal. 

Le motif est une unite de la forme de I'ex­
pression 5• La sub~tance qu'il employe - Ia 
matiere d'intonation brute (Rohstoff) par Ie 
modelage de Iaquelle se constitue - est la 

LA TE,CHNIQUE DE V ARIA TION 
ET DE DEVELOPPEMENT DU MOTIF 
DANS LES QUA TUORS A CORDES 

OP. 22 DE GEORGES ENESCO 

Speranfd Ră.du/escu 

cel!ule. J'attire ici l'attention sur l'acception 
particuliere que j'accorde - aux termes de Ia 
theorie riemannienne - a la notion de ce/lufe: 
celle de schem1 melodique abstrait, qui sous­
tend le motif. L:t transformation de Ia cellule 
en motif suppose l'attribution au premier des 
deux termes d'une dimension metro-rythmique, 
dynamique et timbrale, ainsi que l'eventuelle 
amplification de son ornementation; Ia transfor­
mation du motif en c;:Ilule suppose, par contre, 
l'elimination des notes melodiques et ornemen­
tales et la retraite des valeurs metro-rythmiques, 
dynamiques et timbrales, accordees aux sons. 
La premiere operation, deductiv..':, est l'ceuvre 
du createur; Ia seconde, inductive, est de la 
competence de l'analyste. 

Je designe par configuration !'aspect ou Ie 
contour melodique-rythmique du motif. La con­
figuration - une realite musicJ.le a double face 
- est le mode d'existence melodique et rythmi­
que de Ia cellule. Dans Ie cadre de Ia configu­
ration on peut operer la separation de la com­
posante melodique de la composante rythmique. 

Je considere que, au niveau du motif, la 
dimension metro-rythmique est form:1tive et se 
reflete dans la structure; la dimension melodique 
est distinctil'e et prend une forme concrete dans 
la configuration melodique; quant aux dimen­
sions dynamique et timbrale, elles ne sont 
pertinentes ni pour Ia structure, ni pour la 
configuration. 

S'il est vrai que le motif est le syntagme 
polarise par un accent culminatif, ii est tout 
aussi vrai qu'un syntagme qui ne se constitue 
pas autour d'un accent culminatif n'est pas un 
motif; ii sera designe ici par figure 6• Je tiens 
a preciser c;:pendant que figure et motif n'appa­
raissent dans Ieur forme pure que dans certains 
styles musicaux. En fait, ces deux types de 47 
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syntagmes doivent etre tenus pour Ies termes 
extremes d'une opposition graduelle: structure 
vs informe. Les termes intermediaires de cette 
opposition, je Ies appelle pseudo-motifs. Au 
point de vue de Ia structure, le pseudo-motif 
se caracterise par une intensite diminuee de 
I' opposition N vs M. 

La description du motif proposee ici est, 
comme je le disais, provisoire et assez imprecise. 
Elle ne specifie en rien le mode dont 1'2.ccent 
culminatif peut etre mis en relief, ni comment 
se definit la demarcation entre N et M - ope­
rations effectivement laissees a la charge de 
I'intuition de l'analyste. De meme, cette descrip­
tion elude un autre aspect important, celui de 
la delimitation en extremes du motif. Conside­
rant toutefois que celui-ci ne peut constituer 
une apparition singuliere dans le c.1dre d'une 
reuvre music.1le organiquement construitej'adop­
te - en vue de son decoupage du contexte - le 
critere de la repetition. Propose par Nicolas 
Ruwet dans son etude Methodes d'ana/yse en 
musicologie i, mais existant deja anterieurement 
dans la methodologie analytique sous une forme 
plus ou moins grammaticalisee, ce critere n'est 
cependant ni infaillible, ni suffisant 8

, etant 
donne que la repetition dans Ies conditions de 
la non-alteration ou de minime alteration des 
articulations externes du motif est rare, tout 
au moins dans certains styles mus1caux. 
J'apprecie par consequent que Ies demarc.1-
tions du motif - approximativement tracees 
au commencement, en vertu de sa repetition -
doivent etre corrigees par la suite des opfra­
tions suivantes: 

- le rangement sur I'axe paradigmatique de 
toutes Ies variantes que le motif manifeste au 
cours du texte musical; 

- la mise en evidence du motif-prototype 9 

ou de la structure-pilote 10 qui se constitue 
comme base de son paradigme 11

; 

- la confrontation de Ia base avec chacune 
des variantes du motif contenues par le para­
digme et la reconsideration des limites externes 
de ces dernieres. 

En conclusion, !'instrument dont je ferai 
usage pour decouper le motif sera la base du 
paradigme dans lequel il s'encadre. D'etablir 
ou d'abstraire la base represente une operation 
possible grâce a la repetition qui fonctionne en 
tant que principe de construction de la plus 
grande generalite dans le Iangage musical. Le 
meme instrument me servira egalement -
comme on le verra ci-dessous - dans I'etude 
de la variation et du developpement du motif. 

Je designe par variation le processus de 
l'alteration d'un syntagme musical dans Ies 
conditions du maintien de son identite; et 

par variante, toute hypostase concrete d'un 
syntagme soumis a la variation. 

La variation du motif respecte, par consequent 
l'opposition binaire N rs M et la position de son, 
l'accent culminatif de celui-ci. Les alterations, 
impliquees par la variation visent soit I) la 
substance meme du motif (la cellule et la con­
figuration melodique-rythmique), soit 2) Ies re­
lations de position 12 qui s'etablissent sur I'hori­
sontale ou sur la verticale 13 entre le motif et 
d'autres syntagmes du texte. L'etude de la 
variation du motif dans Ies Quatuors a cordes 
op. 22 va prendre en consideration uniquement 
Ies modifications du type I), plus exactement Ies 
modifications operees au niveau de la substanc;:. 

J'entends par dere/oppement le processus de 
l'alteration (strictement substantielle) d'un syn­
tagme musical jusqu'a la destruction de son 
identite. Le developpement d'un motif suppose 
la variation mais la transgresse du fait qu'il 
attaque ou aneantit Ies caracteristiques definis­
sant cette unite, a savoir I' opposition N vs M 
et la position - voire meme l'existence - de 
!'accent culminatif. Par developpement, un motif 
evolue vers un autre motif, figure ou unite avec 
un statut structural intermediaire (p3eudo-motif). 

Les variantes d'un motif apparaissent a la 
suite de l'execution des operatio,1s de variation 
au niveau de la base du paradigme qui les 
renferme; par consequent, en principe, le motif 
ne se trouve directement modifie que dans le 
cas ou ii s'identifie a la base de son paradigme. 
Comportant des degres de complexite divers, 
les operations de variation appliquees a la base 
peuvent se reduire aux operations elementaires 
suivantes: 

a) sur le plan melodique: 
adjonction d'un son ou groupe de sons; 
elimination d'un son ou groupe de sons; 
substitution d'un son ou groupe de sons 
par un autre son ou groupe de sons 
(elimination + adjonction); 

b) sur le plan metro-rythmique: 
adjonction d'une ou de plusieurs valeurs 
rythmiques; 
elimination d'une ou de plusieurs valeurs 
rythmiques; 
substitution d'une ou de plusieurs durees 
(elimination + adjonction). 

Observations: I) Les operations de variation 
s'appliquent a l'une ou aux deux sequences 
constitutives du motif (N et M). 2) La defor­
mation des intervalles (extension, compression 
ou modification de leur sens) est en derniere 
instance un aspect particulier de la substitution 
sur le plan melodique. 3) La deformation ryth­
mique - aspect particulier de la substitution -
se realise par l'augmentation et/ou la diminution 
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proportionnelle ou bien libre des durees. 4) La 
variation au niveau metro-rythmique peut affec­
ter la condition metrique de toutes Ies durees 
du motif, a l'exception de celle attribuee au son 
marque par !'accent culminatif. 5) Dans la 
plupart des cas, Ies variations effectuees sur le 
plan melodique et celles appliquees au niveau 
metro-rythmique se conditionnent reciproque­
ment. 6) La distribution en sequences du motif 
(la modification de sa position de hauteur) est, 
comme la repetition, une operation relationnelle 
et non pas substantielle; en tant que telle, la 
presente etude l'ignorera. 7) L'elision, dans un 
motif, d'un fragment plus consistant s'appelle 
trom;:onnement et la sequence melodique-ryth­
mique retenue apres l'elision - trom;on. Le 
trom;:on obtenu a la suite d'une (ou de plusieurs) 
operation(s) de variation conserve le point de 
l'articulation interieure du motif dont ii provient. 

Les operations elementaires qui entrent dans 
la constitution des developpements complexes 
et auquels elles sont propres sont: 

a) sur le plan melodique: 
la suppression d'un ou de plusieurs sons, 
operee au point vital du motif, c'est-a-dire 
au point de I' articulation interne; 

b) sur le plan metro-rythmique: 
l'elision d'une ou de plusieurs durees, 
effectuee au meme endroit (operation 
directement determinee par la precedente); 
la substitution d' une ou de plusieurs 
durees par d'autres, substitution entraînant 
la reconsideration expresse de la condition 
metrique - et implicitement structurale -
du motif. 

Obsenations: I) Le trorn;:on obtenu par l'eli­
sion operee sur un motif soumis au devdoppe­
ment se transforme en figure, pseudo-motif 
ou - dans le cas ou ii subit un nouveau deve­
loppement qui consiste dans l'adjonction d'une 
sequence accentuee d'une fa<;on culminative ou 
par la pose d'un accent culminatif sur !'un des 
sons qui le composent - dans un autre motif. 
2) Les operations que le motif-base supporte 
au niveau dynamique et timbral (tout premiere­
ment des substitutions, mais aussi des adjonc­
tions ou suppressions) n'affectent pas sa struc­
ture; comme tel, elles doivent etre tenues pour 
des operations de variation. 

Le paradigme d'un motif est la classe des 
syntagmes provenus de l'alteration de la base 
par des procedures de variation ou de develop­
pement. Les facteurs determinants du paradigme 
sont: I) la grandeur - donnee par le nombre 
des syntagmes composants et II) l'amplitude du 
registre de variation - donnee par la plus grande 
deviation par rapport a la base enregistree dans 
ses limites. 

Je considere que l'analyse de la vanat10n et 
du developpement d'un motif extrait d'un texte 
musical determine devra mettre en relief: la 
base du paradigme dans lequel ii s'inscrit, 
Ies operations de deviation par rapport a la 
base, le paradigme meme ainsi que Ies relations 
qui s'etablissent entre ces trois elements. 

Avant d'aborder effectivement Ies motifs des 
Quatuors a cordes op. 22, ii convient de faire 
Ies remarq ues suivantes: 

a) Les precisions theoriques anterieures ont 
un caractere provisoire; elles n 'ont ete formulees 
qu'en vertu d'une necessite, celle d'asseoir la 
demonstration sur un appareil d'instruments 
operationnels grammaticalise et d 'une certai ne 
rigueur; 

b) Les Quatuors a cordes d'Enesco ont ete 
examines a maintes reprises depuis des perspec­
tives differentes. Dans la demarche qui suit je 
me servirai largement des resultats obtenus 
jusqu'a present, specialement de ceux concer­
nant la technique enescienne de construction, 
de variation et de developp~ment du motif, en 
indiquant dans Ies notes Ies etudes musicologi­
ques ou ils ont ete formules. 

c) L'aspect inedit de ma demarche consiste 
dans l'essai de surprendre et de reveler certains 
sens evolutifs de la technique de variation et 
de developpement che.c Enesco. A ce point de 
vue, Ies deux ouvrages se pretent fort bien a 
l'etude; premierement parce qu'ils utilisent le 
meme ensemble instrumental (sachant que l'on 
tient pour indiscutable l'influence de la technique 
instrumentale sur la technique de variation et 
de developpement); secondement parce qu'ils 
ont ete composes a un intervalle de temps 
suffisamment grand pour la precision de tels 
sens; enfin, parce qu'ils renferment tout un 
monde de motifs divers sous de multiples 
aspects. 

◊ 

Examinant Ies plans melodiques des Quatuors 
a cordes op. 22, j'ai constate leur articulation 
en motifs, pseudo-motifs etfigures;j'ai remarque 
egalement que Ies pseudo-motifs et Ies figures 
presentent dans le texte du moins une hypostase 
nettement structuree sur la base de l'opposition 
binaire N vs M, ce qui m'a fait supposer qu'ils 
representent le resultat du developpement de 
certains motifs. 

Afin de demontrer ces observatio:1s empiri­
ques, d'une part, et d'atteindre le principal 
objectif de ma demarche, d'autre part, je vais 
tout d'abord proceder a la selection de six 
motifs - trois pour chaque quatuor - et a 
l'elaboration de leurs paradigmes par le grou­
pement en classes des syntagmes qui, au nfreau 
de la configura/ion melodique-rythmique, presen- 49 
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tent des similitudes evidentes. Au terme de ces 
operations, je serai en mesure de mettre en 
lumiere Ies processus de variation et de develop­
pement qui determinent ces paradigmes ainsi 
que les modalites techniques employees au cours 
de ces processus. 

Les motifs ont ete selectionnes en vertu des 
q ualites suivantes: 

I) leur structure est fondee sur des opposi­
tions binaires suffisamment pregnantes; 

II) leurs articulations externes sont si eviden­
tes qu'elles n'exigent plus de corrections ulte­
neures; 

III) par eux-memes ou par leurs hypostases, 
ces motifs ont un certain poids dans les textes 
d'ou ils ont ete extraits; 

IV) ils different sensiblement par la configu­
ration melodique-rythmique, la fonction syn­
taxique et expressive, le degre d'adequation au 
modele structural du motif propose et le degre 
· de variabilite. 

Le motif (1) est une sequence thematique -
diatonique et tonale - provenant de la seconde 
idee du premier mouvement ( Allegro moderato) 
du Quatuor en Mi majeur. Sa structure est 
conforme au modele propose, revelant une 
opposition binaire relativement intense. Le terme 
non marque de ce motif se caracterise par une 
ligne melodique graduellement ascendante, pro-

pulsee par une formule cambiala et achevee 
par un saut de tierce mineure de meme sens. 
Le son marque par !'accent culminatif, qui 
constitue d 'ailleurs le terme marque du rnotf, 
est atteint par une chute de tierce rnineure et 
souligne par sa position metrique (sur le ternps 
fort de Ia rnesure) et sa condition rythmique 
(duree longue par rapport aux durees des 
autres sons). Le pas descendant de tierce rnineure 
conduisant vers !'accent culrninatif represente le 
noyau du rnotif tout entier; il exprime dans une 
forme concentree l'opposition sur le plan melo­
dique (ascendant vs descendant), rythmique 
(dynamique vs statique) et metrique (non accen­
tue vs accentue) entre Ies termes N et M. Les 
articulations externes sont resolues par resţi­
ration et respectivement repetition. 

Le motif (l) se presente sous deux hypostases 
distinctes dans le texte: (la) et (lb). Le motif(lb) 
derive de (la) par une legere modification (_a 
substitution d'un bref fragment melodique­
rythmiq ue par un autre), operee a I'endroit 
tres significatif de l'articulation interne. En 
derniere instance, le motif (I a) engendre ~e 
paradigme (1) tout entier; mais Ies operation 
de variation et de developpement sont ap::,li­
quees soit sur (la), soit sur (l b) ; par consequent, 
!'un comme l'autre sont des motifs-prototypes, 
revendiquant egalement la fonction de base 14 

(ex. (la) et (lb)). 

po c hi s s rit. a tempo ~ 

Ex. (la) ,~\ f?J5j?r p?J J ~1 tt17r 
JJJJ /usingando sol/o voce 

V 

fB r f5fî?r· 
n 

flJ r· 
Dans le but de relever Ies differences mani­

festees par Ies syntagmes du paradigme (1) au 
niveau de la structure et de la configuration, 
j'ai procede a la distribution par classes de ce 
paradigme, sur le critere du degre de complexite 
relative des operations supposees, autrement dit, 
sur le critere du degre de deviation par rapport 
a la base enregistree par Ies syntagmes compo­
sants 15. Ainsi: 

I) la classes des variantes du motif (1), dans 
le cadre de laquelle j 'ai distingue: 

Ia) la sous-classe des variantes de (la) et 
Ib) Ia sous-classe des variantes de ( 1 b) ; 
II) la classe des tronc;:ons de motifs et des 

variantes de tronc;:ons provenus de (1) (avec 

-== poco 

statut structural de motifs in nuce, pseudo­
rnotifs ou figures), dans le cadre de laquelle 
j 'ai etabli Ies subdivisions suivantes: 

Ila) la sous-classe des syntagmes provenus 
de (la), 

Ilb) la sous-classe des syntagmes provenus 
de (lb) et 

Ilc) la sous-classe des syntagmes provenus 
de (la) et/ou de (lb); 

III) la classe des motifs qui different de ( 1 c.) 
et de (lb), mais qui s'apparentent a ceux-ci par 
un tronc;:on ou une variante de tronc;:on commune. 

De la formulation meme du critere de classi­
fication, ii resuite que a) Ies groupes de syntag­
mes delirnites dans le cadre du paradigme (J) 

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



se trouvent dans un rapport d'opposition gra­
duee. b) L'application du critere avec conse­
guence devrait conduire a l'etablissement d 'un 
nombre beaucoup plus grand de classes (tendant 
vers le nombre des syntagmes contenus par le 
paradigme); aussi bien, mes delimitations sont­
elles q uelq ues peu conventionnelles. c) Enfin, 
ii est evident que Ies syntagmes de la derniere 
classe peuvent se reclamer legitimement d 'autres 
paradigmes ; en d 'autres mots, la mobilite des 
tronr;ons, feur capacite de se recombiner libre­
ment 16, se reffeten.t dans I' intersection de para­
digmes . 

Je viens de <lire que l'operation de variation 
qui engendre l'hypostase (lb) est une substitu­
tion ; elle a comme effet sur le plan melodique 
un agrandissement figure du pas ascendant gui 
anticipe !'accent culminatif aussi bien gue du 
saut descendant par lequel il est atteint, alors 
gue sur le plan rythmigue elle cause une legere 
dynarnisation. 

Les operations de variation par lesguelles 
prend naissance la classe de syntagmes I - la 
classe des variantes des rnotifs (la) et (lb) -
sont, sur le plan rnelodigue: 

A) l'elision de la formule cambiala de l'in.i­
lium des motifs-prototypes, ou bien d'un frag­
ment de leur marche graduellement ascendante; 

Ex. 2 

Ex. 3 Vie. 

şff §ff 

Le premier exemple ci-dessus illustre la sub­
stitution de certaines parties des valeurs rythmi­
gues par des silences. Le second - la dirninution 
de la duree du son gui precede le son pourvu 
de )'accent culminatif et son attraction dans la 
sphere du terme marque 17• 

Dans Ies grandes lignes, Ies alterations ryth­
migues respectent les relations de durees etablies 
par Ies motifs - base (la) et (l b); elles dynami­
sent ou, au contraire, decongestionnent du point 
de vue rythmigue Ies variantes de motifs, en 
creant parfois l'impression d 'un deroulement 
rubato de celles-ci. 

Les operations de variation sur Ie plan des 
nuances et des timbres - gui sont, en general , 

B) l'adjonction, au moyen de: 
la repetition, au merne niveau de hauteur 
ou bien a !'octave inferieure, d 'un oe de 
plusieurs sons; 
l'amplification de la formule cambiala par 
l'intercalation de certaines notes d'echan­
ge ; 
l'extension et l'enrichissement chromatique 
de la ligne graduellement ascendante; 
l'ornementation des sons par des trilles 
ou fioritures , etc.; 

C) la substitution, laguelle se manifeste ~out 
specialement par la deformation (extension 0 -.1 

compression) et/ou le changement de sens d ' un 
ou de plusieurs intervalles et s'opere de prefe­
rence aux extremes des motifs, mais aussi aux 
sections centrales. 

En ce qui concerne Ies operations effectuees 
sur le rythme - suppressions, adjonctions, snbS:­
titutions des durees ou de groupes de durees -
elles sont, dans la plupart des cas, determinees 
par Ies operations correspondantes effectuees a·.1 
niveau melodique ; il existe cependant des situa­
tions ou elles n'affectent gue le rythme, sans 
comporter des conseguences sur le plan de 
l' intonation, ainsi gue dans Ies exemples c.i­
dessous (ex. 2 et 3). 

-=== şf -== 

des substitutions des valeurs initiales par d'au­
tres valeurs - semblent fort peu dependre des 
autres operations de variation, n'etant plute-t 
que l'effet d'une serie de facteurs imposes par 
le contexte; de plus, elles n'affectent pas la 
(structure ou bien la) configuration des motifa­
prototypes 18. Aussi, ai-je decide de Ies exclure 
- tout au moins provisoirement - de mo::1 
analyse; je precise seulement gue la variabilit:e 
aux parametres dynamique et timbral est mani­
festement tres large par rapport aux virtualiteE 
de l'ensemble instrumental utilise par Ie com­
positeur. 

La seconde classe de syntagmes (II) prend 
naissance a la suite d 'operations sirnilaires a 51 
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celles deja mises en Iumiere pour Ia ire classe ; 
s'y ajoute toutefois le tronc;onnement - un 
type particulier d'elision offrant deux aspects: 

A) le tronc;onnement a variation - qui res­
pecte l'opposition binaire des motifs et, par 
consequent, leur identite, et 

B) le tronc;onnement a developpement - qui 
attaque les motifs ou meme Ies aneantit, en Ies 
transformant en pseudo-motifs ou figures. 

Ex. (4a) 

Les syntagmes de la nre classe s'obtiennent 
par des operations similaires a celles que je 
viens d 'exposer pour Ies deux precedentes, 
auxquelles s'ajoutent: 

A) la juxtaposition d ' un tronc;on de motif 
provenu de (Ia) ou de (lb) a cote d 'un ou 
meme deux fragments melodiques-rythmiques, 

v,,---_ 

Ex. 5 Vie. 9: b'' ! §p 'f 

Observations: I. Le paradigme (I) contient 
79 syntagmes, dont Ies deviations par rapport 
a la base sont generalement moderees. 2. Les 
operations par lesquelles prend naissance une 
classe de syntagmes sont partiellement propres 
a cel le-ci, partiellement similaires a celles qui 
engendrent la classe de syntagmes d 'ordre imme­
diatement inferieur. 3. Les operations de vari­
ation et de developpement exposees sont execu­
tees successivement (en des points differents du 
motif-prototype) ou simultanement (dans le 
meme point du motif-prototype); la simul­
tanei te ne vise jamais plus de 3 (4 au maximum) 
operations elementaires. 4. Un seul syntagme 
ne temoigne jamais de plus de 4 ou 5 operations 
elementaires, melodiques et/ou rythmiques. 5. 
L'ordre dans lequel des operations subies par 
Ies motifs-prototypes (I) sont presentees ici -
du simple au complexe - ne coincide pas avec 
l'ordre de leur effectuation dans le texte. 

Entre un tronc;on de motif resultant de l'ope­
ration A) et une variante de motif atteinte par 
elision ii existe un difference quantitative, non 
pas une qualitative, qui s'exprime par Ies dimen­
sions - plus grandes ou plus reduites - du f~ag­
ment retenu. Une fois de plus, la dose d 'arbi­
traire que suppose toute division en classes du 
paradigme (L) devient manifeste (ex. ,:4a) 
et (4b)). 

Ex. (4b) 

figures , tronc;ons ou simplement successions 
d 'intervalles nouveaux (adjonction) et 

B) l'attribution d'une nouvelle valeur metro­
rythmique au syntagme obtenu, afin de la 
transformer dans un motif inedit (substitution 
complexe sur le plan des durees) (Ex. 5). A) et B) 
sont des operations de developpement. 

Les observations 2., 3., 4. et 5. sont, pour 
une bonne part, valables pour tous Ies autres 
motifs qui seront examines. 

Le motif (2) - decoupe du theme second i u 
rondo final du Quatuor en Mi majeur - est 
un motif de type classique ; tout d 'abord par 
sa pregnance metro-rythmique, determinante 
pour la force de l'opposition binaire N vs M; 
ensuite, par la precision de ses articulaLons 
externes; enfin, par Ies particularites des pro­
cessus de variation et de developpement ac:<­
quels ii est soumis. Le terme non marque 
exprime - par la ligne melodique anguleuse, 
accusant de nombreux sauts, ainsi que par son 
rythme pointille - une accumulation d 'ener~e 
qui culmine et s' acheve dans la sequence mar­
quee. Le motif (2) est la base en meme tem;,s 
que la premiere manifestation dans le texte du 
paradigme (2) (ex. 6). 

Ex. 6 
lli r-~~ 

.,.~ 1,J 
q-c_,. 

pocof :::=- mf 
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La division du paradigme (2), dans le meme 
but et a partir des memes criteres que celle du 
paradigme (J ), a fait valoir Ies classes suivantes: 

I) Ia classe des variantes du motif (2) ; 
II) la classe des variantes de tron9ons prove­

nus du motif (2) et 
III) la classe des motifs differents de (2) mais 

lui etant apparentes par un tron9on ou une 
variante de tron9on. 

La classe I presente Ies transformations melo­
diq ues-rythmiques suivantes: 

q___,. ~ 
ffmarca/iss . =====~m.f 

Ex. (7a) 

L'operation de developpement specifique a 
la ne classe - qui est restreinte, denombrant a 
peine trois syntagmes, en fait une figure et 
deux pseudo-motifs - consiste dans la suppres­
sion d'un fragment substantiel du motif-base, 
plus exactement de sa sequence marquee, plus 

A) adjonction, a l'une des extremites du 
motif-prototype, d'un fragment provenant de 
soi-meme; 

B) elision d'un ou deux sons de !'extreme 
droite du terme M, impliquant une serie de 
modifications rythmiques (suppressions et,'ou 
substitutions); 

C) substitution, realisee par la deformation 
et/ou le changement de sens de certains inter­
valles et par l'alteration non essentielle de 
quelques rapports de durees (ex. (7a), (7b). 

V,lc. 

Ex. (7b) 

L-.1--l 
~po,hiss. :===---JJJJ 

variable et moins caracteristique. A l'encontre 
des variantes de motif, les tron9ons tenant de 
la classe de syntagmes II denotent des altera­
tions rythmiques plus fortes par raţport a la 
base du paradigme (ex. 8). 

... .... ... a t~mpo 
I"'\ V 

Ex. 8 Vnil f,1'1, ! -X µ)qf f' I 

La IIIe classe se distingue par des operations 
de developpement propres: 

A) l'addition, qui s'exprime par la juxta­
position d 'un tron9on provenu du motif (2) et 
d ' un fragment melodique-rythmique d 'origine 
partiellement ou totalement differente, doublee 
par 

ber JJ sotto voce 
ma ma rc. 

B) la transformation en motif du syntagme 
obtenu, par la pose d 'un accent culmina.tif 
sur un son, clonc par l'etablissement de l'oppo­
sition N vs M. Dans la structure des motifs 
de la classe III, Ies tron9ons du motif (2) fonc­
tionnent comme des sequences non marquees 
(ex. 9). 

~ 

;llpb g;gr Ex. 9 Vie .. 
I, ' . 

Observations : 1. Le paradigme (2) contient 
20 syntagmes. 2. Entre ses limites, la variabilite 
est relativement red uite, c'est-a-dire que les 
operations de variation et de developpement -
celles qui s'effectuent sur le plan metro-rythmi­
que notamment - ne produisent que des devia­
tions moderees par rapport a la base du para­
digme. Je considere la technique de variation 
ct de developpement de ce motif comme proche 
de celle classique, beethovenienne. 

Le motif (3) - detache du mouvement lent 
( Andante pensieroso) du Quatuor en J1i majeur 
- a ete formule pour la premiere fois par le 
compositeur en 1897, dans son Trio avec piane 
en la mineur. II a une structure binaire facilement 
decelable. Le terme N , beaucoup plus ample 
que le terme M, trace une ascension de quatre 
augmentee - au moyen d'une succession d 'in­
tervalles tres goutee par Enesco: seconde-tierceu 
- et une partie du trajet de retour a la positoo 
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d'e hauteur initiale. Le demi-cercle imaginaire 
est ferme par le son marque de !'accent culmi­
natif, qui s'identifie au terme M. Dans cette 
hypostase - qui constitue la base du para-

Solo 

Ex. JO Via 

r:, 

18 \, ~~ l,J 

digme (3), mais non la premiere manifes~ation 
de celui-ci dans le texte - le motif se presente 
sous un aspect modal-diatonique (ex. 10). 

. -..:;::_:;;: 

mf <Ii€_ rfz ====-m11=-

Le paradigme (3) peut etre analyse, selon le 
critere du degre de complexite relative des 
operations engendrant des syntagmes, suppor­
tees par la base du paradigme, ,dans Ies classes 
suivantes: 

I) la classe des variantes du motif (3); 
II) la classe des tronc;ons decoupes du motif(3) 
III) la classe des motifs differents de (3), 

mais apparentes a celui-ci par un tronc;on ou 
variante de tronc;on. 

Les operations ci-dessous - de variation sur 
le plan melodique - caracterisent la premiere 
classe: 

A) l'adjonction, dans la plupart des casau 
niveau du terme N, concretisee par: 

l'augmentation graduelle, chromatique, du 
pas de seconde majeure; 

Observations : 1. L'elision est absente des 
operations de variation imposees au motif (3). 
2. Les variantes du motif tributaires de trans­
formations au niveau du terme M temoignent 
de plus fortes deviations par rapport a la base 
du paradigme; Ies deviations se manifestent, 
entre autres, par la dissimulation de I' opposition 
N vs M (comme une consequence de l'amoin­
drissement de son intensite), ce qui se repercute 
sur la tendance vers des pseudo-motifs ou meme 

Ex. 12 

a t' ord. 
con suono 

l'amplification de la sequence N par la 
reprise, au meme niveau ou bien a un 
niveau superieur de hauteur - d'un de 
ses fragments; 

B) la substitution exprimee par: 
la deformation de certains intervalles, 
particulierement de celui qui separe N 
de M (operation qui accentue Ies dispo­
nibilites additives du motif); 
le remplacement du son ayant le râle de 
terme marque par un groupe de sons 
ayant la merne fonction. 

Les additions et Ies substitutions sur le plan 
melodique entraînent des operations de meme 
type sur le plan rythmique, lesquelles engendrent 
des deviations fort accentuees par rappc,rt au 
schema rythmique propose par la base du 
paradigme - le motif (3) (ex. 11). 

d'autres motifs de ces variantes. Les operatior.s 
complexes qui leur donnent naissance presentent 
une particulari te: elles sont appliquee~ soit a 
meme le motif-prototype, soit sur des t:.-onc;ons 
de ce dernier. Le phenomene reconfirrr.e, dans 
un contexte nouveau, la validite de ce: taines 
observations anterieures 20 • 

Pour la ne classe de syntagmes on remarque, 
comme operation specifique, la suppression du 
terme M du motif-base (ex. 12). En::in, ~a 

~====::::Jb~enC== sf appass. 
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111° classe (comportant un seul membre) fait. 
valoir la capacite - peu exploitee d'ailleurs -
du trorn;:on retenu de s'associer a d'autres 

Ex. 13 

fragments melodiques-rythmiques, en l'espece, 
avec un trorn;:on decoupe d'un motif du trnisieme 
mouvement du quatuor (ex. 13). 

fff ~ con suono 
, marcat1Ss . 

Observations: I. Le paradigme (3) renferme 
seulement 24 syntagmes ; 2. cependant, l'ampli­
tude de son registre de variation est grande, 
notamment au niveau du rythme, ou s'enregistre 
la variabilite maximale. Les transformations 
operees au niveau de ce parametre ont pour 
effet la creation d'un certain parlando rubato , 
du a la juxtaposition de durees differentes 
qualitativement, mais proches en valeur 
absolue. 

Le motif (4) - element significatif du theme 
principal du premier mouvement ( Motto allegro) 
du Quatuor en sol majeur 21 - est expose par le 
violon au debut de l'ouvrage. L'opposition 
binaire N vs M et Ies articulations - interne 
et externes - sont fermement configurees. La 

Ex. 14 

cellule diatonique sous-jacente se conve:.-tit en 
motif par l'adoption de chromatismes smpendus 
(do diese) ou resolus avec retard dans ur:. autre 
registre (la diese, re diese) . La ligne melo j ique a 
profil ondule, avec un sens generalement ascen­
dant, est realisee par des sons places a l'interieur 
d 'un ambitus relativement large, de tre:izieme 
majeure. L'accent culminatif, place a l'endro:.t 
de la plus grande hauteur, est longi:.ement 
prepare par la marche melodique ondulee et 
resolu par un pas de quatre descendante. Le 
motif (4), expression d' une tension romantique 
d' interiorite, se distingue par le conten1 emc­
tionnel autant que par sa configurati::-n des 
syntagmes similaires du quatuor en mi majeur 
(ex. 14). 

Rf 
mJJ do/ce tranq. cantando 

Le paradigme (4), dont 1a base s'identifie avec 
le motif (4), comprend les deux classes ci­
dessous: 

I) la classe des variantes du motif (4) et 
II) la classe des variantes de trorn;:ons a 

partir de (4). 
La F 0 classe presente une variabilite consi­

derable. Les operations complexes imposees 
au motif-prototype cumulent plusieurs opera­
tions elementaires (adjonctions, su ppressions, 
substitutions) visant le plan melodique et/ou 
rythmique. Au niveau melodique, l'addition 
consiste dans Ia juxtaposition ou intercalation 
de sons ou de groupes de sons (d 'habitude des 
fragments provenus du meme motif) dans le 
cadre du terme N (rarement M), ayant comme 
effet l'amplification du motif; l'elision affecte 
un ou deux sons se trouvant d'habitude en 
position centrale et determine une reduction 
de celui-ci ; enfin, la substitution se manifeste 

par la deformation des intervalles jusqu'a l'alte­
ration (voire meme la destruction) de la :;ellule 
et des contours melodiques du motif. La subs­
titution est preponderante parmi Ies operations 
qui y sont effectuees. Pratiquement, t-Jus leE 
intervalles peuvent etre deformes en merne 
temps, a condition de respecter !'aspect ondc­
yant - si caracteristique - de la configcration 
melodique et de conserver certains rapports de 
hauteur, encore qu'approximatifs, entre les s,Jns 
composants. Au niveau du rythme, Ies adjonc­
tions, Ies eliminations ou Ies substituti-ons de 
valeurs (determinees ou non par Ies operati,Jn s 
correspondantes au niveau melodique) enger:.­
drent des diminutions et/ou des augmentati,Jns 
inegales de certaines durees ou groupes de 
durees du motif-prototype ; comme su~te, ce 
dernier subit des compressions et/ou des dila­
tations temporelles, effectuees dans ur:. espr:t 
de grande liberte agogique. La plasticite metro- 55 
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rythmique exceptionnelle du motif (4) permet 
son encadrement dans des mesures quantita­
tivement et/ou qualitativement differentes (4/4, 
3/4, 6/4 + 7/4, 9/8, 9/8 + 12/8, 12/8 + 9/8, 
8/8(5 + 3)). La capacite du motif-prototype de 
supporter - sans perte d'identite - des alte-

Ex. 15 t'ni I 

.f 

rations prononcees sur le plan metro-rytbmique 
suggere, a mon avis, l'intention du compositeur 
d'exprimer (de maniere conventionnelle: par le 
truchement du systeme rythmique divisi,Jnnaire 
une realite tenant plutot de la sphere du pa,rlando 
rubato (ex. 15). 

111 
--==:: ===""'-p./"mottrJ c;cn(. psub. ~ 

La ne classe de syntagmes se constitue par 
des operations specifiques: trorn;onnement a 
variation et tron<;onnement a developpement. 
Le premier fait du terme N du motif (4) un 
simple geste ascendant et du terme M -

Ex. 16 Via 

Observations: 1. 36 syntagmes sont compris 
dans le paradigme (4). 2. Celui-ci ne temoigne 
pas d'une classe de syntagme obtenue explici­
tement par l'amplification et la reconsideration 
structurale de certains tron9ons du motif 
(ci. III). 3. Certaines variantes du motif (4) 
tendent a evoluer vers des pseudo-motifs par 
la dilution considerable de l'intensite de l'oppo­
sition binaire N vs M. 4. Entre Ies variantes 
de motif resultees d'une operation complexe 
comportant aussi l'elision et Ies syntagmes nes 
par le tron<;onnement a variation appartenant 
a la ne classe il n'est pas possible de tracer une 
nette demarcation; Ies deux sous-classes se 
trouvent dans une relation d'opposition gra­
duelle. 

Le motif (5) - tire de la seconde idee du 
premier mouvement du Quatuor en sol majeur 
- se presente dans le texte sous deux hypos­
tases: (5a) et (5b), Ies deux diatoniques et 

Tempo I 

parfois - un seul son. Le second arr.ene la 
complete elimination de la sequence 1r_arquee 
et la constitution d'un pseudo-motif oe figure 
a partir de la sequence non marquee (eventuelle­
ment fragmentee) (ex. 16). 

solidement ancrees dans la tonalite. Ce qui Ies 
distingues est la configuration rythmique du 
terme marque. Ainsi que je vais le montrer 
ci-apres, la difference est, en elle-meme, peu 
importante, mais significative par le fait qu 'elle 
est soulignee au moyen de la repetition. Les 
syntagmes (5a) et (5b) ont un statut stoctunl 
bien precise grâce a l'opposition N vs 1\1, 
manifestee sur le plan melodique (marche 
ascendante graduelle vs marche descendame 
en arpege), metrique (position sur un temps 
non accentue vs position sur un temps accentue) 

et rythmique ( n vs m ou n VS fiŢ-i)'f ). 

L'accent culminatif affecte le son le plus haut, 
la pointe de l'arpege descendant deploye en 
valeurs egales, constituant en meme temps 
!'element melodique-rythmique le plus carac­
teristique des motifs. Les articulations externes 
sont depourvues de tout equivoque (ex. (17a) 
et (17b). 

( J = J) ( pochis.esit.l ( J = 100 ) 

· Vni _i __ ,.! '1 ~ '1' ~~p· ;li #E'1•cgr '1 

====- marciale ma JJJ.J 
Ex. ( 17a) 

J'ai sectionne le paradigme (5) sur la base 
du meme critere - celui de la complexite rela­
tive des operations de variation et de develop­
pement au moyen desquelles Ies syntagmes 

Ex. (17b) 

composants sont engendres - ainsi: 
I) la classe des variantes du motif (5), plus 

precisement des variantes des motifs (5a) et (5b: , 
elevees au rang de motifs-prototypes; 
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II) la classe des syntagmes (au statut de 
pseudo-motifs et figures) obtenus par le trorn;on­
nement des motifs- prototypes, et 

III) la classe des motifs differents de (5a) et 
(5b), mais structures autour d'un trorn;on ou 
d'une variante de tronc;on qui proviennent 
de ceux-ci. 

Le motif (5b) derive de (5a) par une modi­
fication rythmique consistant dans l'intercala­
tion de silences entre Ies sons composants du 
terme M. Dans les limites de la premiere classe 
de syntagmes (I), Ies operations appliquees a 
la base sont generalement peu complexes; elles 
alterent - par de legeres amplifications et/ou 
deformations intervalles et rythmiques - tout 
particu)jerement le terme N des motifs-proto­
types. 

ral!. poco a poco 

Ex. ( 18a) Vod ~- e@p y 
JJ 

La rne classe de syntagmes est faite de motifs 
et pseudo-motifs se constituant autour d'une 
variante de tronc;on provenant du motif (5), en 
espece autour de l'arpege def:cendant. Des 
transformations complexes se produisent a l'in­
terieur de ce tte classe, pouvant etre decelees 
a travers des operations elementaires similaires 
a celles deja relevees dans le cadre des classes I 
et II, ou bien a travers d'autres operations 
specifiques, de variation: 

A) l'addition de notes de passage diatoniques 
entre les sons de l'arpege; 

=--

Ex. 19 ~4r 

La deuxieme classe de syntagmes (II) se 
caracterise par une variabilite etonnamm;:!nt 
grande, compte tenu des dimensions restreintes 
des syntagmes constitutifs. Les operations de 
variation executees seulement dans cette classe 
sont: 

A) la modification de l'ordre de succession 
des sons (aspect particulier de la substitutior:.) et 

B) la figuration de la marche descendante en 
arpege (aspect de l'adjonction sur le plan 
melodique), et les operations de developpement 
sont: 

C) la suppression du terme N du motif­
prototype (5a) ou (5b) et 

D) la reconsideration sur le plan metro­
rytbmique du tronc;on retenu (une substitution 
complexe au niveau des durees) (ex. (18a) et (j)). 

B) le changement du sens de ce dernier; 
C) la juxtaposition de deux tronc;ons iden­

tiques (provenus de (5)), disposes a un autre 
niveau de hauteur et, par consequent, l'ampli­
fication de la marche en arpege; et operati.ons 
de developpement: 

D) l'adjonction de sons ou de groupes de 
sons d'une part et d'autre de la variante de 
tronc;on et 

E) la structuration binaire, en motifs, des 
syntagmes obtenus par l'operation anteri~ure 
par valorisation rythmique et placement en 
mesure (ex. 19). 

Vni I ' 

JJ sub :::::=:::=- ====- :::=- J ====-
. scher zando 

Observations: l. Le paradigme (5) contient 
41 syntagmes. 2. Les delimitations tracees a 
l'interieur de ce paradigme sont, plus que 
jamais, sujettes a dirnussions, etant donne que 
certains syntagmes composants se pretent a 
une double - ou meme multiple - interpre­
tation. 3. Attendu que l'unique tronc;on de 
motif utilise dans le developpement a des 
dimensions reduites, que sa specificite est presque 
inexistante au point de vue melodique-rythmique 
et que Ies variations qu'il subit le rendent a 
peu pres meconnaissable, cette troisieme classe 
de syntagmes ne justifie pas dans une mesure 

assez grande son appartenance au paradigme (5); 
ses composantes pourraient etre considerees 
plutot comme des motifs apparentes par un 
fragment de configuration melodique-rythmique 
avec le motif (ou Ies motifs) (5), mais encadrees 
dans des paradigmes differents 22 • 

Le motif (6) - renferme par le plus ample 
et plus interessant paradigme - a ete decoupe 
du premier mouvement du Quatuor en sol m~eur 
op. 22. A plus juste titre ii pourrait etre consi­
dere comme un pseudo-motif, attendu que 57' 
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l'opposition binaire dont ii temoigne est faible, 
non convaincante. Sa condition tonale est 

melodique du syntagme (6) - de fait une 
marche ondoyante autour d'une droite imagi­
naire, marquant des boucles progressivement 
augmentees d'un semi-ton (diatonique ou chro­
matique) dans chaque sens - est fortement 
individualisee. Son dessin caracteristique - que 
j'ai appele «extension chromatique» - constitue 
le trait distinctif du paradigme (6), qui se 
decompose dans Ies classes suivantes: 

I) la classe des motifs, pseudo-motifs et 
figures modeles exclusivement a partir de l'ex­
tension chromatique, et 

II) la classe des motifs, pseudo-motifs et 
figures modeles seulement en partie a partir 

assez ambigue et Ies articulations exter.r.es 
estompees (ex. 20). Par contre, la config·.1rati ::: n 

de l'extension chromatique. 
Pour sectionner le paradigme (6), j 'ai renonce 

a tenir corupte de la structure des syntagme;; 
composants, !'abandon de ce second cri:ere de 
classification se justifiant par le fait que ~a base 
du paradigme (6) n'est pas un motif-prototype, 
mais une structure-pilote constituee de l'exten­
sion chromatique meme. 

J'ai dispose Ies syntagmes de la rre cle-fSe 
suivant l'amplitude de l'extension chromatique 
qu 'ils manifestent - une amplitude aJlant i e 
la tierce diminuee a la neuvieme majeore 
(ex. (21a) et (2lb)) ; l'ordonnance ne tiec:t_ pu 

pochiss. piu 
animato . 

/\ ( J == 56 ) 

@siiJ q #QJy Ii :1 
espres_s. -I? 

J appass. 

,--...._ > ...--._ A 

Ex 21(b) v,o I r ~~~ ~ 13 d} -221:~ 1,i #i:J t~1' 
o 

corupte de leur succession dans le texte. J'ai 
egalement mis en evidence l'existence d'une 

Ex. 22 

deviations des syntagmes a l'egard de la struc­
ture-pilote sont dues aux operations suivantes: 

A) l'elision de quelques sons, entraînant la 
suppression de certaines phases de l'extension 
chromatique, d'ou la precipitation de celle-ci ; 

B) l'adjonction de quelques son (generale­
ment, repetition de certains sons deja exposes), 
produisant l'arret ou le rallentissement du 
processus d'extension chromatique. L'operation 
A) est propre aux amples extensions, alors 
que B) caracterise Ies extensions reduites. 

sous-classe constituee d'un motif mieux ind:­
vidualise (6') et de ses variantes tex. 22). Les 

La dimension metro-rythmique de la cl asse I 
est tres mobile. Ayant essaye d'en dftach~r 
quelques-unes de ses notes specifique,, ·'a i 
constate le dynamisme - que je tiens a sonligner 
ici - du rythme, exprime par la success~on d:: 
durees relativement breves, ainsi qu'une ten­
dance evolutive vers le parlando rubato, r~lisee 
par la juxtaposition de valeurs differant pa[ 
la qualite, mais proches du point de vue c_uanti­
tatif. 

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



Par le motif (6') (ex. 22) et par ses variantes, 
l'extension chromatique s'exprime plus claire­
ment et temoigne de plus de stabilite. Au niveau 
de la sous-classe engendree par celui-ci, la varia­
tion se manifeste par des additions et/ou des 
substitutions sur le plan metro-rythrnique 
operees dans l'initium du motif-prototype (6'). 

Les syntagmes de la ne classe renferment 
dans leur configuration une, tout au plus deux, 
sequences issues de l'extension chromatique. 
Celles-ci ressemblent - sans s'identifier - aux 
tron<;ons de motif releves dans Ies paradigmes 

arco 

precedernment examines ; car, pour etre en 
principe illirnitee aux extremes, l'extemion 
chrornatique ne peut toutefois engendrer de 
veritables trorn;ons. Les autres elernents qui 
rentrent dans la composition des syntagmes de 
la ne classe ont des origines multiples, ainsi q_ue 
des configurations melodiques-rythmiques diver­
ses. Je tiens a souligner comme significatif le 
fait qu'a l'exception du pseudo-rnotif ci-dessous 
- qui offre trois variantes dans le texte -
Ies syntagmes de la IP classe ne manifestent pas 
de rapprochernents structuraux sensibles (ex. 23). 

o " 
Ex . 23 

✓,,I? - • '-....:.,;:; ~-. JJ al talone, r u vido '---'-

Le plan rnetro-rythmique des syntagmes de · 
la ne classe est tres divers et pr6sente Ies memes 
caracteristiques generales que celui des syutag­
mes de la rre classe. 

Observations: l. Le paradigme (6) contient 
51 syntagmes. 2. L 'amplitude de son registre 
de variation est exceptionnellement grande, 
la variabilite se manifestant surtout au niveau 
de la structure, de la configuration rythmique 
et de la condition metrique des syntagrnes 
composants. Presque chacun d 'eux exprime un 
autre degre de deviation par rapport au schema 
invariant abstrait qu' il concretise. Dans ces 
conditions, la division en classes du paradigme 
se fonde sur l'appreciation un peu grossiere 
d 'un materiei melodique complexe, varie et 
non homo gene a bien des points de vue ; operant 
toutefois cette division, on obtient des possi­
bilites d'etude comparee des paradigmes (1) ­
(6) ; car, en fin de compte, Ies classes de syn­
tagmes I et II du paradigme (6) sont, jusqu'a 
un certain point, hcimologues des classes I, II 
et respectivement III des autres paradigmes 
analyses. 

Entre Ies motifs, Ies syntagmes du meme 
niveau (pseudo-motifs, figures) et Ies syntagmes 
d 'ordre immediatement inferieur d 'un quatuor 
enescien, de multiples relations de parente 
s'etablissent, lesquelles se manifestent par: 

I) des similitudes au niveau de 
a) la structure et • la configuraţion melodi­

que-rythmique, on seulement de 
b) la configuration rnelodique-rythrnique, con­

sideree 
b1) dans l'ensemble ou 
b2

) par fragments; et par 

sempre ff 

II) l'existence 
a) des intervalles ou des successions d 'inter­

valles communes, ou 
b) des formules melodiques sous-jacentes -

en partie ou totalement - aux syntagmes 
impliques dans la relation. 

Chaque modalite de manifestation institue 
un certain type et degre de parente. Ainsi, 
Ies similitudes au niveau de la structure et de 
la configuration des motifs determinent Ies 
parentes Ies plus proches, a savoir celle, d.1 
type I a), existant dans le cadre des classes I 
de syntagmes. Les similitudes au niveau de la 
configuration rnelodique-rythrnique des m ::: tifs, 
seule, determinent aussi d'etroites parentes 
mais, pourtant, d ' un degre plus lointain, a 
savoir Ies parentes du type I b), qui s'instituent 
entre tous Ies syntagmes d'un paradigme, et 
sur la base desquelles j 'ai fonde la demarche 
de mise en evidence des paradigmes. 

Les parentes de type I (a et b), etablies 
seulement dans Ies limites d 'un paradigme de 
motif, sont en general explicites, facilement 
saisissables, alors que celles du type II (a et b) 
ne sont que subtiles, voilees, reconnaiss:i.bles 
au prix d 'un effort analytique ; elles affectent 
neanmoins le subconscient de l'auditeurs en lui 
donnant l'impression d ' un «deja connu» 23 • Les 
parentes du type II a) et II b) sont signi:ficatives 
pour !'unite de constructiou sur le plan rr.icro­
structural des ouvrages. 

Les motifs (1 ), (2) et (3) sont relies par ·.1n 
dense reseau de relations de parente - ::mme­
diate ou mediee, d 'un type ou d 'un autre type -
avec tous Ies syntagmes du meme niveau ,Ju 
de niveau inferieur du Quatuor en Mi majeur. 
Les relations predominantes - Ies plus etroites 
en meme temps que Ies plus frappantes - sont 59 
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celles du type I (a et b). Etant deja mises en 
evidence a l'occasion de l'analyse des para­
digmes (1) - (3), je ne reviens sur elles que pour 
preciser: 

A) Ia preponderance des relations de parente 
entre Ies variantes de motif (type I a), exprimees 
par Ies classes de syntagmes I ; 

B) Ia pregnance des parentes issues des simi­
litudes au niveau de Ia configuration melodique-

Ex . (24a) 

Ex. (24b) 

C) Ia signification-particuliere des relations de 
parente contractees a partir des similitudes 
des fragments constitutifs (type I b2), exprimes 
dans Ies classes de syntagmes III; eu effet, 
tout comme Ies relations du type I b2, celles-ci 
menagent Ies possibilites de parente entre plu­
sieurs paradigmes distincts . 

Les motifs (1), (2) et (3) etablissent des rela­
tions de parente aussi avec Ies syntagmes qui 
tiennent de paradigmes differents, notamment 
au moyen de successions internalliques commu­
nes (type II a): seconde ? tierce, seconde ? 
quarte et (avec une frequence moins grande) 

Ex. (25a) 

'î 

rythmique (type I 61), decelables surtout dans 
Ies classes II des paradigmes (I), (2) et (3). 
Certains syntagmes entraînes a de telle, rela­
tions presentent Ia particularite de :;: ouvoir 
etre interpretes comme resultant de l'al:eration 
d 'une base paradigmatique ou d ' une autre ; 
seul le contexte permet de tirer au clair leur 
origine exacte (ex. 24 a, 24 b). 

tf:J qJ~Ji' 
11 do/ce 

·sosi. ~ ===-

I"'! V 

.ir~□ &:J3J 
mjJ jJ::;::=-

sotto voce 

seconde en association avec n' importz quel 
intervalle ascendant ou descendant 24 • Parmi 
celles-ci, Ia succession tierce (majeure ou mi­
neure) ? seconde (majeure ou mineure) est, 
sans aucun doute, Ia plus importante, etant aussi 
Ia plus implantee dans Ies lignes melodiques du 
quatuor et dans Ia pensee melodique eneEcienne 
en general. Se manifestant sous differer_tes 
hypostases metro-rythmiques, cette succession 
cree des contigu1tes encore perceptibles :::ieme 
entre syntagmes divergents sous Ies autres 
aspects (ex. 25). 

V 
r, V 

m JJ --===.poco ::::::=­
~nsi eros o 

uiu. 
-=== 

Ex. (25b) Via 110 l,~P ~ t±tr J 
JJ sotto voce, tranq. 

Ex. (25c) Via IIH 1'PP 

Soio 

"/ 

mJJ marc, -=mf 
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Pareillement, Ies motifs (4), (5) et (6) sont 
entraînes dans une tissure de rapports de 
parente de tous Ies types et tous Ies degres 
avec Ies syntagmes de meme niveau ou de 
niveau inferieur du Quatuor en sol majeur. 
Les relations du type I (instituees entre Ies limites 
d'un paradigme), Ies plus etroites et facilement 
observables, ont deja ete mises en evidence. 
J'entends seulement souligner le fait que Ies 
parentes fondees sur des trorn;ons ou variantes 
de tron9ons (type I b2

) ont moins d 'importance 
et qu'il n'existe pas dans le texte des syntagmes 
dont l'origine puisse preter a une interpretation 
a double sens. La reduction des rapports de 
parente du type I b1 et surtout I b2 est largement 
compensee sur un autre plan, celui des parentes 

determinees par l'existence de certaines formules 
d ' intonation sous-jacentes aux syntagmes com­
munes. A mon avis, ii existe pratiquement 
trois semblables formules, sur lesquelles est 
fondee I'entiere evolution melodique de l'reuvre: 

l'arpege (x) 
- l'extension chromatique (y) et 
- la marche diatonique graduelle (z). 
Dans une forme ascendante ou descendante, 

ample ou restreint, deforme, figure, en:.-ichi d~ 
notes melodiques ou ornementales, etc., l'arpeg~ 
(x) se laisse reconnaître dans Ies cellules oi:. les 
configurations de certains motifs, pseudo-motifs 
ou :figures tres differents a d'autres points d~ 
vue (ex. 26). 

Mol to moderato ( j = 92 ) 

Ex. {26a) Vni 
1 
,. o , z tfCr r?) 

?njJ do/ce tronq. cantando 

Ex. (26b) Vna I 

Ex. (26c) 

Ex. (26d) 

Ex . (26e) 
Vna I 

L'extension chromatique (y) - comme telle ou 
bien transformee en ce que j'appelle ici «reduc­
tion chromatique», en marche chromatique 

Ex. (27a) 'J tc . 

-=---- 7711_) =- JJ cresc. 

Ex. (27b) 

simple (ascendante ou descendante) ou orne­
mentee, etc. - sert d'appui au contour □el ,:r 
dique d'autres syntagmes (ex. 27). 

61 
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La marche diatonique graduelle (z) represente 
la colonne vertebrale du motif ci-dessous, mais 

Vna I 

Ex. 28 

Les formules d 'intonation x, y, z s' interferent 
parfois en engendrant des successions d'inter­
valles, des configurations melodiques et, en 

Ex. (29a) Vna 1 4 
Ex. (29b ) 

elle s'infiltre dans la configuration melodique de 
la plupart des syntagmes de l'ouvrage (ex. 23). 

j 
JJ s v. sub 

derniere iustance, des lignes melodiques â. p:-onl 
mixte 25 (ex. 29). 

~====-::l!._po~c~o mp p JJ-===~ 

Motto moderato iJ =92l 

Ex . (29c) Vna l 'î 

do/ce tranq. cantando 

Ex. (29d) Vna I ' 

Les relations de parente du type II (a et b) 
sont loiu de limiter leur action au deuxieme 
quatuor a cordes ; elles prenneut naissance 
dans la sphere tres large de la peusee melodique 
d 'Enesco, au-dela des marges iuitiales ou finales 
de ses reuvres, iudependamment de l'etape de 
creation, du genre ou de la forme musicale 
adoptee 26 . 

D'avoir ainsi parcouru les resultats des ana­
lyses entreprises sur Ies motifs et Ies paradigmes 
correspondants des Quatuor a cordes op. 22, 
cela m'a amenee a constater la diversite d 'aspects 
sous lesquels se manifestent la variation et 
le developpemeut. La diversite s'exprime: 

A) au niveau de la base des paradigmes, qui 
peut etre constituee par 

I a) un motif-prototype (paradigme (2), (3) 
et (4)) ou 

o 
o 

s. V. 

b) deux hypostases du meme mo:if-pro­
totype, bien individualisees et c::::,a-:Jles 
d'engendrer des variantes propres (para­
digmes (I) et (5)); 

II) une structure-pilote - une construcrion 
mentale sublimant les invariantes de para­
digme - laquelle peut etre abstraite des 
variantes (paradigme (6)) ; 

B) au niveau des operations de variation et 
de de'veloppement appliquees a la ba5e du 
paradigme, operations se distiuguant par : 

a) structure (nombre, type et combinaison 
des operations elementaires constitutives) et 

b) point d'application et dimension de la base 
affectee; 

C) au niveau de l'amplitude du registre ce 
variation du paradigme, amplitude donnee par 
la plus grande deviation par rapport a la base; 
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D) au niveau de la grandeur du paradigme, 
plus exactement dit au niveau du nombre de 
syntagmes que ce paradigme renferme. 

II est possible que la variabilite du motif soit 
en quelque mesure conditionnee par sa structure 
et configuration; en d'autres mots, ii est possible 
qu'entre le type structural et de configuration 
que le motif incarne, entre le type et la com­
plexite des operations qui lui sont appliquees 
et la grandeur du paradigme, certaines relations 

de dependance s'etablissent. J'ai transforne 
cette supposition en une hypothese de trc.vail 
que je me suis propose de demontrer. A cette 
fin, j'ai groupe et hierarchise Ies motifs (1)-(6) 
suivant l'amplitude du registre de variation qu'i:s 
manifestent; ensuite, je Ies ai places dans u:ie 
grille capable de mettre en evidence leurs t:-a~ts 
essentiels de meme que ceux des parc.digmes 
afferents. 

Types de rela-
tions de pa- , . 

Le 
motif 

La condition La base du Operations devi-
La grandeur du t, 

1 
L a□plrude 

d" d ·r ren e con rac- d . . 
para 1şme _ t~ motJ tees ar le u_ n:g1stre a 
et la repar!ltwn en t"f (P , vanauons :lu a) tonale et 

b) structurale du motif 

a) subordination tonale 
convaincante, profil melo-

(2) dique mixte (diatonique-
, chromatique), 

---

(1) 

I 
----

(5) 

-----

(3) 

b) opposition binaire tres 
intense 

a) subordination tonale 
accentuee, profil melo-
dique purement diato-
nique, 
b) opposition binaire reia-
tivement intense 

a) subordination tonale 
forte, profil melodique 
avec preponderance diato-
nique, 
b) opposition binaire reia-
tivement intense 

a) subordination tonale 
convaincante, profil melo­
dique avec preponderance 
diatonique et coloration 
modale, 
b) opposition binaire mo­
deree 

------ ----------, 

(4) 

a) subordination tonale 
relativement faible, pro­
fil melodique mixte (dia­
tonique-chromatique) 
b)opposition binaire mo­
deree 

paradigme antes prepon-
du motif derantes 

un motif-
de variation prototype 

deux hypos-
tases distinctes de variation et 
du meme m0- !de developpement 
tif-prototype 1 

de vanatwn et 

mo I presen- . 
classes des syntagmes t, d 1, paradigme ees ans or- . f 

composants dre de l'im- du mot1 

re classe 14 syntag-
mes 

ne classe 3 syn. 
1ne classe 3 syn. 

20 syn. 

1e classe 33 syn. 
ne classe 39 syn. 
111e classe 7 syn. 

79 syn. 

re classe 14 syn. 
ne classe 21 syn. 
n1e classe 6 syn. 

41 syn. 

I" classe 16 syn. 
ne classe 7 syn. 
III• classe 1 syn. 

24 syn. 

portance) 

I a, I b, li a, 
II b 

I a, I b, II a, 
II b 

I b, Ia, II b, 
II a 

I a, I b, II b, 
II a 

petite 

modere~ 

un motif­
prototype de developpement ---------1------

grande 

1° classe 16 syn. 
ne classe 20 syn. 
1ne classe O syn. 

36 syn. 

I a, I b, II b, 
II a 

----1---------- _____ , ______ -------- --------

(6) 
a) subordination tonale 
faible, profil melodique 
chromatique, 

I0 classe 3 7 syn. 
II• classe 14 syn. 

une structure- de developpement n1e classe O syn. 
pilote 

I b, II b, Ila, 
Ia 

tres gr~nde 

b) opposition binaire faible 

Ă. dechiffrer cette grille, je sms arrivee aux 
remarques ci-dessous 27

: 

l. Les motifs d'un profil preponderamment 
diatonique, bien ancres en tonalite et mani­
festant une puissante opposition binaire (deter-

51 syn. 

mmee par la pregnance au niveau metro­
rythmique) tiennent de paradigmes dont la Ja5e 
se constitue a partir d'un motif-prototype ou 
de deux hypostases distinctes du meme m Jtit­
prototype; Ies operations de variation et de 63 
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developpement s'exercent sur la base du para­
digme dans une mesure presque egale (Ies 
premieres ayant un certain ascendant) et affec­
tent tout particulierement le parametre melo­
dique. L'amplitude du registre de variation du 
paradigme est moderee. 

2. Les motifs preponderamment chromatiques, 
subordonnes a une tonalite plus large ou plus 
emancipes par rapport a Ia fonctionnalite tonale, 
denotant une opposition binaire moins intense, 
tiennent de paradigmes dont Ia base est consti­
tuee par un motif-prototype ou une structure­
pilote. La base du paradigme est sujette a des 
operations de variation et de developpement 
(ces dernieres marquant une certaine prepon­
derance), operations qui affectent tout speciale­
ment le parametre metro-rythmique et accen­
tuent Ia desagregation structurale. Enfin, on y 
observe une grande amplitude du registre de 
variation. 

3. Les observations ci-dessus relevent un 
rapport s'etablissant avec certaine constance 
entre Ies dimensions des motifs et celles des 
paradigmes afferents; en un mot, elles surpren­
nent une loi statistique pouvant etre exprimee 
ainsi: la l'ariabilite d'un mori[ enescien ( qui 
s'approche ou s'identifie ai·ec la base de son 
paradigme) est im·ersement proportionnel/e ai·ec 
la purele diatonique de sa configurat ion melodique 
ef ai·ec la pregnance de I' opposition binaire 
N l'S M. 

Mais Ies dimensions du motif et celles du 
paradigme correspondant sont egalement con­
ditionnees par une serie d'autres facteurs, que 
la presen te recherche a ignores; comme suite, 
la Joi statistique formulee ci-dessus doit etre 
envisagee avec circonspection, attendu qu'elle 
simplifie et rend approximatifs Ies rapports 
qu'elle concerne. 

1 C'est tout au moins la constatation a laquelle 
arrive le linguiste el musicologue fran~ais N. RuwET 
dans son etude Me1hodes d'analyse en musicologie, in 
Langage, m'lsiqu? el poesie, Paris, 1972, p. 110--174. 

·1 Theorie exposee dans Kalechismus der Komposi­
lionslehre (1889) et reprise dans Priiludien und Sludien, 
voi. I, 1895, chap. «Was ist ein Motiv». 

'1 Voir surtout Ies recherches entreprises par L. PRIETO, 
concretisees dans l'etude Trails opposilionnells el lrails 
conlrasti/s, in Eludes de linguislique et de semiologie 
generales, Geneve-Paris, 1975. 

4 Je reprends ici l'expression «accent culminatif» -
introduite par le linguiste tcheque N. S. TRot:BETZKOY 
( Principes de phonologie, Paris, 1949) - par la filiere 
de L. PRIETO ( Trails oppositionnels .. , p. 10). Confor­
mement a ces deux auteurs, !'accent culminatif est bien 
le trait dont l'existence permet de caracteriser phono­
logiquement une unite syntagmatique. 

5 J'envisage ici Ie modele structural linguistique (et 
la terminologie qui y correspond) elabores par L. HJELM-

De la sorte, en disposant a nouveau Ies motifs 
ll)-(6) suivant leur provenance et en Ies envis.1-
geant a Ia lumiere des donnees fournies par 
l'interpretation de la grille, je me trouve en 
mesure d'affirmer que: 

A) le second quatuor temoigne d'une variabi­
lite plus prononcee, ce qui s'explique en partie 
par 

B) le contour chromatique accentue des motifs 
ainsi que par la tendance vers l'emancipation 
tonale et la dissolution des articulations intern~s 
et externes de cwx-ci (refletee dans Ia fluidite 
du discours melodique); quant a 

C) la cyclicite des troni;:ons 16, elle se manifeste 
avec plus de force, mais de maniere plus subtile, 
sous une forme plus dissimulee; en consequence, 
!'unite, I'homogenite structurale de l'reuvre 
augmente sans ostentation. 

Les observations 1., 2., 3., A), B) et C) peu­
vent etre verifiees en introduisant dans la grille 
proposee de nouveau motifs decoupes dans Ies 
deux ouvrages. La confirmation qu'ils ne man­
queront pas d'apporter equivaudra a une vali­
dation de la grille comme instrument operati­
onnel efficace dans !'examen de l'evolution de _a 
technique de variation et de developpement du 
motif dans Ies Quatuors a cordes op. 22. On 
peut ensuite essayer, avec prudenc:!, d'appliquer 
cet instrument a l'etude du langage melodique 
enescien, envisage dans l'ensemble. 

Les constatations que je viens de faire -
synthese des resultats obtenus de la demarche 
analytique entreprise ci-avant - ont une valeur 
informative assez restreinte; elles ont toutefois 
la qualite de pouvoir etre demontrees, ce qui 
leur confere le droit de se constituer en pre­
misses pour une recherche future, plus appro­
fondie et raffinee. 

SLEV ( Preliminarii la o teorie a limbii. Traduit de l'an­
glais par D. Copceag, Bucarest, Centre des recherches 
phonetiques et dialectales, 1967, 293 p.) et adoptes par 
l'ecole glossem1tique danoise, suivant lesquels tout 
langage s'articule en fonction de deux categories dichoto­
miques fondamentales: expression vs contenu et forme vs 
substance. 

6 Etant donne que Ies dimensions temporelles de la 
figure sont generalement proches de celles du motif, 
je considere que Ies deux types de syntagmes sont, en 
principe, du meme niveau. 

7 Voir note l ci-dessus. 
8 Dans l'article Langage musical, langage poelique, 

in Revue roumaine de linguislique. Cahiers de linguislique 
lheorique et appliquee, Tome XXI, 1976, BOGDAN 
CAZIMIR examine d'un point de vue critique le systeme 
analytique propose par Ruwet, en relevant ses manqLes 
et son applicabilite limitee. 

9 Je denomme ici, provisoirement, par motif-proto­
type le syntagme concret par l'alteration duquel on 
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obtient tous Ies syntagmes tenant du meme paradigme 
de motif. 

10 Dans la terminologie de Hjelmslev, une structure­
pilote est le schema abstrait mental d'une (ou de plu­
sieurs) unite(s) qui sera (seront) realisee(s) concre­
tement. 

11 Je designe par «base du paradigme» le syntagme 
concret (motif-prototype) ou schema abstrait (structure­
pilote) qui engendre, par transformations, tous Ies 
syntagmes tenant du meme paradigme de motif. 

12 La distinction entre transformations substantielles 
et transformations relationnelles a ete etablie dans 
l'ouvrage Retorică generală, Bucarest, 1974, p. 57, 
redige par J. DuBOIS, F. EDELINE, J.-M. KLINKENBERG, 
PH. MINGUET, F. PIRE et H. TRIN0N (equipe d'auteurs 
connue sous le nom de «Groupe µ»); conformement 
a ceux-ci, Ies premieres affectent la substance des unites 
sur lesquelles elles s'exercent, alors que Ies secondes 
se bornent a m::idifier Ies rapports de position qui existent 
entre ces unites. (On precise que le terme de «substan­
tiel» ne doit pas etre pris dans le sens de la glossematique 
danoise.) 

13 En succession et respectivement simultaneite. 
u Dans le chapitre «Syntheses et perspectives» de 

la monographie George Enescu (auteurs: M. VoICANA, 
E. ZoTT0VICEANu, A. HOFFMAN, CL. FIRCA, en collabo­
ration avec M. MARBE, ST. NICULESCU et A. RATIU), 
Bucarest, 1971, Clemansa Firea releve comme une 
caracteristique des evolutions melodiques enesciennes 
le fait que «Ies transformations d'un motif deviennent a 
leur tour des points de depart pour de toujours nouvelles 
etapes de developpement» (in voi. II, p. 940). 

15 La classification tient egalement compte d'un cri­
tere secondaire, en mesure d'elucider le probleme de 
l'appartenance de certains syntagmes susceptibles d'une 
double ou multiple interpretation, a savoir le critere de 
la structure des unites composantes du paradigme. 

16 MYRIAM MARBE denomme par „cyclicite tron~o­
nale" la capacite des fragments de motifs de s'integrer 
d'une maniere differente dans chaque theme (n.n.: 
dans chaque unite syntagmatique) (cf. Varietatea tematică 
şi unitatea structurală în lucrări de cameră de Enescu, 
in Muzica, n° 5, 1965). 

17 Par esprit de consequence a l'egard Ies jalons 
theoriques poses dans la premiere partie de cette recher­
che, ii faudrait considerer ce syntagme comme un motif 
different de (1) et non pas comme une de ses variantes; 

une semblable interpretation serait toutefois forcee, 
compte tenu des similitudes evidentes qu'ils manifestent 
au niveau des autres parametres. 

18 Dans la premiere partie de cette etude j'ai precise 
le fait que Ies dimensions dynamique et timbrale du 
motif sont non pertinentes tant pour la structure que 
pour sa configuration. 

19 La signification toute particuliere de la succession 
d'intervalles seconde (mineure ou majeure) - tierce 
(mineure ou m<1jeure) a ete plusieurs fois deja soulignee 
par R. GHIRC0IAŞu ( Trăsiiturile stilistice f'n evolu/ia 
creatoare a lui George Enescu, în Muzica, 15, n° 5, 
mai 1965), ST. NICULESCU ( Aspecte ale folclorului în 
opera lui G. Enescu, în Studii şi cercetiiri de istoria artei, 
T. VIII, 1961, n 2), M. MARBE (Varietatea tematicii ... ), 
GH. FIRCA ( Bazele modale ale cromatismului diafonie 
Bucureşti, 1965), etc. 

20 Voir note 14 ici-meme. 
21 J'envisage la variante reconstituee par Titus Moi­

sescu d'apres Ies projets autographes conserves au 
Musee «George Enescu» de Bucarest. 

22 Cette affirmation se trouvera clarifie par la lecture 
de la partie consacree exclusivement aux relations de 
parente qui s'etablissent a l'interieur d'un ouvrage 
d'Enesco entre Ies motifs ou entre Ies motifs et Ies 
syntagmes d'un niveau inferieur (p. 59- 62 du presen! 
texte). 

23 Dans son etude Varietatea tematicii .. . , M. MARBE 
releve dans la pensee melodique de George Enescu 
une particularite constante, celle d'offrir a l'auditeur 
«I'aide d'un „deja connu", et cela lors meme des mo­
ments Ies plus nouveau en tant qu'expression». 

24 D'apres l'opinion de R. Ghircoiaşu, ces successions 
d'intervalles sont caracteristiques pour l'expression melo­
dique d'Enesco ( op. cit.). Voir ici note 19. 

25 Avec une finesse et acuite toutes speciales, cet 
aspect a ete mis en lumiere p:u M. MARBE dans Cvartetul 
de coarde no. 2 de George Enescu (in Muzica, 1961, 
n° 8) et Varietatea tenntică . .. ; ii convient de souligner 
ici que nombre des observations contenues dans le 
present texte sont tributaires aux ouvrages suscites. 

26 Voir, dans ce sens, l'etude de M. MARBE Varietatea 
tematică ... 

27 Je ne consigne dans cette recherche que Ies obser­
vations pouvant etre justifiees dans une mesure ass::z 
grande. 

65 
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NICOLAE BĂLŢĂŢEANU 

Acteur qui apporte dans le theâtre roumain 
d'apres 1944 Ies qualites Ies plus hautes de 
tradition et de modernite de !'art de l'interpre­
tation, N. Bălţăţeanu est ne en 1893, dans le 
village de Greci - Drobeta-Turnu Severin. II 
suivit la section pour le drame de !'«Academie 
de musique et art dramatique», dirigee par 
Th. Stoene~cu. Apres avoir suivi Ies cours du 
conservatoire d'art dramatique ii est engage, 
en I 918, au Theâtre National de Buca rest. 
Au debut de la troisicmc decennie ii jouc dans 
la compagnie dirigee par Ies epoux Bulandra. 
Ă partir de 1923 ii revient sur la scene du Theâtre 
National. Au lendemain de la deuxieme guerre 
mondiale, 1945- 1947, ii joua aussi sur Ies scenes 
des theâtres «Comredia» et «Odeon»; cepen­
dant toute sa carriere artistique est liee a sa 
presence sur la scene du Theâtre National de 
Bucarest, dont ii devient le societaire en 1946. 
II meurt en 1956. Entre Ies deux guerres, Nicolae 
Băltăteanu avait marque, aux câtes de Aura 
Bu;e;cu et des plus jeunes Mihai Popescu ou 
Eliza Petrăchescu, un detachement des modalites 
de jeu existantes. fi fait partie de ces «grands 
acteurs qui ne s'evadent jamais du cercle analy­
tique de la sobriete, qui s'elevent lentement 
par des explosions venant des profondeurs quand 
ils donnent vie au personnage ( ... ), qui triom­
phent de la realite par leur force de creer l'at­
mosphere, de la rendre dynamique 1». L'inter­
prete de Castriş et de Şbilţ ( Patima roşie -
La Passion rouge, - par Mihail Sorbul) s'etait 
affirme, des Ies annees '30, comme \'interprete 
fidele de l'âme moderne, du desequilibre et 
des tourments de la categorie de heros assoiffes 
d'absolu. Si on a pu dire de Bălţăţeanu, avant 
la guerre, qu'il etait le meilleur interprete de 
notre vie quotidienne, ii devient a prese~t 
l'acteur des grandes ressources spirituelles. A 
travers Nicolae Bălţăţeanu, est prescnte dans 
le theâtre de notre epoque toute une modalite 
de jeu qui ennoblit l'art de l'acteur et contribue 
a la formation des meilleurs representants des 
nouvelles generations. 

Le repertoire interprete tout de suite apres 
1944 porte encore I' echo des personnages deja 
representes (Şbilţ, de Patima Ro,'îie, 1944/ 1945; 
Marele duhornic - Le Grand confesseur - par 
V. Eftimiu, 1945/1946). Cependant, avec une 
continuite remarquable, annee apres annee, 
l'acteur interpretera - comme dans un kaleido­
scope - une variete de râles qui prouvent, une 
fois de plus, la pluralite el la diversite de ses 
moyens d'interpretation. Nicolae Bălţăţeanu 
penetre dans le monde de la comedie tragique 
molieresque ( Don Juan, 1945/ 1946, Tartiţff'c, 

INTERPRETES, ROLES, CREATIONS 
DANS LE THEÂTRE ROU!\1AIN 

CONTEMPORAIN ,J) 

1947/1948) et shakespearienne (Thesee, dans 
Le Songe d'une nuit d'ete, 1946/1947), du drame 
romantique de Hugo (Don Salluste, dans Ruy 
Blas, 1946/1947), ce qui ne l'empeche pas 
d'interpreter le role de l'entraîneur du Golden­
boy de Clifford Odets (1947/1948). II construira 
sur la scene le profil de fresque du Pape Jules II 
( Michelangelo, par Al. Kiriţe~cu, 1947/ 1948) et 
imprimera dans la conscienc:: de plusieurs 
generations d'acteurs et de spectateurs l'image 
incomparable de Hagi Tudose par B. Şt. Dela­
vrancea) (1950/1951). Le Baron des Bas-Fonds 
(I 948/1949), Yerchininc des Trois S(Eurs (1949/ 
1950) seront realises si,nultanement avec des 
râles de composition d'acide critique sociale 
(le Cardinal Birnici de Quelque part, dans un 
pays, par N. Yirta, 1948/ 1949; le gangster 
de Martin Roggers decouvre l'Amerique, l'espion 
Greenwood de la Confrontation, par Tour et 
Cheinine, ou bien le secretaire d'ambassade 
de La Maison aux stores baisses, par Ies Freres 
Tour, 1950/1951), avec la representation du 
heros du drame original contemporain, Stern 
Steriadi, dans Pentru fericirea poporului (Pour 
la felicite du peuple), par Nicolae Moraru et 
Aurel Baranga, 1950/ I 951); I' ingenieur de Schim­
bul de onoare (La Releve d'honneur) par M. Da­
vidoglu, I 953/ 1954 ou encore le paysan Iacob 
lstrati de Într-o noapte de l'ară (Une nuit 
d'ete) par A. Baranga, 1952/1953. 

Bălţăţeanu s'avcre, par la suite aussi, l'acteur 
aux possibilites illimitees, dont l'amplitude va 
des grands roles classiques a la typologie con­
temporaine. La diversite des dramaturgies et 
des roles interpretes constitue une partition sur 
laquelle l'acteur ennoblira son art dans l'esprit 
ele l'ecole moderne ele theâtre. 

Avec Tartuffe, Nicolae Bălţăţeanu fit, comme 
clisait La Harpe, le pas le plus ose et etonnant 
que la comedie ait jamais fait vers le drame. 
En representant sur la scene Ies Lraits caracte­
riels du personnage, l'acteur situa Tartuffe 67 
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Fig. l. - l'--icolae B:ilţăţcanu. 

dans la zone du dnme, Slggerant en quelque 
sorte que le geme de la com6die ne saurai~ 
supporter la venalite d'un par~il mon,tre. E~ 
pourtant, N. Bălţăţeanu a confirme par son jeu 
que Ies vices Ies plus profonds, Ies caracteres 
Ies plus odieux peuvent etre demasques aussi Iong­
temps qu'ils gardent un cote co'.nique. Tartuffe 
arrive a une io2.g;; scenique tres co:nplexe, 
entierement en 2.ccc::-d avec Ia maniere dont ii 
avait ete corn;u par Moliere meme, dans Cc 
melange d'abomination et de comique: I 'hypo­
crisie de Tartuffe, « elle que je la veux peindre, 
est vile et abominabl-=, mais elle p,Jrte un oasque, 
et tout masque est susceptible :ie faire rire» 2

• 

L'interpretation de Nicolae Bălţăţeanu touche 
a la farce et a la tragedie; une perf.::>rmance 
gui a releve touks Ies caracteri~tiques de I'im­
posteur, de l'hy_i:oc-ite, du devct surpris dans 
sa duplicite. L'ima.se du perscnnage fut soutenue 

avec virtuosite par la mimique et le geste, par 
le c:uactere contenu du comportement ~cenique, 
par Ia composition plastique d'ensemble. 

La meme conception presida aussi a l'inter­
pretation de Don Salluste ( Ruy Blas, 1946/1947), 
dans laquelle ii realisa le symbole imagine 
par Victor Hugo: Ia noblesse, sous son aspect 
vindic1tif et hypocrite, en contradiction avec 
Ruy Blas, qui incarne la plus haute vertu dans 
la condition sociale la plus basse. Une fois de 
plus, l'interpretation de Nicolae Bălţăţeanu 
atteignit a une forme de representation dynami­
que et moderne - en l'occurrence celle du 
drame romantique - en melangeant le sublime 
au grotesque. C'est le meme esprit qui domina 
aussi l'incarnation du pape Jules IT, du drame 
de Al. Kiriţescu Michelangelo (1947/1948), et 
qui s'est epanoui dans l'interpretation du drame 
classiq ue russe. 

Sa presence scenique dans le role du Baron, 
des Bas-Fonds, est constituee de contrastes de 
comportement, entre la noblesse originaire et 
le milieu dechu; le geste aristocratique avec le­
quel ii enfile ses gants dechires, la tenue heral­
dique qu'il adopte en quittant la scene, quand 
sa main glisse sur le bois rude de la balustrade 
avec l'elegance du virtuose qui execute des 
ribratos sur le manche d'un violon. Le Baron -
Nicolae Bălţăţeanu apparaît comme l'image 
meme, douloureuse, de la capacite d'adaptation. 
San melon delave, son megot, ses pantalons 
rapieces, Ies gants sans doigts representent Ies 
elements plastiques d'une existence resignee qui 
conserve encore - grâce aux geniaux compor­
tements gestuels de l'acteur - l'image de sa 
noblesse passee. Mais le Baron-Nicolae Bălţă­
ţeanu est un resigne, un adapte au milieu de 
l'asile de nuit. 

C'est dans le sens contraire que Nicolae 
Bălţăţeanu parcourt la trajectoire de l'incapacite 
a s'adapter de Verchinine, dans Trois sr.eurs 
(I 949jl 950). Sous )'uniforme de !'elegant officier 
transparaît une conscience inquiete, tourmentee 
par des questions philosophiques dans lesquelles 
vibre son elan brise, son enthousiasme eteint, 
des impulsions depuis longtemps consumees. 
Les elans de Verchinine-Nicolae Bălţăţeanu 
trahissent le scepticisme, !'utopie, mais aussi 
son desir de vivre, son inexorable aspiration 
vers un changement. San impuissance a se 
detacher du milieu, a se realiser, le lent processus 
d'asfixion de l'intellectualite etaient neanmoins 
traverses par le vague pressentiment, encore 
informe, du changement. Au lieu d'insister sur 
le faux «pessimisme» tchekhovien, l'acteur a fait 
ressortir le cote tragique du heros. Au-dela 
de son pessimisme, de son scepticisme, au-dela 
de ses illusions utopiques trompees, se font 
sentir, a travers la figure de Verchinine-Nicolae 
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Bălţăţeanu, Ies grandes aspirations, le grand reve 
du bonheur, l'humanisme tchekhovien, la soif 
bn11ante des hommes de vivre et d'etre heureux. 

La meme capacite de penetration intellectuelle 
des roles, la meme multilateralite de comporte­
ment caracterisent aussi Ies representations 
sceniques donnees par Bălţăţeanu au heros 
moderne. 

Entre Tom Wood (Golden Boy, par Clifford 
Odets), ou !'interprete fit usage de sa grande 
capacite de transformation pour s'adapter aux 
coordonnees d'un personnage qui symbolise le 
drame de l'homme esseule, et le cardinal Birnici 
(Quelque part dans un pays, par N. Virta), 
l'espion Greenwood ( La Confrontation, par 
Tour et Cheinine) ou le secretaire de l'ambassade 
( La Maison aux stores baisses, par Ies Freres 
Tour) ii y a la distance qui separe la reussite 
d'une image poignante de l'homme americain 
iso le, entre I' «allegorie moderne» de ce que 
l'on a designe par «homo americanus» et la 
representation acide, critique, sans menagements 
mais aussi sans stridences dans l'interpretation 
de personnages pleins de duplicite qui ne croient 
plus a l'existence de certains principes. C'est 
egalement dans la vision de caracteres aux 
malformations morales, sociales et politiques, 
dans l'exploration critique qu'il entreprend pour 
chaque role, que Nicolae Bălţăţeanu ramene a 
la surface des accents de sincerite humaine de 
dessous le cynisme et la decrepitude. L'acteur 
sonde en profondeur Ies âmes appauvries de 
ces impenitents et y trouve encore, enfouis, 
des accents de revolte, des proces de conscience 
qui transparaissent dans Ies moments de crise, 

1 A.R., in Almanahul teatrului românesc, s.a., p. 207, 
2 Voir MouERE, <Euvres completes, tome ier, Paris. 

1861, p. XXVI. 

MIHAI POPESCU 

Mihai Popescu (22juin 1909-24 fevrier 1953) 
appartient a la jeune generation, affirmee vers 
la fin de la periode de l'entre-deux-guerres. 
Eleve de Lucia Sturdza Bulandra, ii s'inscrit 
neanmoins dans la famille des tragediens 
N. Bălţăţeanu, Aura Buzescu et des plus jeunes 
Eliza Petrăchescu, Maria Botta, Beate Fredanov, 
George Mărutză, etc. 

Les etudes faites en Allemagne ( ou il suit 
Ies cours du seminaire d'art dramatique de 
Max Reinhardt, 1934-1935) et son activite 
artistique dans Ies theâtres viennois (Volks-

dans Ies situations limite de l'homme desarme, 
demoralise par sa propre condition d'existence. 
C'est avec ces premisses que Nicolae Bălţăţeanu 
aborda aussi Ies quelques roles de la dramaturgie 
contemporaine roumaine qu'il interpreta au 
cours des dernieres annees de sa vie. Steru 
Steriadi ( Pentru fericirea poporului), le patron 
d'un journal pechant dans Ies eaux troubles de 
Ia «mentalite» «contre la droite et contre la 
gauche», trouva dans Nicolae Băltăteanu un 
interprete d'une grande subtilite. . , 

On ne saurait situer Nicolae Băltăteanu dans 
une categorie typologique, sans ~o~siderer la 
totali te des caracteristiques de son jeu: diversite, 
capacite de transfigurer et d'interioriser le jeu, 
variete de composition, discretion des gestes et 
maximum d'expressivite, sourdine vocale et un 
don emotionnel supreme («Bălţăţeanu ne trou­
vait pas l'intonation" juste" mais decouvrait 
l'intonation "rare"» 3). 

Autant de qualites qui situent Bălţăţeanu dans 
la zone de l'acteur total. II pourrait etre place 
aussi bien dans la categorie des acteurs d'intui­
tion que dans celle des acteurs lucides. 11 pour­
rait etre classifie, bel et bien, comme un acteur 
de grande sensibilite controlee ou comme un 
virtuose des compositions. 

Pour ses contemporains Nicolae Bălţăţeanu 
demeure l'acteur autour duquel, quand ii etait 
en scene, la vibration de l'air etait pareille a 
celle de Ia lumiere qui entoure Ies objets dans 
Ies natures mortes de Matisse. 

Pour ceux qui, apres lui, se perfectionnent 
dans !'art de l'acteur, ii reste un professeur et 
un modele qui a ouvert la voie de cet art dans 
le theâtre roumain d'aujourd'hui. 

3 RADU BELIGAN, Pretexte şi subtexte, Bucarest, Notes 
1968, p. 246. 

theater, Josephstaedter Theater) ou berlinois 
(Deutsches Theater) ont laisse leur empreinte 
sur sa personnalite artistique. 

Mihai Popescu fut un acteur intellectuel, 
cerebral, avec une solide culture, une propension 
speciale a l'analyse docte du texte dramatique, 
a une etude approfondie, analytique des moti­
vations psychologiques et sociales du compor­
tement des heros. De l'esprit du theâtre allemand 
ii apprit la rigueur, Ia discipline, le serieux, 
Ies relations creatrices entre le metteur en scene 
et Ies acteurs. 

En 1945 ii regagna la patrie «apres un an de 
terribles privations» dans le camp de concen- 69 
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tration de Maranthal. A Bucarest ii trouve 
«un climat sain, vital, optimiste, une bonne 
disposition et une soif de vivre» 1 qui l'encoura­
gerent, une atmosphere qui le situera dans un 
admirable climat de creation. L'acteur se donne 
corps et âme - et parfois sans trop de discer­
nement - a tous Ies roles qui lui semblent 
pouvoir communiquer aux gens que «ce qui 
ne doit etre pardonne au hitlerisme, parmi 
ses innombrables et monstrueux attentats contre 
l'humanite et la civilisation, sont Ies essais 
d'etrangler l'ceuvre de la spiritualite creatrice 
en art et au theâtre» 2. 

De cette profession de foi naquit l'interpre­
tation convaincante, passionnee, de J/ en serait 
ainsi, per C. Simonov, et de Piotr Krymor, 
par K. Finn (Theâtre National de Buc:uest 
I 945/ I 946). De son desir d 'affirmer un nou vei 
humanisme, Mihai Popescu a cree l'image de 
Harry Smith ( La Question russe, par C. Simo­
nov) ou celle du docteur de la piece de Clifford 
Odets, Rocket to the Moon. 

Dans le spectacle du Theâtre «Maria Filotti» 
La Dame aux camelias, Mihai Popescu est un 
Armand Duval jeune et vibrant, sincere, plein 
de revolte, antimelodramatiq ue, completant la 
nouvelle image du heros de Dumas «par le 
sens artistique et la technique meticuleuse, mais 
jamais desagreable» 3• 

Aupres de Mărioara Voiculescu, qui avait ete 
sa partenaire par le passe, mais en contradiction 
avec le style de theâtre de cette derniere, Mihai 
Popescu donne au theâtre de Ibsen une inter­
pretation moderne. Dans Oswald Alwing ( Les 
Revenants, au Theâtre «Comcedia», 1946/1947) 
on peut reconnaître l'esprit du theâtre de 
Reinhardt. L'acteur, au lieu d'accorder l'im­
portance primordiale a la composition plastique 
de la pathologie du role, s'efforce plutot de 
lui rendre son conditionnement social, l'incon­
sistance du temperament, due aux profondeurs 
d'un esprit incertain. 

En parlant d'Emma Gramatica, cette «melo­
dieuse continuatrice d'Eleonora Duse», Mihai 
Pope~cu, acteur de son temps, lie a l'ecole 
moderne de theâtre, disait que la grande actrice 
italienne «essaie de ressusciter, en ces temps 
de sagacites vives, dynamiq ues, directes, Ies 
simulacres diaphanes, romantiques, seduisants 
de poesie emoussee, d\m art desuet» 4• 

L'elan artistique de cet acteur tellement 
singulier pour son epoque par la modernite 
de sa conception de creation, appele a faire 
ecole, mais si tot disparu, jaillissait de la convic­
tion que !'art de l'avenir immediat doit etre 
l'art du peuple: «Jusqu'a nos salles de speclacles, 
avec leur compartimentage en parlerre, loges 
et galeries qui separent Ies classes sociales par 

categories de riches et de pauvres et qui devront 
disparaître» 5 . 

C'est parce qu'il etait anime d'un desir im­
mense de convaincre, d' insuffler confiance et 
humanisme que Mihai Popescu incarnera le 
journaliste Harry Smith de La Question russe 
avec la conscience de la responsabilite morale 
de !'artiste qui se refuse a toute compromission 
professionnelle. Et c'est ce meme esprit qui 
domine la creation du role de Robert Caplan 
( Dangerous corner) de J. B. Priestley (Theâtre 
«Comcedia», I 947/ 1948). Du premier a bord, 
!'interprete imposa au personnage, etudie jusque 
dans ses moindres details, des attitudes strictes 
et la nervosite de plus en plus accentuee d'un 
!ion en cage, pour terminer par le desespoir, 
le suicide. (Voir Ies mouvements acceleres a 
travers la chambre, la fa<;on dont ii tourne 
autour de lui-meme, le ton lantot crispe, tantot 
coupant, le regard affole.) 

Dans le repertoire shakespearien, Mihai 
Pope~cu a ecarte de l'interpretation de Romeo 
( Romeo et Juliette, Theâtre National de Bu­
c:1.resl, 1948/1949) l'atrnosphere de schiksal­
drama, l'irnrnaterialite des represenlitlions elhe­
riques, d'un lyrisme de rnauvais goul. En depit 
de son âge, Mihai Popescu crea un Romeo 
jeune, naîf et exalte, robuste et charnel dans 
Ies premiers tableaux, viril dans Ies autres. 
Interpretation qui contredisait la cerebralite 
accusee de l'artiste, pla<;ant au premier plan 
«Ies sentiments dechaînes par le reflet de !'idee 
poetique realisee en une facture romantique, 
par la transformation des qualites descriptives 
de l'image en facteurs emotionnels» 6• 

lnterpete de la nouvelle dramaturgie, Mihai 
Popescu contribua a la representation scenique 
- parfois au-dela des servitudes du schema­
tisme, imposees par le texte et le personnage -
du heros conternporain. Avec Andrei Bîrlea 
( Iarbă rea - Mauvaise herbe - par Aurel Ba­
ranga, Theâtre National de Bucarest, I 949/ I 950) 
Mihai Popescu fit croître le coefficient de veracite 
et de sincerite de l'existence du savant place -
au debut du chernin - devant des options. 
Andrei Bîrlea-Mihai Popescu avait pris Ies 
traits du savant plein de rnerites, cependant 
orgueilleux et hante par Ies reminiscences du 
passe, par des doutes quant aux rapports dans 
lesquels ii doit se situer face a la science, face 
a la societe. Ses tourments furent reels, vraisem­
blables, authentiques, sinceres. 

Mais toute la mesure de son talent, de sa 
conscience artistique, de son intellectualite 
elevee, de sa capacite lucide de cornposer une 
irnage theâtrale exernplaire, d'envergure histo­
rique el artistique, Mihai Popescu la donna 
dans l'inlerpretation de Nicolae Bălcescu. Face 
a face avec cel illuslre personnage historique, 

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



Fig. 2 . -- Mihai Popescu dans le role principal de la pii:ce 
historique Bălcescu, par Camil Petrescu (Theâtre National 

«I. L. Caragiale» de Bucarest, 1948/ 1949) . 

avec le heros de Camil Petrescu - lequel jetait, 
par cette piece, Ies bases theoriques du nouveau 
drame historique, du role de la personnalite 
dans l'histoire et de la maniere dont ii se reflete 
dans le drame - , Mihai Popescu suivit le 
processus de creation du dramaturge . Bălcescu­
Mihai Popescu s' imposa comme une image 

1 :IIIIIAI POPESCl', ..41. I-.iri{csCll de i:orbă cu J/ihai 
J>opesrn, in Lumea, 1945, 11° 12. 

2 Ibid em. 
3 Yoir Hux.urn1u 0TETELESA1'U. Cronica drama­

tică, in Lumea. 1946, 11° 24. ' 

AURA BLIZ[SCLI 

Nee en 1894, eleve de Lucia Sturdza Bulandra, 
l'actrice apprit de l'experience de celte derniere 
la discipline, le travail assidu, l'ambition d'un 
continuei perfectionnement, la tenacite, le res­
pect pour l'art du parter et l'adequation du 
gestc . Les le<;:ons du conservatoire etaient «des 
modeles de clarte pedagogique», cependant, se 

vivante, unique, de la personnalite du revo­
lutionnaire de I 848, l'affirmant dans la cons­
cience des contemporains comme un grand 
«homme parmi Ies hommes». 

Ayant parcouru une vaste documentation 
historique, Mihai Popescu nous presenta un 
Bălcescu revolutionnaire consequent, ennemi 
des boyards, militant pour l'egalite en droits 
des citoyens, partisan de la fondation d'un 
Etat national unitaire, souverain et independant. 
Les voies d'acces vers cette image globale, de 
fresque historique, passent cependant a travers 
la pensee philosophique penetrante du heros, 
par la representation de ses traits c1racteris­
tiques: imagination vive, esprit profond, medi­
tation ele':'ee. A vec le dramaturge, Mihai Popescu 
fixe la position de Bălcescu vis-a-vis de chaqu~ 
evenement et la mesure dans laquelle ii a 
influence l'evenement respectif. Bălcescu- Mihai 
Popescu a la conscience de l'absolue necessite 
de la revolution , ii apparaît irreductible dans le 
conflit avec Ies ennemis de la revolution, plein 
de compassion envers Ies victimes de la revo­
lution, exigeant et pret a faire l'autocritique de 
ses propres actions, meditatif et theorique. Le 
heros de Camil Petrescu acquiert, dans la vision 
de Mihai Popescu , ses veritables dimensions 
historiques, l'amplitude intellectuelle d ' un pen­
seur, d'un esprit clairvoyant, parce que ses 
qualites individuelles, humaines l'affirment com­
me un homme exceptionnel, dans lequel se 
concentre la capacite de voir plus loin que Ies 
autres, en meme temps que la volonte de 
repondre a la satisfaction des besoins objectifs 
du developpement historique. 

II arrive rarement d'assister a une cofacidence 
tellement profonde entre !'univers intellectuel 
d'un dramaturge, d ' un heros dramatique et 
l'elevation intellectuelle d'un artiste dramatique. 

~ :IIIHAI PoPi,scu, loc. cil. Notes 
5 Ibid em . 
6 Olga Flegont, Unele probleme ale rostirii cuvin­

tului Îll arta inlcrprtta/ivâ contemporană, in SGI A. 
V, 1960. 1, p . 19°1. 

considerant elle-meme comme une «eleve sans 
eclat», «l'effet de cette pedagogie laborieuse fit 
d'explosion a retard». En realite, ses professeurs 
furent tous Ies grands artistes, dont elle apprit 
que «pour identifier le secret de la force de pene­
tration et de seduction ii faut entreprendre 
soi-meme une exploration dans Ies profondeurs 
de l'âme et du texte» 1. La jeune actrice de tra­
gedie etait surtout impressionnee par la force 
de transfiguration des acteurs interiorises, par 71 
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Fig. 3. - Aura Buzescu. 

Ies •<grands doues qui reussissent le miracle de 
pouvoir vous reveler a vous-meme» 2• Interprete 
fo repertoire consacre des la periode de l'entre­
deux-guerres (Ophelie, Hedwiga dans Le Canard 
rnul'age, Marguerite dans Faust, Elisabeth dans 
Marie Stuart, la Jeanne d'Arc de G. B. Shaw, 
Ecaterina Ivanova dans Les Freres Karamazov, 
Lavinia dans Le Deuil sied a Electre), Aura 
Bu2=scu est consacree comme la representante 
~upreme de l'ecole moderne d'interpretation 
de :a tragedie. Pendant la guerre et tout de 
,uite apres - comme beaucoup d'autres acteurs 
de notre premiere scene - elle fut oubliee dans 
l'impetueuse avalanche du theâtre commercial. 
Dar_s le premier - et, helas, aussi le dernier -
aticle par lequel Victor Ion Popa inaugurait 
:a rubrique «Les Acteurs et leur jeu» de la 
revue Lumea, ii affirmait qu'on peut «vainement 
chercher parmi Ies centaines de noms et de 

photographies qui envahissent Ies murs et Ies 
publications quotidiennes le nom de l'incom­
parable artiste qu'est Aura Buzescu». 

L'actrice, dont la grande et unique ambition 
a ete et continue a etre «de realiser le beau et 
d'offrir aux spectateurs quelque chose de la 
magie purificatrice de !'art», a joue au cours des 
trois dernieres decennies une gamme de roles 
qui mirent pleinement en valeur ses grandes 
qualites de tragedienne. 

L'actrice a l'intuition et la conscience de 
l'essence du fait tragique. Chaque role est 
longuement etudie, avec tenacite, avec profon­
deur, jusqu'au moment ou elle trouve la clef 
de la representation du profil moral et social 
du personnage. Chaque personnage trouve dans 
le laborieux processus de transfiguration artis­
tique l'elegance simple d'une epure scenique 
qui reste pourtant loin des simplifications, des 
schematisations geometriques, a l'antipode des 
schemas. La profondeur, la complexite se tra­
duisent sobrement, harmonieusement, avec une 
force d 'interioriser particuliere, sans emphase, 
sans rhetorisme. Aura Buzescu a une maniere 
car2.cteristique de dire le texte dramatique: 
«aucune note pathetique ne vient troubler 
l'intonation sobre, Ies tons restent musicaux, 
dans une serenite detachee de la tristesse imme­
diate des mots» 3• 

Des roles parfois episodiques, mais determi­
nants dans la solution du conflit de la piece, 
furent realises avec la virtuosite de jeu carac­
teristique a !'actrice, chaque mot, c'.1aque geste 
acquerant la valeur qui lui est due grâce au 
parfait equilibre et a l'appreciation des signi­
fications (Maliutina), ou s'elevant vers une 
creation d'un tragisme poignant, propulsant 
une Maria Buznea des apparences d'un person­
nage modeste et insignifiant jusqu'au niveau 
d'un symbole de la douleur maternelle. L'actrice 
participa a la mise en valeur scenique de la 
dramaturgie nationale en interpretant l'un des 
premiers personnages positifs de celle-ci, Irina 
Bîrlea de Iarbă rea (Mauvaise herbe, par Aurel 
Baranga I 949/ I 950). Et meme quand Ies donnees 
individuelles du personnage etaient insuffisantes 
pour illustrer la complexite de son âme, quand 
sur la scene des theâtres fut presente, bien 
souvent, l'image du heros au sourire stereotype 
et aux comportements mecaniques, Aura Buzes­
cu s'effon;a a lui preter de sa substance et de 
son âme, amplifiant son poids specifique par 
sa contribution creatrice. 

La nouvelle modalite de jeu coîncidait avec 
le credo de !'artiste: «L'interpretation naturelle, 
tendant a refleter avec fidelite la vie, a exprimer 
la noble simplicite des gens ordinaires a foit 
partie demon credo de travail». L'actrice trouva 
un appui dans le nouveau repertoire qu'elle joua 
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avec la conviction que «dans la conscience du 
public la parole doit penetrer fertilement, doit 
ebranler et elevern 4• 

Dans le râle de Sonia de L' Oncle Vania 
(1945/1946) et dans celui de Olga de Trois 
Sf.Eurs 1949/ I 950) apparaissaient des elements 
qualitativement nouveaux dans l'interpretation 
du repertoire tchekhovien. Le theme du bon­
heur, qui parcourt l'ceuvre de Tchekov, est 
douloureusement communique, cependant avec 
optimisme («Mes sceurs cheries, notre vie n'est 
pas finie. La musique elle est si gaie, si belle ! 
Encore un peu et nous saurons pourquoi nous 
vivons, pourquoi nous souffrons ... »). L'inter­
pretation successive de ces deux râles tchekho­
viens fut fertile en recherches, ouvrant des 
perspectives pour la diversite du nouveau 
repertoire 5 • 

Les souffrances d'une mere (Maria Buznea, 
dans Anii negri - Les Annees difficiles -, par 
N. Moraru et A. Baranga, I 950/195 I) etaient 
exprimees par des moyens convaincants, emou­
vants, jaillis de l'ecrasante force interieure de 
l'actrice. Dans le final du premier tableau, 
Maria Buznea-Aura Buzescu reste seule dans 
la maison apres une perquisition feroce de la 
police. Ses gestes contenus, son expression 
interiorisee parlent avec eloquence de sa souf­
france et de sa revolte. La Sokholova ( Les 
Derniers, par M. Gorki, 1959/1960) avait une 
noblesse qui prenait sa source dans Ia conscience 
de sa superiori te, Madame Bonn ( Ceux de 
Dangaard, par Martin Anderson Nexo, 1954/ 
I 955) possedait l'austerite tragique du drame 
scandinave, Suzana Manea-Voineşti ( Arborele 
genealogic - L'arbre genealogique - par Lucia 

1 Voir AURA BuzEscu (De vorbă cu ... ), interview 
par V. Cristian, in Rampa, n° 87, 6juillet 1947. 

2 VICTOR ION POPA, Actorii şi jocul lor. Cîteva vorbe 
înainte, in Lumea, 1945, n° 2. 

3 OLGA FLEGONT, Unele probleme ale rostirii cuvîn­
tului în arta interpretativă contemporană, in SC/A, V, 
1960, 1, p. 199. 

4 Voir AURA BuzEscu, Întîlnirea cu Maliutina, in 
Gazeta literară, n° 19, 5 mai 1960. 

5 «Ces deux roles tchekhoviens se rattachent a tout 
ce que Ia nouvelle vie de notre theâtre nous a offert 
a nous, Ies acteurs: une mission elevee, noble, de notre 
art, une nouvelle conception et de nouvelles methodes 
de travail, des possibilites pour perfectionner natre 

ErvIIL BOTTA 

Acteur qu'il n'est pas facile a situer dans un 
genre preetabli. Personnalite singuliere du 
theâtre roumain, dont le registre de jeu est 

Demetrius, 1957/1958) fut une âpre proprietaire 
de terres, tandis que dans l 'incarnation de 
Goneril (Le Roi Lear, 1954/1955) l'actrice 
atteingnit le paroxysme du desir absolu de 
destruction. 

Ce qui caracterise l'art de l'actrice est son 
elevation, la tendance a representer sur la 
scene l'idee majeure du râle. Se gardant de 
suivre une voie purement intuitive, de repre­
senter un schema d'ideation, Aura Buzescu 
investit chaque personnage d'«une idee en 
mouvement». Claire Zachanassian ( La Visite 
de la vieil/e dame, par Fr. Dilrenmatt, 1962/1963) 
<levint, au-dela des modeles offerts par Ies 
grandes interpretes du theâtre et du film inter­
national, «une personnification de !'instinct de 
propriete», une incarnation pleine de drama­
tisme de la tragedie determinee par la force 
de l'argent, «investissant son heroine de la force 
glacee d'une fatalite impersonnelle» 6• 

Lucide, rationnelle, aux moyens d'expression 
incisifs mais reserves, Aura Buzescu a une force 
de caracterisation qui lui vient de son intelli­
gence, de sa sobriete. L'actrice pratique un jeu 
subtile, contenu mais vibrant, irradiant dans 
l'espace scenique et polarisant Ies tensions 
autour de sa personnalite. Elle affirma sur 
la ~cene du Theâtre National de Bucarest Ies 
images Ies plus marquantes de l'art contempo­
rain de I'interpretation, exemples pour la gene­
ration des acteurs qu'elle a egalement eduques 
en sa qualite de professeur d'art dramatique. 
Ă. ne citer que Victor Rebengiuc, Gina Patrichi 
ou Gh. Cozorici, et ce serait encore assez pour 
realiser la resonance que trouva son art dans 
la conscience de ceux qui vinrent apres elle 7

• 

virtuosite» (Aura Buzescu, Cehov şi arta actorului, in Notes 
Gazeta literară, 28 juin 1960). 

6 A.M.N., Ideea rolului şi actorul, in Teatrul, 
1965, n° 4. 

7 «Dans mon travail d'educatrice de la jeune gene­
ration j'ai cherche et je continue a chercher de tenir 
compte de ces nouvelles significations. Je ne sais pas 
poetiser mais je sais qu'une interpretation realiste du 
role, etayee de I'etude minutieuse de l'ceuvre entiere, 
de son fond historique et social, ainsi que du desir 
illimite et de la volante de vivre effectivement Ie role, 
constituent, ii me semble, une ecole vivante et c'est 
cette chose que je me suis efforcee a transmettre a mes 
etudiants» (AURA BuzEscu, in Gazeta literară, n° 19, 
5 mai 1960). 

conditionne par une sensibilite chargee de 
tension, avec des modalites d'expressivite qui 
balancent entre des resonances romantiques 
de voix et de pathos vieillies et, peut-etre, 
premeditees (Nesciastlivtsev, de La Foret, par 7 3 
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Ostrovski, 1950/ 1951, ou Pascaly, de Cărufa 
cu paiaţe - La Charette aux saltimbanques -
par M. Ştefănescu) et la simplicite tragique 
folklorique (The P/ayboy of the Western Wor/d, 
par J. Synge, 1946/ 1947 ou Ion de Năpasta -
Fausse accusation - par I. L. Caragiale, 1959/ 
1960, 1969/ I 970). 

Appartenant a une generation de fideles, de 
fervents (Mihai Popescu, Clody Bertola, Beate 
Fredanov, [rina Răchiţeanu et d'autres), Emil 
Botta commern;ait son activite au lendemain 
de la guerre, dans une minuscule compagnie 
de theâtrc («Mogadorn), constituec d'unc poignec 
d'idealistes qui n'avaicnt pas pu trouvcr lcur 
place sur la scene du theâtre National, «quclqucs 
acteurs, une scule âmc, pas de vedettcs». Plus 
significatif q ue ccs lapidaircs formulations de 
programme etait le spectacle inaugural lui­
meme (The Playboy of the Western Wor/d, 
par J. M. Synge). Dans le role principal, a la 
tete de la distribution, Emil Botta creait un 
moment theâtral de grande elevation, base sur 
la complexe construction plastiquc du heros 
dramatiquc, l'imagc elaboree avec minutie 
psychologiquc de cet etrangc personnage de 
balladc. 

Si l'on parcourait la liste des roles joues par 
Emil Botta on verrait quc l'acteur a souvent 
interprete des partitions mediocres, insignifiantes 
(Mihai de Casa cu două fete - La Maison 
a dcux fillcs - , I' «Ensorcclcurn de la piece de 
Felix Aderca 1946/1947, l'ivrognc Bill Masson 
de la piecc de John Bradley, Aujourd'hui de 
5 a 6). Mais dans ccs roles aussi l'actcur mcnait 
l'action avec du nerf, du naturel, avec une grâcc 
maîtrisec, ou bien il pretait au pcrsonnagc 
de nobles ct pathetiqucs tourments, commc, 
par exemple, quand ii interpretait le role de 
l'actcur Toma Bratu de la piece de Lucia 
Dcmetrius, Turneu în prol"incie (Tournec en 
provincc, 1945/ 1946) ou celui de Ficclle des 
Nuits de la co/ere, par A. Salacrou, 1947/1948. 

De rctour sur la scene du Theâtrc National, 
Emil Botta accede au grand repertoirc classiquc. 
Apres avoir passe par le purgatoirc de l'inter­
pretation de Ruy Blas (1947/1948), auqucl ii 
prete l'cxaltation iberiquc du pathos romantiquc, 
un temperament febrile lors de la tirade «Bon 
appctit Mcssieurs les ministrcs» mais aussi 
l'introspection des monologucs interieurs, Emil 
Botta - commc par aillcurs tout Ic collectif 
du theâtre - est a la rcchcrchc d'unc nouvellc 
modalite d'intcrpretation de la tragedie shakcs­
pearienne. Othcllo (1948/1949) ne sera qu'un 
excrcicc intermediairc vers la rcprescntation 
poetique ct pleine de fantaisic de Mcrcutio 
( I 948/ 1949). La sensibilite, Ic lyrisme, l'ironic 
ct l'intclligcnce de l'actcur composeront l'image 
de ce heros rcprescntatif pour la spiritualite 

de la Rcnaissancc, cultive, affranchi du bigo­
tisme et des prejuges, petillant de V<!rve. 

Le repertoire autochtone constitua pour 
l'actcur, comme pour de nombreux autres 
congeneres, une pierre de touchc. Lavrentie 
( Omul din Ceatal - L' Hommc de Ceatal - , 
par M. Davidoglu, 1946/1947), ce «maitre» 
refugie parmi Ies pecheurs du Delta afin d'y 
trouvcr ct d'y propager la verite, est cncore 
sous le signe d'illuminations messianiques, 
precipitees. Les rolcs d' Anton Nastai ( Minerii -
Les Mine urs - , l 948/ 1949) et de Pavel Arjoca 
(Cetatea de foc - La Cite de feu - , 1949/ 
1950), du meme autcur, roles durs, ou ii inter­
prete des ouvriers-metallos, constituent pour 
Emil Botta des contrcthemcs cxperimcntaux 
visant la realisation d'une incarnation convain­
cantc du heros de la dramaturgie contemporaine. 
Sur son trajet vers une clarification de son art 
interpretatif, Emil Botta passc egalcmcnt par 
Ies personnages de Ncsciastlivtsev, l'actcur cxalte 
et malhcureux de La Forct, ct du meditatif ct 
jamais resigne Verchinine de Troi.1· S(J!urs 
( 1949/ 1950). Dans le role du professeur Banu 
( Oameni care tac -- Des Gens qui se taisent - , 
repris dans Oameni care î111·i11g - Des Gens qui 
triomphent -- par Al. Voitin, l960/1961/1962), ii 
y a le meme souffle d'humanite, la figure d'un 
patriarche plein de sagesse, receptif a la nou­
veaute. L'une des plus complexes images du 
personnage contemporain a ete creee par Emil 
Botta dans le role de Matei, de Citadela sfărîmată 
(La Citadelle brisee, par H. Lovinescu, 1954/ 
1955). Ă. la recherche d'une nouvelle formule, 
d'unc synthese interpretative, l'actcur va cxtra­
polcr lcs ligncs de force ct Ies sentimcnts du 
personnagc au-dela de la structurc litteraire­
dramatique, etendre l'aire de l'intcrpre­
tation a l'univers social, philosophique, 
d'ideation, impregner le «heros» de Ia person­
nalite intellectucllc de !'artiste. Le jeu scenique 
est un jeu du ccrvcau ct ulterieuremcnt du corps 
et de la voix. La composition de Ia physionomic, 
!'intense expressivite sont le resultat de la spiri­
tualite. Matei-Emil Botta n'est plus tout sim­
plcmcnt un inadaptable. Intcllcctuel apparcm­
mcnt retranche dcrriere son manquc d'interct 
politiquc, Matei s'adonnc au culte de la vie 
dangercusc; «createur de miragcs» qui cxerce 
Ic charme de l'evasion de la realite «au-dela 
du bien ct du mal», echouant dans un lâche 
suicide; ii condamne la platitude de Ia vie 
bourgeoise mais pactise lamentablement avec 
la vulgarite agrcssive de la bourgeoisie; preoc­
cu pe par la «magie du verbe», par la «mystique 
de l'amour envers Ies elus» - son etal de 
beatitude intellectuelle est double d'un «ricane­
ment interieurn; sa conception amoureuse pla­
tonique n'est qu'un masque pour l'amour 
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sensuel, charnel. Matei- Botta se constitue en 
tant qu'image d'un raffinement artistique eleve, 
symbolisant le processus de retardement d'une 
categorie sociale et non I'incarnation d'une 
nature desequilibree tout simplement. 

L'interprete inspire de Joc secund (Jeu 
second), le fameux poeme de Ion Barbu, 
provoque des reveries lyriques ou des reveries 
tragiques. Cest encore un <~eu second» qu'en­
gendre l'incarnation scenique de Ion (Năpasta). 
De l'interference de la folie avec le substrat 
rationnel rejaillit un puissant dramatisme con­
tenu. Ion- Emil Botta est unique dans la repre­
sentation du drame de Caragiale. Ses moyens 
sont de subtils accents et cadences poetiques. 
Regard absent au dehors, briliant a I'interieur 
de son equilibre psychique instable, le geste 
tantot retenu, tantot large, de confession incon­
trolee; l'identification avec le vetement, imper­
sonnel, degradant, de meme que la personnalite 
du dehors, imposent - sans friser un seul 
moment le naturalisme - l'image rustre d'un 
personnage classique ~ceniquement rehabilite 
par le tragisme populaire fruste et exempt 
d'aggressivite, correspondant a la sensibilite 
contemporaine 1

. Le cote ineffable de l'acteur 
transparaît de tout ce qu'il fait, et Ion-Emil 
Botta est le couronnement de la representation 
de notre tragedie classique. Cest une nouvelle 
modalite d'acquerir Ia conscience du tragique 
dans lequel on sent «l'aspiration la plus profonde 
de l'existence humaine ( ... ) l'aspiration de 
l'homme vers une conscience authentique» 2• 

Avec la mort d'Emil Botta vient de disparaître 
non seulement un acteur mais aussi un style 
de theâtre, une poetique theâtrale qui ne se 
repetera pas. 

1 «Notre exceptionnel tragedien a con,;:u son person­
nage avec un humanisme percutant et une admirable 
comprehension nationale et sociale, parfaitement appli­
quee a I' CEuvre. Botta a egalement sfi avec une magistrale 
discretion, expliquer une fois pour toutes que le mysti­
cisme religieux n'est pas le propre du paysan, mais une 
manifestation ephemere et particuliere de la maladie 

Cî E O R C1 E C A. L B O R [: A N U 

Des Ies premiers roles du nouveau repertoire 
de notre theâtre contemporain qu'il interpreta 
- et nous pensons a Petru Arjoca ( Cetatea 
def'oc - La Cite de feu - , par M. Da\idoglu), 
Mihai Buznea ( Anii negri -- Les Annees noires, 
par A. Baranga et N. Moraru), Verchinine 

Fig. 4. - Emil Botta dans le râie de Matei, du drame 
Citadela sfărîmată, par Horia Lovinescu (Theâtre 

National «I. L. Caragiale>,, 1954/1955). 

provoquee par des causes ephemeres et de «sanie du 
monde». Voir Mihnea Gheorghiu, O dramă a lucidităfii. 
in Contemporanul, 6 novembre 1959. 

2 GEORG LuK.,cs, Metaphysique de la tragedie, cf. 
ODETTE AsuN, L'Art du theâtre, Paris, 1963,p. 117. 

Simion A lterescu 

(Trenul blindat - Le Train blinde - , par 
V. Ivanov), Igor Boulytchov (de la piece de 
M. Gorki), - George Calboreanu (ne en 1896_, 
prouve une disponibilite pour des caracteres 
fermes, qui vivent en profondeur leur destir 
historique, s'integrent au cours normal des 
evenements et contribuent, aprcs une delibc­
ration de leur propre conscience, aux change-

N,J te s 

75 
https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



76 

Fig. 5. -Gwrge Calboreanu (Igor) et Oina Cocea dans 
Igor Bou/ytchov ct Ies autrcs, par Maxim Gorki 

(Theâtre National «I. L. Caragiale», 1950/1951). 

ments revolutionnaires imposes par la vie meme 
- ou qui, par contre, gaspillent leurs qualites 
humaines authentiques, ratent leur vie parce 
que, au bout d'un desespere tumulte interieur, 
ils ne reussissent tout de meme pas a trouver 
la voie vers une existence liberee du passe 
et a se rallier a l'effort general. 

La figure du vieux ouvrier Petru Arjoca fut 
interpretee en lignes robustes et dynamiques, 
avec chaleur et discernement psychologique 
pour le processus de clarification qu'il traverse, 
en fait, une confrontation interieure, temoignant 
de son honnetete, de sa determination d'etre, 
avec toute son energie et son adresse, aux 
cotes de ses camarades. 

Mihai Buznea etait, lui, un ouvrier commu­
niste des annees d'illegalite, represente par 
l'acteur dans toute la plenitude de son etre, 
avec l'intensite de sentiments, avec la force que 
lui transmet sa foi dans la justesse de la cause 
pour laquelle ii lutte. Ce fut un role d'un dra­
matisme contenu, exprime avec mesure, tres 
convaincant. 

Igor Boulytchov, par contre, guoigue aspirant 
a la liberte, a une autre vie, quoique fremissant 
de force et de mecontentement a la fois, est 
condamne non seulement par sa maladie, mais 
aussi par la dire:ction donnee a son existence, 
dans un milieu social auguel ii ne peut s'adapter 
n1ais qu'il ne peut pas non plus guitter. L'inter­
pretation vigoureuse, imposante, contenant en 
meme temps des details significatifs pour la 
crise psychique et la degradation biologigue, 
a marque Ies etats contrastants, le dechirement 
de l'etre, l'effondrement inevitable, symboligue. 

Le domaine ou Calboreanu, par son art 
(et son savoir) de la scene, a obtenu des creations 
de reference demeurees absolues et parfaites 
au cours du temps, non seulement par l'appro­
fondissement du texte dramatique mais aussi 
en tenant compte des mutations du contexte 
culturel, fut celui de la piece historique roman­
tique. On a beaucoup ecrit - et d'une fa9on 
revelatrice - sur l 'interpretation donnee a Etien­
ne le Grand ( Apus de Soare - Le Crepuscule 
- , par Delavrancea). La reaction des critiques 
a ete la meme, en impressions, en paroles -
la force et la clarte lumineuse du jeu de l'acteur 
n'ayant pas permis des opinions opposees, 
ambigues, mais seulement nuancees diverse­
ment - , aussi bien une synthese des appreci­
ations, revelant l'existenc;: meme du role, repris 
au cours des saisons theâtrales, s'avere-t-elle 
la plus adeguate. Ce qu'on avait souligne 
des le debut (saison 1955/ 1956) c'etait la profonce 
humanite de l'interpretation, Ies nombreuses 
facettes complementaires 1 gui conferent ur.e 
autorite et une force spirituelle extraordinaires 
a la personnalite du vo:ivode, se revelant par 
une gradation magistrale, par des relations 
distinctes avec chaque personnage, le heros 
confiant ses pensees a son entourage, mais 
gardant pour soi celles qui le tourmentent. 
L'image-conclusion etait celle d'un prince patri­
ote devoue corps et âme a la lutte pour la liberte 
du pays. Le poete Ştefan Aug. Doinaş la fixait 
dans toute son ampleur, sous ses nombreux 
aspects, refletant, en fin de compte, la meme 
preoccu pation constante, la patrie: «sage admi­
nistrateur de la Moldavie, communicatif et 
droit comme un paysan, delicat et tendre avec 
Oana, plein de chaleur et de melancolie avec 
Doamna Maria, altier, violent et implacable 
avec Ies traîtres ( ... ) indifferent a la souffrance 
physique ( ... ) simple avec Ies simples et han te 
par !'idee / ... / de !'unite et de la permanence 
de la Moldavie, s'appuyant sur son glaive 
comme sur un bâton et l'elevant par la suite, 
tel une foudre vengeresse» 2

• La simplicite dans 
la grandeur du voîvode (gui «ne monte pas 
sur un sode») est un trait caracteristique pour 
la conception de l'auteur, Ies dimensions monu-
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mentales du personnage realise ayant leur 
source dans «la soudure organique du propre 
destin avec celui de la collectivite». D'une 
fac;on concrete, sur la scene, chaque fois que 
Ies «interets de la Moldavie entrent en jeu», 
le bouillonnement interieur du heros croît 
impetueusement: «dans le ton solennel ou dans 
l'explosion de furie, dans le geste energique 
avec lequel ii coupe l'air et dans son regard 
penetrant, nous retrouvons le heros monumen­
tal» 3 • Bien des annees apres, Ies lignes de 
Florin Tornea caracteriseront avec precision 
la perfection de )'interprete, mentionnant le 
permanent fignolage des moyens de jeu, le fait 
d'aller a l'essence des rapports et des attitudes, 
en paro Ies et en actions: «construisant son 
râle d' affects et d' affections extremes - d' in­
transigeance et de dechaînement, ferme dans 
son univers de pensees, mais devoue, au-dela 
des apparences, a son entourage, melant la 
gravite a l'humour, vivant l'histoire comme une 
tâche quotidienne mais aussi comme un im­
mense fardeau de responsabilites qui arrivent 
a leur echeance apres des siecles, alternant 
le geste commun des routines et des relations 
domestiques avec le geste solennel du ceremo­
nial de cour ... ». Voila un beau texte de chro­
nique, ou l'interpretation apparaît non seule­
ment avec sa vitalite continue, de presque deux 
decennies, mais avec Ies mutations faciles a 
observer. Un remarquable raccourci de I'image 
monumentale implique - dans un sens lucide, 
moderne - l'espace exemplaire de l'histoire de 
la nation; le heros, «nous impose et nous 
trouble a present de loin: entre lui et nous 
s'infiltre un espace de la contemplation et de 
la meditation» 4• 

Un autre râle historique auquel l'acteur a 
confere une prestance scenique memorable fut 
Vlaicu Vodă (le personnage de A. Davila). 
La tactique de la dissimulation adoptee par 
Vlaicu etait ressentie en une douloureuse con­
tradiction avec ses sentiments et son tempera­
ment impulsif, contrâles avec effort mais aussi 
avec sagesse au point que, peu a peu, ii arrivera 
a maîtriser la situation et a triompher. L'evo­
lution de la contrainte qu'il s'etait imposee 
a sa liberation fut poursuivie dans la complexite 
des etats et des significations, l'action donnant 
libre cours au sentiment dramatique dans des 
moments comme celui ou ii pleure la mort 
de Gruie ou bien de la tirade des «tourments» 
patriotiques, opposees, dans le cadre d'une 
grande lec;on, aux «tourments prives intimes» 5• 

L'acteur est un virtuose de la scene: Ies 
intonations, Ies silences forment un melange 
«symphonique» (c'est ainsi que decrivait N. Ca­
randino son interpretation de Apus de Soare 6) 

avec le mouvement et Ies attitudes expressives. 

Fig. 6. - George CJ.lboreanu dans le râle d'Etierne 
le Grand de la piece Apus de Soare, par Barbu Ştefănesct: 
Delavrancea (Theâtre National «I. L. Caragiale:>, 

1967/1968). 

On a insiste d'une fac;on analythique sur _e~ 
modulations et Ies pauses rythmiques lors de 
la recitation de la priere du vo'ivode Etienne 7• 

L'effet emotionnel de sa «technique» est per­
manent, le texte du râle devient une veritable 
partition sonore, dechiffree avec penetratiJn, 
dans sa dynamique affective. Ainsi, dans Vlai.::u, 
«ii apaisait Ies tirades avec souplesse, dans une 
diction dense et claire, et mettait de la flam:ne 
dans Ies repliques pour lesquelles ii trouvait 
le correspondant necessaire dans l'etat d'espr_t 
du personnage et non dans la tournure du ver­
be» 8• Comme on l'a remarque, la replique p::-,J­
nonc~e avec une voix forte est la consequence 
normale, dans une maniere de s'exprime: 
ouverte, du sentiment puissant, et pourtant 
nuance. La vitalite, le temperament, !'energie -
qui caracterisent son jeu, capable d'etre simţ:le 
ou solennel, discret ou explosif - n'effacent pas 
Ies nuances du sentiment, qui existent et sont 
marquees par Ies variations d'inflexion et 
de ton 9• 77 
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Notes 1 Celte composition unit1cire «rn facettes,> determince~ 
par ses rapports avec Ies diffe~ents penonr.ages ou 
5roupes de personnages e5t consignee aussi lnterieu­
rement, dans l'attitude et Ies s;:ntirr_ent, mis en relief 
Jar Mihai Buznea: presence reco,fortante dans le cadre 
:le la familie, resistance pleine :ie digni~e au ;:ours de 
'interrogatoire, douleur immense mai, cc,ntenue, quand 
:m torture son fils, pathos heroique au proces. 

2 Teatrul, 1956, n° 4, r•. 25-26. 

I RIN,\ R ;\ C 11 : T r: 1\ ~< U­
S IR I,\:\ li 

Au cours des annecs qui se succe.j~rent apres 
la seconde guerre mordiale, Irina 1<.ăchiţeanu­
Şirianu (nec en 1920) joua dans un repertc,ire 
de pieces consacrees, dont nom mertionnerons 
celles de Ostrovsky, Shaw, Synge, Pinnde Io. 
Cest alors qu'elle interprete le pe~~onnage de 

~ V. NEGREA (Eduard Covali), George Calboreanu, 
in Teatrul, 1959, n° 12, p. 52. 

4 Teatrul, 1974, n° 1, p. 4-5. 
5 RADU POPESCU, in Scînteia, 28juin 1965. 
6 Voir Gazeta literară, 21 septembre 1967. 
7 V. NEGREA, op. cil. 
8 V. SILVESTRU, Prezenţa teatrului, 1968, p. 162. 
9 V. NEGREA, op. cil. 

Nastasia, l'heroîne de G. M. Zamfirescu, role 
d\m tragique profond qui dans la biographie 
artistique de l'actrice ouvre la serie des figures 
feminines d'une intransigeance absolue, obse­
decs a faire et a se faire justice, vengeant le 
crime, meme si l'acte de vengeance devait 
entraîner aprcs soi leur propre mort. Remar­
quable, egalement, quoique n 'exigeant pas des 
efforts trop importants d'interpretation, s'avere 
la creation de l'actrice dans le role de Carmina 
( La Belle endormie, par Rosso di San Secondo), 
pour son exactitude stylistique, preuve d'un 
«exceptionnel sens artistique» 1 . Depuis lors, 
l'evolution de l'actrice se fit avec beaucoup 
de lucidite, dans un continuei effort a se sur­
passer sur le plan professionnel, soumettant 
chaque role a un examen severe. Ainsi qu'il 
ressort de ses propres declarations - certaines 
de ses interviews sont de veritables analyses 
autocritiques, d'une grande utilite pour ceux 
qui veulent connaître sa trajectoire dans le 
theâtre - ses velleites concernant un repertoire 
varie (,timulant sa capacite de metamorphose) 
s'associent avec sa predilection constante pour 
Ies r6les de profondeur psychologique, ou ce 
n'est pas tellement la quantite de texte que la 
qualite du subtexte qui compte, entraînant tout 
un mouvement de significations. Ce ne sont pas 
de personnages avec une conversation abondan­
te, avec des changements de surface, dans le plan 
anecdotique, qu'elle desire interpreter, mais des 
roles de substance dramatique, evoluant dans 
une perspective historique, exigeant de la part 
de l'acteur profondeur et sens des nuances. 
Un pareil role d'exception est celui de la Femme 
commissaire ( La Tragedie optimiste, par 
V. Vichnevsky), interpretee avec un pathos 
romantique, incandescent. 

Une preoccupation intime de l'actrice a etc 
de se debarrasser d'une certaine rigidite venant 
d'un controle exagere de tous Ies details de jeu, 
d'une elaboration qui empeche sa participation 
interieure, spontanee, ainsi que son integration 
organique dans le spectacle. Elle arrivera a 
Ia liberation aspiree, a la spontaneite necessairc, 

Fig. 7. Irina Răchiteanu d3ns le role <le Anca de 
Nâp:1sta, par I. L. Caragiale (Theâtre National 

«I. L. Caragiale», 1969/1970) 
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en determinant la position exacte dans la 
«relation» exigee par la piece ( Reţeta fericirii -
La Recette du bonheur - , par A. Baranga). 
Elle trouvera un appui decisif chez le metteur 
en scene Al. Finţi, au cours des repetitions de 
la piece Les Ennemis de Gorki, Tatiana pouvant 
etre consideree comme une realisation excep­
tionnelle. Chaque personnage lui propose un 
probleme de creation different: fulia (Surorile 
Boga - Les Sreurs Boga - , par H. Lovinescu) 
lui offre «Ia possibilite de suivre l'evolution 
nettement marquee d'un caractere», allant de 
l'inhibition a l'eclosion, a l'affirmation toute 
naturelle de I' individualite. A vcc discretion et 
vraisemblance, elle releve l'etat d'âme d\me 
femme gui, en dominant son desenchanternent 
avec dignite et lucidite, trouvera par la suite la 
force interieure pour se transforrner, se detacher 
du passe. 

L'actrice devait forcement, au cours de sa 
carriere, s'arreter au râle d'Anca ( Năpasta -
Fausse accusation - , de Caragiale), râle qu'elle 
con~ut avec «pathos et simplicite paysanne et 
un profond caractere tragique populaire, sans 
reussir a perdre Ies donnees de sa ferninite 
passionnee. J'etais forcee de la sorte d'aller a 
une realite profonde de la vie, de concentrer au 
maximum ma force d'expressivite, avec une 
extreme economie de gestes» 2

• En fait, elle 
allait a l'essence du râle, en permanence inten­
sifie dans ce qu'il a de tragique. Ce ne sont ni 
la ruse, ni son dechirement interieur gui l'inte­
ressent d'une fa~on predominante, mais le per­
sonnage en tant que symbole justiciaire dans Ies 
conditions de la tragedie, consideree d'un angle 
culturel de vaste ouverture temporelle. Cest 
une «,,erinnye" gui, la Joi du sang une fois 
satisfaite, se muera en une „eumenide", comme 
dans le mythe grec» 3 . 

L'actrice considere que sans cette variete 
de râles - pourtant unitaire, faisant partie 
d'une suite typologique gui peut etre identifiee -
dle n'aurait pas acquis l'experience des indivi­
dualites interpretees et aurait ete incapable de 
creer le râle de Lady (Orpheus Descending, 
par T. Williams), creation gui marque !'apogee 
de sa maturite artistique. Seduite par la nature 
dramatique de l'heroine, elle la construit petit 
a petit, dans ses «subtextes», insistant sur les 
moments d'improvisation, lorsque s'eclairera sa 
propre perspective par rapport a la «perspective 
du râle». Sa reussite fut amplement commentee 
pour la maniere dont «elle composa avec un 
grand art du vecu le râle de la femme endurcie 
gui a toujours garde au fond d'elle une opposi­
tion sourde et une noble soif de vengeance, 
jubilant avcc passion au moment oii clle peul 
se confesser, aimer, lutler»; son interpretat ion 
apparaît pleine de «fraîchcur et de tlammc, 

Fig. 8. -- Irina Răchiţeam {LJ Mere) et Colea Răutu 
(Le Pere) dans Pisica în ro,1p1.:a anului nou (Le Chat 
d1m la nuit du nouvel an). pa - Dumitru Radu Popescu 

{Theâtre National «I. L. Caragiale», 1970/1971), 

de tension dramatique, ce delicatesse, confiance 
et de grande douleur, exi:;rimees toutes Ies fois 
avec force et science du dosage» 4

• « Le trait 
d'urion», dans les mani~estations de celte heroine 
complexe, entre tous les aspects psychologi­
q ues serait «l"amour bouillonnant de vie», 
tan,::.is que «l'intensite gn:.duee du jeu a rendu 
pos~.ible l'absence de toute resonance melo­
dramatique» 5• 

L1 diversite des possibilites de jeu peut etre 
i:tu5tree du fait que fr llii Răchiţeanu-Şirianu 
a d,:,nne vie sur la scene a Marie Stuart (!'heroine 
cu drame de Schiller), a Doamna Clara ( Vlaicu 
Vociă par A. Davila), rrai, aussi a la figure de 
Maria, I' ouvriere de~ i:ieces de Al. Voitin 
Oa,-,1eni care tac (Des Gcns qui se taisent) el 
Ancheta (1'Enquete). Sa technique accomplie 
ass. re a chacun de ses roles un jeu concentre, 
de prestance ethique, des mouvements et des 
geslcs se reduisant au st:ict necessaire pour unc 
c:aracterisation en ligce, fermes, aux tons vi- ?9 
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brants ou aux inflexions authentiques (suggerant, 
dans le cas de Maria, une origine paysanne). 
Pour Doamna Clara elle saura trouver «le geste 
imperatif» pour nous convaincre «combien pe­
netrante peut etre la maniere lapidaire, directe, 
d'interpreter la piece historique» 6

• Une fois de 
plus, de meme que chez Anca, de Caragiale, 
on retrouve cette interessante mise en relation 
culturelle - par extension stylistique - qui fait 
que Ies critiques saisissent des referencc:s a 
Shakespeare et Racine, donc une projection 
de )'heroine de Davila sur le fond de la grande 
dramaturgie universelle. 

Avec ces personnages et avec d'autres, crees 
au cours des annees suivantes, Irina Răchiţeanu­
Şirianu accomplit son aspiration vers la tragedie 
(<~e languis apres Ies grands roles tragiques, 
surtout apres ceux de la tragedie antique»). 
Elle sera Ia Medee de Seneque, temoignant une 

1 ALICE VoINE,CU, in R?vista F11ndc1ţiilor, 1947, 
n° 5, p. 102. 

2 Voir Teatrul, 1963, n° 3, p. 59. 
3 MIHNEA GHEORGHIU, O dramâ a luciditâfii, in 

Co1tempora11ul, 6 novembre 1959. 
4 V. SILVESTnu, in Contemporanul, ier juin 1962. 
5 VICU MîNDRA, in Gazeta literarei, 24 m1i 1962. 

T O i\l A C A R A G I U 

L'un des comiques Ies plus doues de person­
nalite de l'actuelle generation d'acteurs rou­
mains, dont la perte prematuree, injuste, au 
cours du tragique tremblement de terre du 
4 mars I 977, continue a etre douloureusement 
ressentie, fut sans doute Toma Caragiu (1925-
1977). Son art avait une rare vigueur qui n'ex­
::luait pas pour autant la subtilite. Caragiu 
infirmait l'opinion selon laquelle la force massive 
5erait incompatible avec l'attaque dissimulee, 
rusee, avec la malice nuancee. «Un fin ironiste, 
cache dans un tank ... Qui rase tout. Br0le 
tout. Avale tout» - ainsi le presentait d'une 
maniere tres suggestive un critique 1. Son comi­
que etait appuye, ii est vrai, mais loin d'etre 
limitatif, ses interpretations faisaient jaillir dans 
la pensee du spectateur des associations qui 
ne naissaient souvent qu'apres la fin du spec­
tacle. Cette multitude de plans et cette force 
obsessive, a effet prolonge, cette force d'irra­
diation, propre au talent de Caragiu, constitu­
aient sa richesse interieure. On n'oubliait pas 
facilement ses apparitions, fussent-elles dans le 
repertoire classique fussent-elles dans un sketch 
de dix minutes a la television. 

fois de plus du «savoir, du ton et de la ligne de 
comportement d'une tragedienne, nous pro­
posant ( ... ) une Medee consequente dans ses 
idees, ses buts et ses impulsions» 7• 

Caracteristique pour Ies personnages joues 
par elle est une feminite frustree, qui attend 
avec dignite ou qui prepare avec tenacite sa 
liberation. Le but est poursuivi avec febrilite, 
avec une volonte indomptable. On a dit, a 
propos de certains de ses roles que par sa signi­
fication, «la creation de Irina Răchiţeanu mene 
a une generalisation historique et sociale des 
evenements dramatiques de la piece (, .. ) depuis 
I'aspect singulier de la femme ( ... ) jusqu'aux 
coordonnees critiques d'un moment de la vie 
( ... ) » 8• Implicitement est mise en valeur 
la dimension ethique de ses interpretations 
(y compris Ies rares comedies), dominees par 
une lucidite dramatique, un pathos intelligent. 

6 V. SILVEHRU, Prezenţa teatrului, Bucarest, 1968, 
p. 152. 

7 FLORIAN POTRA, in Teatrul, 1975, n° 2, p. 62. 
8 MIRA IOSIF, in Teatrul românesc în contemporanei­

tate, Bucarest, 1964, p. 122. 

Ion Cazaban 

Dans l'aire etendue de la comedie generatrice 
d'attitudes desavouantes, de la comedie satirique, 
qui compromet et aneantit, Caragiu reste memo­
rnble, bien que le theâtre roumain n'ait jamais 
ete depourvu de comediens excellant a interpre­
ter Ies types de la canaille, du perfide, du scelerat 
(ii suffit d'evoquer au hasard Ion Manu, Maria 
Filotti, Ion Talianu, Nicki Atanasiu, parmi Ies 
disparus, Şt. Bănică, Şt. Mihăilescu-Brăila, 
Vasilica Tastaman, Gh. Dinică - pour suggerer 
la diversite dans ce registre). 

Dans Mackie Messer ( L'Opera de quat'sous, 
1964/1965), l'eruption de vitalite, l'assurance 
que donne l'absence totale de scrupules, l'im­
pudence ont supplee avec succes au manque 
d'attraits physiques - dans l'acception classi­
que - que ce role de personnage «a femmes», 
seducteur a plusieurs reprises, presuppose theo­
riquement (en effet, Caragiu n'avait pas l'appa­
rence du jeune premier traditionnel, son visage 
aux meplats et aux rehauts fortement struc­
tures avait une etrangete de proportions). 

Ulterieurement Caragiu fut un Tipătescu 
(O scrisoare pierdută - Une lettre perdue - , 
1971/1972) etonnamment sobre, d'une tranquille 
morgue aristocratique, mais qui, en apprenant 
au ier acte le chantage, scandait d'une voix 
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etouffee, contenant sa violence inutilisable: 
«Le-mi-se-ra-ble !» en usant d' une septieme 
descendante entre Ies premieres syllabes, avec 
une seconde ascendante pour le reste du mot 
et tournant en scene comme un !ion en c1ge. 

Un auteur admirablement servi par Toma 
Caragiu a ete A. Baranga. Dans Ies pieces si 
corrosives de ce dernier, !'artiste a trouve un 
large champ pour exercer sa voc1tion sati­
rigue. «Je crois au sublime de la satire», affir­
mait le comedien; <fai eprouve le besoin de 
consulter Daumier de tres pres» ajoutait-il 2

• 

Le gofit, voire la passion de la satire, repre­
sentait pour lui, comme pour Baranga, une 
dimension de l'existence, de la creation; la 
vision c1ric1turale, stigmatisante acguerait des 
fonctions purificatrices et devenait methode 
constructive d'amelioration. Le grand succ~s 
aupres du public des piec~s de B1ranga doit 
beaucoup a la contribution de Caragiu, distribue 
surtout dans des roles de directeurs abusifs et 
demagogues (Cristea, dans Sfîntu Mitică Blajinu 
- Saint Mitică le Doux - , 1965/66, Hrisanide, 
dans Interesul general - L'fnteret general - , 
1971/1972) ou d'instruments bestiaux (le colonel 
Mîrzacu, dans Simfonia p:itetică-LaSymphonie 
pathetigue-, 1973/1974): solennel, arrogant, 
phrasant abruptement la repligue. L'interprete 
s'ingeniait a dilater la nullite du personnage 
sans crainte d' exagerer. 

Oui, ne s'en souciant guere d'exagerer: on 
retrouvait dans Ies interpretations de Caragiu 
sa predilection pour !'art de Hieronymus Bosch, 
predilection declaree dans une interview solli­
citee par la revue Tribuna 3 de Cluj-Napoc1. 
Fort interessant ce rapprochement etabli entre 
un peintre du xv• siecle et un acteur de notre 
epoque, dans !'univers vaste et sans âge de 
l'art; une imagination fertile, bouillonnante, 
une frenesie cruelle dans Ies deformations, dans 
la monstruosite, et pourtant une observation 
minutieuse de la realite, des vices et du ridicule, 
un esprit sarcastique, celui d'un fabuliste 
dirait-on, de la verve burlesque, violente et 
parfois trop coloree, grossiere aussi, mais 
toujours tres expressive, voici des traits carac­
teristiques communs aux deux artistes. L1 refe­
rence a Bosch nous aide a definir Caragiu comme 
un comedien gui, loin de se contenter de recons­
tituer la realite photographiguement, la recom­
posait par des efforts propres, avec le gout 
du detail revelateur, un comedien sans cesse a 
la recherche des meilleures modalites de trans­
mission de l'idee-clef de voute de l'ceuvre, sans 
cesse a la decouverte d'un maximum d'expres­
sivite. 

Nous ne saurions parler de Toma Caragiu 
sans l'evoquer aussi dans un role dramatique, 
dans le personnage de Sa tine ( Les Bas-Fonds, 

Fig. 9. - Tona Caragiu •~a.r:s le role de PampJn, dans 
D-ale cam:irai.ului, par I. L Can.g.a];! (Theâtre -:<1-LJCia 

Sturdza Bulcllldra>•, 065/19,.,0). 

1974_1 B75). Ce fut i.:.ne c6atio~1 de m.ture 11. 

edifier et a rassurer ~•)Ut :,pect1teur er. q:Jete 
d ' une verite mu~tiple, ~-,Hive. parfois att::-is:ante 
et a i::remiere vue scandaleuse, mais dont ::>n 
n'approche pas sans errouvcr de la symp1lhie 
et, peut-etr~, souvent, de Iz. pitie. Ce r.' etait 
pas ur..e tiche aisee c.e rendre c~tte verite, car 
dans ce cercle vicieu c.e sentiments co:ilra­
dictoircs, aux in:iombrables interactio:i~, o·'.! 
coex:stent l::rutalit~ et Jas~!s~e. d'un cote, cc,m­
prehension et delicat:sse, d'un autre, toLles 
authentiques d'ailleur,, o:i. ne saurait definir 
ce gui est cause et ce ::pi est effet. 

Qu'il eul l'intuitici:. e,:z.ck de la cha:eur 
humaine vacilla:1t sou~ le ,:;ynisme ~st un fait 
dont t~moignent ses rnilotaticns en marg<! du 
personnage du temps ces ri::,et;tions, alo :-s qu'il 
meditait, qu'il a,x.1mula'.t, qu'il «murissait,) son 
role (commentaires co:-1ser1~s de.ns Ies Cahiers 
de k mise en sc~ne - Ct.-ie!e de s;iectaco/) 4

: 

chez cet u-telegraphis:e, aoc.en detrnu, actJel­
lement vagabond, tricb:ur el ivrogne, au derr.eu­
rant enjo:.ie et fetard, l'rn des plus ar.cicm 81 

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



Notes 

82 

pcnsionnaires de l'asile, ii decelait d'ephemeres 
- mais combien significatives - vibrations d'in­
teret humain, de profonde solidarite envers ses 
semblables (par exemple, au IV0 acte, Satine: 
«Nastia, tu ne vas donc plus a I'hopital ?» 
Nastia: «Qu'y faire?» Satine: «Voir ce que 
Natacha devient»). La justesse de ton, l'absence 
de toutes traces de vaine litterature, la grande 
simplicite avec lesquelles Caragiu, dans le silence 
de la nuit, allonge sur son lit (on le voyait 
a peine), dans le noir (pour un peu, le spectacle 
lamentable et poignant de la decheance, de la 
lente submersion, s'estompait), recitait le fameux 
monologue sur l'homme, qui finit avec Ies mots 

1 ECATERINA OPROIU, Revelion, în Contemporanul, 
1973, 5 janvier. 

2 TOMA CARAGIU, Cred în su.'ilimul satirei, în Tribuna, 
1973, 17 mai. 

RADU BEL!Gr\N 

Au point de vue de l'ecole d'interpretation, 
Radu Beligan (ne en 1918) est-ii un acteur 
realiste? romantique? Au point de vue des 
genres abordes, est-ce un comique? un trage­
dien? On pourrait repondre par l'affirmative a 
toutes ces questions, mais la reponse n'expri­
merait chaque fois qu'en partie la realite. La 
complexite de !'artiste ne permet pas d'etiqueta­
ges preetablis, exclusifs, simplificateurs. Choisis­
sons un autre critere de jugement, celui qui vise 
le processus intime de la creation, la capacite 
creatrice du comedien; nous constaterons que 
Beligan est un cerebral, un acteur d'attitude, qui 
dialogue avec l'auteur dramatique a !'egal, qui 
charge le texte de sous-texte personnel, lui 
donne de nouvelles dimensions, impose un 
univers, le sien, mais en consonance, toujours 
a la mesure de l'auteur, depassant de la sorte 
la stricte transmission, la copie, la reproduction. 
Outre ses qualites professionnelles, Radu Beligan 
(qui, soit dit en passant, fait partie du Comite 
de direction du mouvement theâtral mondial 
et presida pendant plus de dix ans l'I.T.f.) 
possede Ies qualites intellectuelles qui sont le 
plus solidaire, le plus utile allie du talent. 
Son art couvre des territoires divers, son comique 
est mele de tragique, et cette ambigu'ite contenue 
- cette simultaneite tres moderne - constitue 
l'une des dominantes du style de Beligan. 

Peut-etre faudra-t-il reprendre ici - a propos 
de Beligan - !'importante distinction qu'Henri 
Bergson faisait entre le comique et le spirituel 

«prenons soin des enfants» (l ye acte ),prod uisaient 
comme une eclaircie, creaient un extraordinaire 
moment de detente et d'emotion. En restait-il 
quelque chose de cette emotion dans la dure 
replique finale du drame, lorsque, en apprenant 
que I' Acteur s'est pendu, le meme tendre et 
feroce Satinc ne trouve rien d'autre a dire que 
«ii nous a gâte la soiree, !'idiot!»? 

«Que faire pour tuer le temps», se demande 
Satine a un moment donne, et la question pour­
rait servir de motto a cette tragedie de la stag­
nation et de Ia decomposition. Toma Caragiu­
l'interprete ne savait pas alors qu'il ne lui restait 
meme pas deux ans a vivre" 

3 Ibidem. 
4 TOMA C\RAGIU, Harul lui Salin: a observa şi a gîndi 

( Caiete de spectacol. Un dorn meni: film!il rep_>f i/iilor), 
in Te.1trul, 1975, n° 6, p. 28). 

(on trouve «qu'un mot est dit comique quand 
ii nous fait rire de c~lui qui le prononce, et 
spirituel quand ii nous fait rire d'un 
tiers ou rire de nous») et aussi, avant d'aller 
plus loin, la tentative de Bergson de definir l'es­
prit - bien que «cette essence tres subtile ne 
soit de celles qui se decomposent a la lu miere»-: 
«on appellera < ... ) esprit une certaine 
disposition a esquisser en passant des scenes 
de comedie, mais a Ies esquisser si discretement, 
si legerement, si rapidement, que tout est deja 
fini quand nous commern;ons a nous en aper­
cevoir» ( Le Rire. Essai sur la signijication du 
comique. II. «Le comique des mots»). 

Mais, puisqu'il s'agit d'esprit, pourquoi ne 
pas recourir a un auteur qui fait autorite: 
«Ce qu'on appelle esprit est tantot une compa­
raison nouvelle, tantot une al! usion fine; ici 
l'abus d'un mot qu'on presente dans un sens, 
et qu'on laisse entendre dans un autre; la un 
rapport delicat entre deux idees peu communes; 
c'est une metaphore singuliere; c'est une re­
cherche de ce qu'un objet ne presente pas 
d'abord, mais de ce qui est en effet dans lui; 
c'est !'art ou de reunir deux choses eloignees, 
ou de diviser deux choses qui paraissent se 
joindre, ou de Ies opposer I' une a I' autre; 
c'est celui de ne dire qu'a moitie sa pensee pour 
la laisser deviner. Enfin» - ajoute avec humour 
Voltaire - <~e vous parlerais de toutes Ies 
differentes fa<;ons de montrer de l'esprit si j'en 
avais davantage» ( Dictionnaire phi!osophique, 
«Esprit», Section premiere). 

Cette qualite particuliere de comique, qui 
touche comme en passant, sans appuyer, qui 
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suggere sans souligner de rouge, denommee 
«esprit» («du comique volatilise» - pour citer 
Bergson encore), propre a Beligan, explique 
l'affinite (avouee d'ailleurs) entre l'acteur et 
la litterature de George Topîrceanu, de Mihail 
Sebastian, de Al. Mirodan; !'elan poetique 
freine et meme censure par la lucidite et !'auto­
ironie, le melange de reve, fantaisie, realisme 
rigoureux, le sourire a la place du rire t, en 
general un comique qui, au lieu d ' insensibiliser, 
d'anesthesier l'emotion, par contre la provoque, 
etablissent entre ces auteurs et notre comedien 
une parente spirituelle. Dans cet ordre d'idees, 
l'incomparable creation de Beligan danJ I_es 
râles de Miroiu (Steaua fără nume - L'Eto1le 
sans nom, 1956/ 1957), Jeff ( Jocul de-a l'acanfa 
-- Le Jeu des vacances, 1971 / 1972), Cerchez 
(Ziarişt ii - Les Journalistes, 1956/1957), Cheryl 
( Celebrul 702 - Le Celebre 702, 1960/ 1961 ), 
Gore (Şeful sectorului suflete - _Le Cn~f du 
secteur des âmes 1963/ I 964) exprime une rare 
superposition de 'dispositions, sensibilite, poesie 
et intelligence entre auteurs et acteur et, comme 
une consequence de cette heureuse rencontre, 
pour Beligan le plaisir du jeu. 

Malgre sa vocation de soliste, Beligan fait 
preuve d'un sens aigu des proportions dans ses 
relations avcc Ies partemires, «laissant cont i­
nuellement l'impression de n'etre preoccupe que 
du soin de donner la replique», «imposant a 
ses repliques cette continuite a laquelle son 
partenaire ne peut pas s'arracher». «Avec la 
preoccupation permanente de comprimer son 
emotion, eprouvant une sorte de gene a l'egard 
de ses propres accents de lyrisme, ( ... ) . ii 
enveloppe son partenaire comme dans un voile 
de chaleureuse comprehension ( . . . ) Ces scenes 
conservent quelque chose de la grâce interieure 
que nous lui connaissons, de cette disposition 
intime qu'il a de s'approprier Ies sens poetiques 
d'un texte et de vivre integralement l'emotion 
esthetique que celui-ci lui procure» 2• 

Dans un genre tout a fait different, l' inter­
pretation du personnage Khlestakov de Gogol 
(Le Rel'izor, 1952/1953 et aussi 1958/ 1959) a 
effectivement mis en evidenc.! «la virtuosite 
du pianiste» dont Beligan parle dans Pretexte 
,si subtexte a: «Nul trait ( . .. ) ne doit etre 
releve av.;:c brutalite, cependant ni laisse se 
perdre. Apparemment, a peine touchee, chaque 
note doit resonner distinctement». C'est de 
legeres touches successives, d ' imperceptibles 
renvois a la vie anterieure lt l'apparition sur 
scene du personnage, de quelques gestes denues 
d'importance, «Ies anonymes gestes quoti­
diens», qu'il considere d'ailleurs comme «Ies 
plus interessants» '1, des inflexions de sa voix 
et du debit precipite, de toute la teneur satirique 

Fig. 10. - Radu B~li g i;- '. Bercnger) ct_ !on Lucian (J~a_n: 
dans Rhinocems, p:1r E. Ionesco (Thcatrc de Comedie, 

D(,3/1964). 

du texte que prit nmlement forme et s·~ni~a 
le portrait sceniq Je, d'une extreme mmut1e 
realiste d'un inca:x,ble, d ' un homme qui n'existe ' . 
qu'en dependance des autres. . 

Certes, Ies succes de Radu Beltgan en tant 
qu'acteur de cc,medie ne !'e_mpech_e n~ pas 
d 'avoir des ambitic,ns de traged1en. Ams1 dans 
Tousenbach (Trois mwrs, 1949/ 1950),_ lucide, 
conscient de la vanite de tout espoJT, mort 
avant meme d'etre tue par la balie, se sont 
visiblement affirmeo::~ ies ressources tragiques de 
l'acteur. Dans un autre repertoire, particulier au 
climat d'apres la derniere guerre mondiale, ega­
lement: par exemple dans Berenger ( Rhinoceros 
1963/ 1964), le refus, peut-etre ridicule, de s'inte­
grer au «troupeau>+ devient doul?ureux parce 
qu' il emane d'ur. hl'mme conwent du gro­
tesque de la situation, mais persevl!rant dans 
son intransigeanc~, un faux faible . Ou dans 
George ( Qui a i)tt,r de Virginia Woo(f? -
1970/)971) ou Mel (Le Prisonnier de Man­
hattan - 1972/ 1973 ). 

Le briliant interprete de Ionesco et d'Albee 
s'est attaque recem:11ent avec courage au râle 
de Richard III ( I 9i6/ 1977), imposant avec 83 
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independance d'esprit a ce personnage typi­
guement shakespearien une vision brechtienne, 
gui n'a pas echappe aux commentateurs. Sans 
partager l'opinion de Jean de Beer, lequel, 
partant de la creation de Beligan dans le role 
titulaire, considerait le spectz.cle du Theâtre 
National de Bucarest comme un «one-man 
show» 5, nous admettrons que !'interprete a use 
d 'une teinte nouvelle dans le portrait du roi 
scelerat, une teinte qui releve son astuce, 
rehausse son sarcasme, et gu'il y a introduit 
une pointe d'auto-amusement, un certain dedou­
blement, comme si le fauve ne cessait de se 
surveiller et de gofiter le spectc:.cle de l'evolu­
tion de ses propres trames. L'expressivite sobre, 
gui jaillit des profondeurs («je ne suis pas 
!'adepte de la composition exterieure. Je deteste 
Ies perrugues, Ies postiches, Ies accessoires, 

Notes 1 «II se peut que rire rime avec sourire, mais ii est 
sur qu'il ne vont pas ensemble» (RADU BELIGAN, Pre­
texte şi subtexte, Bucarest, 1968, p. 166). 

2 LETIŢIA GîTZĂ, Despre stilul lui Radu Beligan, in 
Teatrul, 1957, n° 3, p. 91. 

3 RADU BELIGAN, op. cit., 52-53. 
4 Ibidem. 

I\I AR I A CU PC E A 

Nee en I 903, Maria Cupcea (connue egale­
ment sous Ies noms de Maria Munteanu ou 
Maria Popa), diplomee du Conservatoire de 
Musique et Art dramatigue de Cluj-Napoca, 
debuta sur la scene du Theâtre National de cette 
viile en 1929 dans un role secondaire de la piece 
Apus de Soare (Le Crepuscule). Cependant, 
son veritable debut eut lieu, la meme annee, 
avec le role de Tofana de Patima Roşie (La 
Passion rouge), par M. Sorbul, role qu'elle 
reprendra bien des annees apres, en 1944/1945. 

Actrice particulierement douee, ayant cree 
plusieurs roles dans des films, Maria Cupcea 
temoigne d'une grande vitalite artistique, de 
nombreuses ressources intellectuelles, de mul­
tiples preoccupations artistigues et culturelles, 
educatives. Auteur de pieces pour enfants et 
pour le theâtre de marionnettes, d'adaptations 
d'apres des contes celebres, compositeur de 
talent, elle fit l'illustration musicale, pregnante 
et coloree, des spectacles Marie Stuart, par 
Schiller, Viforul {La Tourmente), par B. Şt. 
Delavrancea, Mesure pour mesure, par Shakes­
peare, etc.; professeur de la chaire de decla­
mation de !'Institut «Szentgyorgy Istvan» de 

84 Cluj-Napoca depuis 1949 et jusqu'a son depart 

Ies tics ... » 6), est encore un temoignage de 
l'effort de chercher et de comprendre, de la 
capacite de concentration interieure, de I' ori­
ginali te de pensee du comedien. 

Au debut de la sa ison 1977 / I 978, dans le 
râle principal de la parodie «anti-historique» 
Romulus le Grand, Beligan a atteint un niveau 
«de grande hauteur aerienne», equilibrant avec 
art «le don de la gaiete folie et de la melancolie, 
du plaisir sur un fond de tristesse, de la medi­
tation poetigue et de la poesie de chaque mot». 
Cest ce que notait un critique (autrement 
difficile a satisfaire), Radu Popescu, qui n'a pas 
craint de comparer Radu Beligan, directeur du 
Theâtre National de Bucarest, a Pablo Casals, 
la «sacralite» que tous Ies deux ont mis a servir 
!'art Ies rapprcchant et Ies inscrivant en une 
zone commune de devotion 7• 

5 Temps Nouveaux, 1977, n° 6 (juin). 
6 RADU BELIGAN, op. cit., p. 165. 
7 Cronica teatrală, in România liberă, 7 octobre 1977, 

p. 2. 

Anca Costa-Foru 

pour Tîrgu Mureş (et directrice de cet institut 
au cours des annees 1950- 1951), Maria Cupcea 
dirigea le «cours de diction et de parler ex­
pressif» a l'Universite Babeş-Bolyai, Faculte 
d'Histoire et de Philosophie, de 1965 a 1968. 

L'art de Maria Cupcea - synthese harmo­
nieuse de sentiment, intelligence et technigue 
de scene - se caracterise par sa noblesse et 
sensibilite, soit quand elle officie, avec distinction 
et virtuosite, avec un jeu des mains gui «for­
maient un poeme de nuances», la râle de Chimene 
dans Le Cid de Corneille (1944/1945), soit quand 
elle incarne, avec une vibration profondement 
humaine, avec discretion, une simple et humble 
femme - Miranda de Arborele genealogic (L' Ar­
bre genealogique), par Lucia Demetrius (1957-
1958). L'actrice prend, tour a tour, d'autres 
visages, d'autres aspects; de l'imposante no­
blesse spirituelle, de la <lignite statuaire de 
Marie Stuart, elle passe avec naturel a l'atten­
drissante mere Lu-si-piu (Typhon, par Tzao-Yui, 
1958/ 1959), personnage plein de bonte, de dou­
ceur, de resignation. L'actrice cree des figures 
humaines, fondamentalement differentes comme 
structure et conditionnement historique, figures 
aux antipodes au point de vue du ressort inte­
rieur et physiologique, parcourues neanmoins 
par le fluide magnetique de sa noblesse et 
de sa sensibilite. 
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Liberee des canons, cette actrice «distinguee 
et toujours gaie sur un grand fond de tristesse» 1 

considere que !'elan de la liberte creatrice est 
essentiel pour le theâtre, pour son art. Et 
si cet elan n'a pas ete toujours a meme de se 
manifester dans le choix des roles auxquels elle 
revait (elle avait souhaite de jouer dans Resurrec­
tion, de L. Tolstoi, dans Maison de poupees, 
de H. Ibsen, Vetir ceux qui sont nus, de L. Piran­
dello), ii a surement contribue, en une mesure 
decisive, au choix des modalites d'expression, 
au decantage de !'idee a travers la voix, la 
mimique, le geste - une voix limpide et env.!­
loppante, des gestes, des expressions, des atti­
tudes ciseles avec minutie. 

Cette subtile interprete de drame est une 
tragedienne de grande vibration, qui apporte 
sur la ,c~ne un jeu vivant, moderne. Dans 
Mede;:, par ex\!mple (Tragicii Greci, 1962/1963), 
Maria Cupcea vit avec un troublant don de soi 
Ies passions contradictoires qui consument 
l'heroine, elle Ies vit avec naturel, avec intensite, 
de sorte que chaque situation nouvelle, aussi 
surprenante soit-elle, semble pourtant vrai­
semblable et contredit avec credibilite la situa­
tion anterieure. L'emotion profonde n'est pas 
brusquement determinee par le geste final de 
l'heroine, mais par chaque moment a part, 
I actrice mettant en evidence Ies facettes multi­
ples et contradictoires de sa tragedie, dans un 
style vibrant, moderne par la sincerite de son 

Fig. 11 . - Maria Cupcea (Lu-si-piu) dans TyphOII, 
par Tzao Yui (Theâtre National de Cluj-~apoc:a, 

1958/1959). 

interpretation, par l'equilibre et la nuance de 
l'emission vocale, style qui definit la c:.-fation 
entiere de Maria Cupcea. 

1 Ion Olte;inu, Cluj, in Teatrul, 1966, -::i
0 ll, p. 83. Note S 

S I L V I A Ci H E L P.. N 

Actrice avec une personnalite bou:eversante, 
dont la beaute sur scene «est source d'emo~:,Jn>-, 
Silvia Ghelan possede un don subtil d'intuition 
et intelligence scenique, appartenant, pa:.- son 
exigence, a la familie des acteurs doue3 qui 
polissent, avec patience et inspiratio~. c-hacun 
de leurs roles . 

Elle compose son personnage avec un rnvoir 
particulier, partant de l'idee-clef, et le pr:::jett.e 
ensuite, dans son evolution, en ur_e infinite 
d'images, de sorte que Ies roles crees par elle 
ont une grande expressivite et force de ccrr_rnu-

Fig. 12. - Maria Cupcea (Gertrude) dans Har1 1ei de 
Shakespeare (Theâtre National de Cluj-l'-l:.poca, BS 

1958/1959), 
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Fig. 13. - Silvia Ghelan (Mary Tyrone) dar:s Lo11g 
voyage dans la nuit, par O'Neill (Thcâtre National de 

Cluj-Napoca, I 967/ I S'E8). 

nication de )'univers humain et d'idees. Les 
«discontinuites de comportement» de l'epouse, 
dans Long l'oyage dans la nuit (par O'Neill, 
1967 / 1968) elles Ies obtient par le moyen de 
ces images de force et de tendresse infinies, 
de fragilite et de tenacite, faisant flotter autour 
d'elle, jusque dans Ies moments Ies plus opres­
sants de la decheance, une atmosphere de noble 
elegance, qui accentue et humanise le tragique 
troublant de son destin. La soif de vie de 
]'heroine de Orpheus Descending, par T. Williams 
(1961/1962), est transmise par une suite d'etats 
d'âme, vigueur et amertume, tristesse et obsti­
nation, apprehension et espoir qui se melangent 
et fusionnent, creant cette ineffable substance 
dramatique du personnage. 

La presence scenique de Silvia Ghelan respire 
Ia simplicite, le naturel, tout en etant marquee 
par une theâtralite a part, jaillie de la concen­
tration dramatique interieure, soulignee par la 

Fig. 14. - Silvia Ghelan (Cesonia) et George Mottoi 
(Caligula) dans Ca/igula de A . Camus (Theâtre National 

de Cluj-Napoca, 1968/1969). 

voix qu'elle sait conduire avec intelliger_ce a 
trE vers :ous Ies registres. A vec cette personnalite 
constante, l'actrice modele des figures differen­
tes, des de,tins etonnants par leurs ccn:ra­
dictions: d 'un naturel parfait dans l.i(ln_e 
( Les !'arent.; terribles, par Cocteau, 1966/ 1967), 
di ;tinguee, severe, reine dans l'esprit ::. ·une 
ed JCati,)n a::-tificielle, catholique, dans D0::1:nna 
Clara ( Vlai.:u Vodă, par A. Da vila, 1965/ _ :;i6E), 
so1:,re, emc,uvante, avec une grande force tragi­
que dans Clytemnestre (Iphigenie en A1â.i<:·, 
d' Eu ripide, 1965/ 1966), delicatement pathetiq .1e, 
mdange tr,nblant de vitalite, precarite psychique 
et morale et de fragilite dans Blanche ( A S'rur­
cc~ Named Desire), sous une triple hypostase, 
comiqte-tragique-passionnelle dans Cesonia,· ec­
ligula) , robuste, sensuelle, jouant avec sincerite 
le melc-drame, avec des gestes ridicules errr::,nn­
tes du cafe «Union», dans le role de -Veta 
(O noapte furtunoasă), Silvia Ghelan aţparait 
toujou:-s sur la scene cornme acteur et per­
sonnage. 

L'Ectrice est une grande interprete de H.me 
humaine, elle decouvre avec patienc~ et cc-np:e­
h:-nsion Ies plis Ies plus secrets de l'âme c:t de 
la pensee .1umaines, Ies ressorts, parfois insoui::­
i;,:,nn ~s qui declenchent le drame, la corne:iie, 
la tragedie humains. Trois destins: Silvia 
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( Visul - Le Reve, par D. R. Popescu), Anna 
Fierling ( Muller Courage), La Femme ( Viaţa 
unei femei - La vie d'une femme - , par Aurel 
Baranga). Dans Visul, une sombre meditation 
dans laquelle, a la limite entre le cauchemar 
et le reve, est rccherche avec un sourd desespoir 
le sens de l'existence et du bonheur, Silvia 
Ghelan a cree «l'etat d'âme particulier d'un 
theâtre „paroxystique", sans recourir, pas meme 
pendant un instant, aux moyens spectaculaires 
d'une pareille modalite» 1 . 

Par contre, une grande economie des moyens 
d'expression, le mouvement utilise avec parci­
monie, une voix presque egale, avec une musi­
calite grave, profonde; la tragedie d'une indi­
vidualite hypersensible remonte a la surface 
avec une force de communication presque 
insupportable. Ă l'antipode, Silvia Ghelan 
compose, par une desensibilisation totale, avec 
un leger detachement ironique, un personnage 
deshumanise, lucide, versatile, profiteur, qui 

avec perspicacite survit a la guerre, un person­
nage fige: Anna Fierling. La vigueur et la lucidite 
de Ia composition integrent d'une fa9on expres­
sive son heroine dans la nouvelle vision du 
spectacle. Avec une force d'insinuation a la fois 
subtile et elevee, avec une remarquable plasti­
cite et harmonie des gestes et des mouvements. 
une voix vibrante, chargee de significations. 
l'actrice refoit, sans pathetisme ni moyens 
spectaculaires, avec une profondeur humaine 
troublante, l'existence de la Femme ( Viaţa 
unei femei). 

L'interpretation minutieusement elaboree don: 
se degage pourtant toujours l'ineffable, la noble 
elegance qui enveloppe le jeu de l'actrice aussi 
bien dans Ies scenes de grandeur que dans celles 
de decheance, sa vocation pour la tragedie, 
la science d'exprimer le dramatisme de l'exis­
tence humaine, l'entrain avec lequel elle joue 
la comedie, definissent Ies contours de ]'art 
de Silvia Ghelan. 

1 I.P., Cluj, Un studio de dramaturgie, in Teatrul, 1964, n 8, p. 70. 

CLODY RERTOLA 

Apres son debut, en 1937, au Theâtre «Comre­
dia» de Bucarest, Clody Bertola - dont Ia 
vocation artistique oscilla initialement entre le 
theâtre, la musique et Ia danse - se dedie a 
la scene, jouant, jusqu'a son integration defini­
tive dans le collectif du Theâtre «Municipal» 
(actuellement «Lucia Sturdza Bulandra»), dans 
Ies spectacles du Theâtre National et de quelques 
compagnies particulieres (la compagnie des 
epoux Bulandra, puis celle d,;: l'actrice Maria 
Filotti, Ie Theâtre «Victoria»). 

Si pendant Ies premieres annees de sa forma­
tion elle avait joue dans un repertoire divers, 
constitue parfois au hasard, de comedies et 
de drames appartenant le plus souvent au 
theâtre boulevardier, a present Clody Bertola 
n'entre pas dans la categorie des acteurs qui 
jouent beaucoup, sans discernement. L'inter­
prete prefere Ies experiences uniques, Ies person­
nages spiritualises, avec une riche vie interieure, 
Ies compositions difficiles, Ies sauts et Ies discor­
dances des etats affectifs, l'insolite, Ies destinees 
etranges, condamnees a une existence tour­
mentee - qu'elle etudie avec minutie, entendant 
le processus de la reconstitution du role comme 
une voie complexe, evolutive, comme un acte 
de culture, dans le sens ou l'actrice, partant du 

Ana Maria Popesc'A 

niveau de la comprehension du personnage, 
I'enrichit, Ie marquant distinctement par so::1 
attitude personnelle. Interessante s'avere chez 
Clody Bertola la modalite ou la technique fait 
place, sans ostentation, a l'image composee 
avec fantaisie, passion et personnalite, dans une 
maniere qui ne trouve pas son equivalent. 
D'une verve unique, inepuisable, pousseejusqu'i 
l'exaltation, sobre et pathetique, melancolique 
et enfantine, ingenue mais aussi insinuante, 
ironique, persifleuse, son jeu a une sorte de 
nimbe, de halo feerique toutes Ies fois que 
l'actrice veut creer l'image de la purete et 
transmettre la candeur des sentiments. La 
nostalgie et Ia chaleur de sa voix et de son 
regard, sa demarche calme, glissante, ses piroL­
ettes savantes, Ies gestes delicats ou nerveux de 
ses bras, dans des mouvements spontanes, 
mais eloquents, peuvent exprimer des etonne­
ments muets, l'extase lyrique, le desenchante­
ment, Ies joies et Ies tristesses passageres, Ies 
aspirations. L'actrice n'a pas cherche a ~e 
specialiser, a choisir Ies partitions capables 
de servir ses disponibilites, et pourtant, comrr:e 
on I'a souvent remarque, elle fut distribuee dans 
des roles d'heroines d'exception du theâtre 
classique et moderne, dont la plupart etaient 
des desequilibrees psychiques, appartenant a 
un monde dans lequel la faiblesse et l'incapacite 

No tui' 
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Fig. 15. - Clody Bertola (Ranevskaia) dans La Cerisaie, par A. Tchekhov (Theâtre 
«Lucia Sturdza Bulandra», 1967/1968). 

d'agir etaient alimentees par le rapport homme­
societe, reposant sur des principes inequitables, 
auxquels ces femmes a l'horizon borne accep­
taient, d'une fa;on irremediable, de se soumettre. 

De cette categorie (fournie, surtout, par la 
dramaturgie americaine), le premier succes dans 
Ies rangs du public et dans la presse fut celui 
de Lizzie, de The Rainmaker, par R. Nash 
(Iheâtre «Municipal», 1956/ 1957), pour lequel 
elle construit, dans un jeu cisele, parei) a une 
fine dentelle, le portrait d'un etre charmant, 
desenchante et qui pourtant n'a pas epuise ses 
ressources d'ingenuite et de coquetterie. Femi­
nine et enfantine, pleine de chaleur, gan;:onniere, 
l'heroîne cache avec pudeur ses sentiments 
dans des scenes jouees avec subtilite et passion. 
Retenue, grave et emouvante, enveloppant d'hu­
mour nostalgique et d'une poesie qui evite Ies 
tons pathetiques Ies accents de la tragedie dans 
le role de Jeanne d'Arc ( Sainte Jeanne, de 
G. Shaw, 1957/1958), elle fait appel aux res­
sources de lyrisme et de fantaisie intarissable, 
baroque, pour le role de Rosalinde de Comme 
ii vous plaira, de Shakespeare (1961/1962). 
J rreelle et vraie, melancolique et ironique, 
Rosalinde demeure l'un des roles Ies plus rap­
proches de la personnalite de cette actrice, qui 
ne se refuse jamais a l'effort d'une concentration 
interieure. Pour Liza ( Les Enfants du Soiei/, 
de Gorki, I 961 / 1962) son jeu sera axe sur la 
revelation interieure, demontrant sa capacite de 
rester a la limite ambigue qui separe la sobriete 
du desir de se surpasser et d'investir avec une 
sagesse meditative le portrait du personnage. 

Blanche du Bais de A Streetcar Named Desire, 
par T. Williams (1965/ 1966), est le role dar.s 
lequel Clody Bertola met le mieux en valet:r 
ses possibilites. Elle reussit a souligner constarr.­
ment ce qu'il y a d'artificiel dans le personnage, 
le dedoublement, le faux des belles illusions, 
pâles reminiscences de la purete perdue, au­
dela de la nai'vete simulee, a la limite indecise 
entre espoir et dissimulation, laissant deviner 
une sensibilite outragee, une generosite et ur.e 
chaleur humaine. Clody Bertola pointera la 
mosaîque des etats d'âme qui, quittant la zone 
de la luminosite et des elans sentimentaux, 
exteriorise son ratage par des gestes desabuses, 
par Ies inflexions metalliques de sa voix, capable 
de stridences insoup9onnees, par des cris aigus, 
brises par l'impuissance et le desespoir. Dolly 
de The Grass Harp, par Truman Capote (1969/ 
1970), represente, de meme que Rosalinde, 
un role fantastique et fabuleux, pour lequel 
I'actrice recourt neanmoins a une seule tonalite, 
melange d'ingenuite et de câlinerie infantile, 
de profonds etonnements et de candeurs perpe­
tuelles, pour que dans le role de Ranevskai'a 
( La Cerisaie, de Tchekhov, 1967/ 1968) elle fisse 
appel a une combinaison complexe de sincerite, 
ironie et autopersiflage, pres~nce vaporeuse, 
denuee presque de contours reels, et de limites. 
Au fond, dans l'interpretation qu'elle donne 2 
Ranevskaîa, «elle n'est pas un etre immoral 
mais amoral, qui vit d'un jour a J'autre, suivant 
uniquement son bon plaisir qu'elle confond 
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tantot avec l'amour tantot avec la generosite 
ou avec des retours attendris vers sa purete 
perdue. Son egoîsme manque d'agressivite et 
de force. Clody Bertola passe des larmes au 
rire, de l'assombrissement au badinage, et ii 
faudra un coup dur, direct, pour que la riposte 
devienne pour un instant crucile. Elle joue 
la peur, la câlinerie, le besoin de confession, 
la faiblesse, et le desarmement, elle raille avec 
mechancete, melant des remarques acerees, 
vraies, aux banalites, dans !'eclat d'un rire 
frivole, agite, jusqu'au comble de la furie, 
pour retomber ensuite dans la terreur, la 
panique et l'incertitude» 1. Dans le jeu de 
l'actrice persiste un etat inspire d'absence, unc 
sorte d'aboulie, avec Mary de A Long Day 's 
Journey info Night, par O'Neill (1975/1976), s:1 
concentration et sa bonne volonte ne reussissant 
pas a combler l'abîme qui la separe de sa fa miile, 
des autres gens.Dans Play Strindberg, par Fr. Diir­
renmatt (1970/1971) elle pose un masque de 
froideur incisive et ironique sur le visage de Ia 
femme aigrie par la platitude de son menage. 

Un role singulier dans la carriere de Clody 
Bertola est celui de Jenny de L'Opera de 
quat'sous de B. Brecht (1964/ 1965). Elley realise 
un poeme unique et terrifiant sur la tragedie de 
la difference de classe, sur la philosophie de 
l'inutilite. Son jeu devient «brechtien», quoique 
l'actrice soit connue comme une interprete de 
I' affectivite, de Ia sensibilite. 

Dans Elizabeth I, par Paul Foster, elle incar­
nait - dans le cadre d'un spectacle d'equipe -
la personnalite de la reine Elisabeth. C'etait un 
role d'improvisation, compose devant le public, 
denue des attributs exterieurs de ses creations 
anterieures. Son interpretation - concentree, 
directe - etait dans le sens des indications du 
dramaturge, qui avait imagine une protagoniste 
«flamme et giace», «esprit et chairn, realisant 
des contrastes abrupts de detachement et 
d'intensite des sentiments, passes, neanmoins, 
par Ie filtre raffine de l'intelligence et d'un sens 
aigu du ridicule et de l'humour. 

Quelle que soit la qualite de l'ecriture dra­
matique, Clody Bertola s'efforce de realiser 
ses roles au meme niveau professionnel. Dans 
son jeu «le banal devient extraordinaire, le 
sourire se fige en une larme, la pitie tue, l'ardeur 
s'eteint, la crispation se mue en naturel» 2

• 

Son evolution pleine de precision repose sur 
un dosage tres etudie des nuances, d'excellente 
qualite intellectuelle. Elle domine ses partitions 
par sa tension nerveuse, parfois par des con-

1 ILEANA POPOVICI, Acest surîzător şi crud amurg. 
Livada cu vişini de A. P. Cehov la Teatrul «Lucia Sturdza 
Bulandra», in Teatrul, 1968, I. 

2 JON MIHĂILEANU, Condi(ia actorului. Clod)' 

Fig. 16. - Clody Bertola (Alice) et Liviu Ciulei (Edgar) 
dans Play S1rindberg, par Durrenmatt (Theâtre «Lucia 

Sturdza Bulandra», I 970/ 1971 ). 

trastes, d'autres fois par le detachement. Jamais 
forcee, )'energie ne la quitte jamais: «dechaînee 
et tendre, glissant sur la scene - j'ai rarement 
eprouve cette sensation de glissement humain-, 
fleurissante de fantaisie, Clody Bertola trans­
forme la souffrance et la joie, l'amour et la 
douleur dans des personnages de theâtre qui 
passent a travers nous en nous donnant le 
frisson» 3• Et si la destinee de la piu part de ses 
heroînes est tragique par la souffrance ou le 
denouement, Clody Bertola sait conferer de la 
noblesse au lyrisme, une haute vibrati:m poetique, 
surmontant Ies tentations du sentimentalisme. 

Elle sait toujours devenir dans le spectacle 
une presence vivante, a part, par-::e que son 
interpretation concretise une modali~e de penser 
originale et une sensibilite cultivee, un gout 
sur dans Ia valorisation moderne cu tragique, 
du lyrisme, ainsi qu'une habilete de jongler 
avec Ies armes de !'ironie et de l'humour. 

Berto/a, in Flacăra, 13 avril 1974. ,V O te s 
3 AUREL STORJN, Clody Berto/a. Profil, in Informa(ia, 

15 juiJlet 1970, 
Medfea /o,wscu 89 
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Le theâtre contemporain definit sa structure par 
une rapide proliferation des modalites de com­
munication theâtrale. L'acte theâtral ne se 
refere plus a une fonction unique, a une modalite 
centralisatrice, etant defini par la dialectique 
profonde des modalites de communication theâ­
trale qui determinent son existence. 

Les lignes qui suivront expriment quelques 
conclusions personnelles, nees de la pratique 
deployee jusqu'a ce jour et representant le stade 
de preoccupations particulieres dans l'etude 
specifique de la mise en scene. Ce qui s'affirme 
avec predominance dans le spectacle moderne 
c'est son perpetuei remodelage, ne supportant 
plus l'autorite exclusive d'une interpretation 
unique. La theorie theâtrale devient un argu­
ment pour le defrichement de nouvelles pratiques 
de mise en scene. Le theâtre est determine au 
point de vue social et cette caracteristique est, 
au premier chef, la consequence du rapport 
entre le theâtre et une societe dont la fluidite 
l'emporte sur la stabilite. Dans !'art du spectacle 
roumain se sont developpees au cours des deux 
dernieres decennies des directions et orientations 
fertiles, diametralement opposees comme mani­
festation, polemisant entre elles et se comple­
tant sous !'aspect fonctionnel, conferant un 
caractere varie et nuance a notre mouvement 
theâtral. La derniere generation de metteurs 
en scene, qui est en train de cristalliser ces 
options en matiere de spectacle, represente une 
continuite toute naturelle des traces inities par 
Ies grandes personnalites qui ont defini la mise 
en scene des annees '60. 

Les differents types de spectacle pratiques 
en Roumanie permettent une vive confrontation 
d'idees en ce qui concerne le role et Ies modalites 
d'expression de !'art theâtral. Ă. la question 
«qu'est le theâtre?» la reponse aussi bien que 
Ies methodes different. Pour moi, le theâtre 
represente une possibilite de dialoguer avec le 
monde. Je me retrouve inculpe dans l'enquete 
que je preside en tant que juge, le verdict etant 
certifie par mon propre temoignage. L'acte 
theâtral existe dans l'homme et dans le monde 
et nous avons le devoir de le mettre au jour. 
Les metteurs en ~cene peuvent etre definis par 
ce qui vit d'eux dans le spectacle. Le theâtre 
ne peut delecter, ne peut eduquer, ne peut 
affirmer, ne peut nier, ne peut provoquer. Le 
theâtre vit plenierement, ii ne peut etre ni frag­
mente, ni segmente. Le theâtre est une maniere 
d'etre. II s'ouvre, de meme que la vie, a toutes 
Ies interpretations. Cest en cela que consiste 
sa fermete et sa durabilite. L'acte theâtral ne 
saurait eliminer la fertilite de la pensee theo­
rique. D'ignorer la pensee et la circulation des 
idees signifie de nier au theâtre la conscience 
de soi. De ne pas etre d'accord avec une certaine 

EXPRESSION - EXPLICA TION­
ET AT DE CONSCIENCE 

Alexa Visarion 

forme de la manifestation scenique, de lacom­
prendre et pourtant de ne pas l'accepter, 
ne represente pas une reaction de negation, 
de repudiation. 

Les types de communication theâtrale offrent 
non pas des solutions mais des methodes, 
partant d'une definition et une finalite de !'acte 
theâtral. Le theâtre en tant qu'art se suffisant 
a soi-meme - sans consequences profondes sur 
la condition du spectateur - adopte le regime 
d'un art desinteresse au point de vue existentiel 
et politique. L'elaboration de l'expression du 
spectacle concentre I' attention integrale. L' ex­
pression scenique independante ne saurait cons­
tituer une vision conceptuelle. Le metteur en 
scene invente souvent dans la structure du texte 
de nouvelles formes d'incarnation de ce dernier. 
Cette manifestation abonde surtout dans Ies 
spectacles «visuels», Ies solutions determinant 
en derniere instance la substance du spectacle. 
Le plus important m'apparaît, dans l'activite 
du metteur en scene, «la lecture» du texte. 
Chaque fois apres avoir opte pour un texte, 
j'ai passe par l'inevitable moment de crise. Je 
ne savais pas comment engager le «dialogue» 
avec l'ceuvre dramatique. Je sentais ce que 
j'attendais de l'ceuvre, la voie que je cherchais 
a son interieur mais je me trouvais devant des 
«portes fermees» qui, mysterieusement, scellaient 
dans des silences ambigus Ies significations 
cherchees. Ces «portes» s'ouvrent dans Ies 
differentes etapes de realisation du spectacle, 
mais on ne reussit jamais et I' on ne doit meme 
pas reussir a Ies ouvrir toutes. 

On peut facilement realiser une piece autre­
ment qu'elle n'a ete ecrite, mais ii est tres 
difficile de montrer ce qu'elle cache. Je me 
mefie des spectacles de «solutions», de l'esthe­
tisme scenique. Le theâtre est un oracle qui 
devoile la verite chargee de signes codes, cette 91 
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Fig. I. - Isolement et revolte des jeunes heros derriere Ies barreaux metalliques indifferer,(s et froids des lits de la 
caserne. Chips with Everything, par Arnold Wesker (Studio de !'Institut d'art theâtral et cir.t!matograph:que 

«I. L. Caragiale», Bucarest, 1970). 

verite ayant une signification differente pour 
chacun de nous. La verite du theâtre n'est pas 
concrete, tranchante, mais cyclique et a rever­
beration. On peut inventer n'importe quoi dans 
la structure de !'acte theâtral, tout est «permis» 
a condition que l'invention ait une valeur par 
ses idees. Le theâtre vehicule des idees dans des 
formes diverses, a des buts divers, mais des 
idees essentielles pour l'homme et son monde. 
Je crois que tout spectacle de theâtre peut, 
avant tout, representer pour ses createurs une 
derniere volante, un testament a jour. Chaque 
spectacle doit etre fait en disant tout ce qu'on 
a a dire au moment respectif. 

Le public ne vous croit jamais si vous lui 
«livrez» d'une maniere echelonnee et calculee 
Ies pensees sur lesquelles vous misez, avec 
lesquelles vous voulez le troubler. Aussi bien 
pour Ies metteurs en scene que pour Ies acteurs 
une representa!ion theâtrale peut etre la der­
niere. Ă. chaque fois nous devans creer comme 
si c'etait la fin. Ce n'est qu'alors que nous 

serons preoccupes par des choses vraiment 
importantes. Le public veut vous voir «maurim 
devant ses yeux, suivre votre agonie. Personne 
ne foit ce spectacle qui fait fremir et attire en 
meme temps. Les salles seront vides seulement 
si l'enjeu est sans importance. Quand tout le 
monde s'assume le risque fascinant d'une fin, 
quand l'enjeu de la vie quotidienne coîncide 
avec celui de !'art, l'affluence sera indescriptible. 
Le theâtre des formules est mort depuis long­
temps, suffoque par sa gratuite. Le theâtre 
de l'efficience profonde peut rassembler encore 
une fois son public. Cependant, nous devans 
faire attention a ne pas confondre une necessite 
avec un slogan. Nous avons toujours entendu 
par efficience un sens de l'interpretation et 
non un resultat de cdle-ci. Je serais interesse 
par un theâtre qui n'utiliserait plus pour la 
communication des elements de spectacle, mais 
des etats complexes qui impliquent des rapports 
plurivalents de communication. Le theâtre de 
l'expression illustre les evenements de la piece, 
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Fig. 2. - Anca (Dorina Lazăr) et Dragomir (Corneliu Dumitra'Ş) dans Ia scene de la «v~ille~» au chevet de Io□ -<le 
fou» (Florin Zamfirescu). Năpasta, par I. L. Oi.ragi ale (Theâtre «Giuleşti», 1974). 

evalue en signes le resultat de certaines medi­
tations, pour proposer ensuite au public, par 
le truchement d'une clef interpretative, Ies 
pensees metamorphosees. II s'agit d'un jeu de 
perspicaci te inteliectuelle qui prive le theâtre 
de sa robustesse virile. L'expression peut etre 
Lne consequence de la vision du spectacle, 
cependant elle ne stimule que Ies zones epider­
n;iques de ]'acte theâtral. Par son expression 
scenique, le theâtre illustre des theses essentielles. 
P,::)Ur expliquer le monde, l'artiste l'analyse et 
k synthetise ensuite, la conclusion de son ana-
1 yse n'etant pas connue a priori. L'explication 
en tant qu'idee de representation impose des 
l:! debut le ineme regime pour Ies createurs et 
pour le public. Les uns comme Ies autres 
2.pprennent concomitamment sur le parcours 
dJ deroulement du spectacle, sans avoir une 
p,Jsition definitive par rapport au sens de la 
representation. La sa!le aussi bien que la scene 
constatent. L'implication des deux partenaires 
tssentiels pour la naissance du theâtre se realise 
jLstement par ce statut d'egalite. Le spectateur 
ne doit pas connaître d'avance la dimension 
des idees du spectacle, ii s'offre vierge dans 
c:ette aventure esthetique. Je mentionnerai que 

le theâtre qui met en ombre l'expression au 
profit de l'explication doit provoquer des et1ts 
de participation au-dela du niveau du conscient. 

Les spectacles realises par moi or_t touj :,urs 
essaye de transmettre ]'idee par le truchemrnt 
de l'etat. L' etat a besoin d'un regime spb::ial 
de travail avec l'acteur, d'une d_sponi.:iiite 
structurale du collectif de creation, d'un ceta­
chement total de la technique d:! l'expression 
scenique. 

L'etat incorpore la vlsion de la mise en sci:ne, 
cependant ii la depasse par une proliferation 
naturelle des reactions. L' etat n'imite pas la 
vie, ne fait pas de stylisation. Je tenterai d'ex:pli­
quer cette modalite de materialisation sdn:::i_ue 
a l'aide de quelqu:::s exemples. 

Des l'abord ii faut mentionner le fait qa:: le 
spectacle d'etat ne saurait etre expli;:iue que si 
l'on accorde aux term<:!s theoriques un sta~ut 
plurivalent de significations. 

Le theâtre d'etat repose en premi:!r lieu ,.ur 
tout ce que l'art du spectacle a accumule jusqu'a 
ce jour en matiere de concentration psychic_ue. 
L'etat se realise par un exercice de compres~ion 
nerveuse qui decler,.;he par la suite un~ liberalion 
pleniere laquelle transfigure Ies mo1alites impo- 93 
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Fig. 3. - Moment de dechaînement collectif, grotesque et tragique. Pasărea Shakespeare - L'Oisecc.l. Shakes­
peare - , par Dumitru Radu Popescu (Theâtre «Giuleşti», 1975). Le spectacle declenchait une reaction de c1tharsis. 

sees par le spectacle, en provoquant des reactions 
en chaîne, inedites, speciales et particulieres, 
dans la communion avec le public. Le premier 
spectacle que j'ai realise dans le cadre du 
Studio de !'Institut d'art theâtral et cinemato­
graphique «I. L. Caragiale» de Bucarest a ete 
la representation sur un texte de Arnold Wesker, 
Chips with Ererything (1970). L'auteur fait 
une description quasi naturaliste de l'atmo­
sphere des casernes britanniques, des graves 
consequences de l'inequite sociale. Sa conclu­
sion est evidente des le debut de la lecture. 
Ce qui m'a interesse dans ce texte a ete la possi­
bilite de transmettre un sens qui n'est pas 
base sur l'anecdotique. L'enregimentement social 
et la degradation de la personnalite de /'indi-
1·idu - voici !'idee du spectacle. 

Cette proposition de la mise en scene pouvait 
prendre vie dans differentes formules d'expres­
sivite scenique. C'est d'une fa<;on inconsciente 

que j'ai engendre alors le premier ~-pe:::tacle 
roumain qui transmettait des etat'!. L:. v:e 
dans Ies casernes et l'absurdite d~ ::-elations 
qui la dominent est un theme tres repandu dar_s 
la litterature universelle. J'ai essaye de chaq;er 
!'accent de la dramaturgie, en composan: 
autrement que l'auteur la dynarr_:que in:e­
rieure du spectacle. Les spectateurs eta:em 
entoures par cette caserne, pas par so_1. mobilier 
et ses accessoires, mais aussi par le;, maches 
rythmiques, infernales a force de se repeter et qu: 
obsedaient avec leur sonorite l'assistaoce en~iere. 
Un mannequin pendait au plafond d:o la salle, 
au beau milieu des spectateurs. Cet ::,b et 
etrange par sa construction (ii etait er_velo;pe 
dans une matiere plastique qui, r:a:1spercee 
par la baionnette, donnait l'impress:.::>n de la 
peau humaine crevee), pendait d'u:ie fo.con 
mena<;ante, a l'instar d'une enseigne qui au::-ait 
defini cet univers. Sur le meme SLppor: d .l 
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Fig. 4. -Le drame politique Puterea şi Adeviirnl - Le Pouvoir et la Verile - , par Titus Popovici ful mo.-ite p;rnr 
la Television comme un spectacle-debat, dans une immense halle indl!slrielle (1976). 

mmnequin, Ies soldats, apres avoir execute 
la scene de l'attaque a la baîonnette, hissaient, 
dans le final du spectacle, le drapeau britannique. 
Les acteurs et Ies spectateurs s'extenuaient et 
se reposaient furtivement au milieu de cette 
alerte continuelle, de cet enfer obsedant. Smiller, 
!'un des heros de la piece, essaie d'evader, de 
s'echapper de ce vacarme. L'acteur Liviu 
RJzorea realisait ce trajet inutile en courant 
affole de la scene dans la salle, decrivait des 
cerc!es autour du public, une fois, deux fois, 
d'innombrables fois, c'est-a-dire jusqu'a ce 
qu'il sentait qu'il ne pouvait plus courir, ou 
que la fuite n'avait pas de sens, que Ies spec­
tateurs ne pouvaient plus supporter ses authen­
tiques râles. Alors ii tombait epuise sur le 
plancher du couloir qui entourait Ies spec­
tateurs. Se traînant, completement ereinte, disait 
le texte de Wesker, comme pour protester 
contre l'oppression et la passivite. 

Une unique lumiere de service clignotait sur 
la scene deserte ou quelques lits de caserne 
defmissaient l'espace du dortoir. L'acteur etait 
q·.1elque part sous Ies chaises, entre Ies jambes 
d·.1 public, faisant pour la derniere fois, dans 
tu rythme lent, syncope, le tour de la salle avec 

Ies gens silencieux. Tls dialoguaient de temps 
a autre par leur silence, par leur respiration. 
Les spectateurs ne pouvaient su pporter cette 
scene dans laquelle ils etaient implique~ avec 
des sensations et affects et dans laquelle ils ne 
pouvaient reagir d'aucune maniere. L'etat se 
creait entre eux et Ies acteurs, entre e.1x et 
l'espace, entre leur silence coupable et Ies gemis­
sements etouffes de l'acteur qui naissaient sous 
leurs yeux, sans truquages, dans le contact 
direct qui s'etait etabli entre eux. 

L'etat n'est pas joue, voici une pemiere 
definition de ce processus complet de co::nmu­
nication par le truchement du theâtre. II naît 
d'une implication totale. L'etat de jeu etait 
provoque par des situations sceniques speciales, 
chargees de significations. La signification pro­
voque l'etat, sans l'expliquer. Le metteur en 
scene travaille dans ce systeme interp:-etatif 
uniquement par l'intermediaire des acteurs. Jl 
n'existe pas en dehors de la tension scenique, 
ii se confond avec la participation emotionnelle 
et ne peut s'en distancer a aucun moment. 
L' etat part de la necessite d'une explication 
plenicre d'un phenomene, d'une idee, et depasse 
ce premier niveau par la provocation d'un 95 
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complexe d'attitudes, certaines d'entre elles en 
evidente contradiction, qui naissent en meme 
temps dans l'acteur et Ie spectateur. Un spectacle 
d'etat est toujours Ie meme dans la forme 
mais ne se ressemble jamais comme tension, 
comme manifestation. Le spectacle ignore la 
notion de rythme theâtral impose, se soumettant 
a un rythme interieur qui naît de chaque impact 
avec Ie public. Le spectacle d' etat provoque 
une diversite d'interpretations de la meme scene. 

J'essaierai a present de parler d'un autre 
spectacle, realise cette fois sur Ia scene du 
Theâtre d'Etat de Tîrgu Mureş. Le Procureur 
(1971)-texte dramatique du bulgare Djagarov­
est un plaidoyer pathetiq ue contre I' oppres­
sion arbitraire de la liberte, au cours des annees 
qui vinrent tout de suite apres Ia revolution 
socialiste. Tout d'abord, je savais que le spec­
tacle doit etre plus puissant, plus present que 
Ia situation reelle. Ainsi seulement ii trouvait sa 
raison d'etre apres tant d'annees, ainsi seulement 
Ies idees ne devenaient pas un simple materiei 
esthetique pour l'illustrer. Vivant sous la ten­
sion terrible de ces moments, l'homme ne sup­
porte pas l'implication dans une reconstitution 
que si cette reconstitution lui revele d'autres 
significations, une autre participation. 

Le spectacle doit provoquer des consequences 
dans la conscience du spectateur, tout aussi 
«fortes» que Ies consequences nees des evene­
ments de sa propre vie. 

Un spectacle joue sur la scene demeure un 
simple spectacle theâtral. J'ai fait tomber le 
rideau et devant, sur Ie proscenium j'ai place 
une table et un bureau, un porte-manteau et 
un dossier. La salle avait un corridor central 
qui se continuait aussi sur la scene. Le rideau, 
parfaitement ferme, representait evidemment 
une solution plastique, une modalite demasquee 
de l'intention du metteur en scene. Cependant, 
entre ses plis, ce rideau qui etait ferme laissait 
un etroit espace Iabyrinthique pour le corridor 
qui reliait le foyer du theâtre aux loges des 
acteurs. II se creait ainsi une sensation de 
danger, une angoisse, une implication physique 
dans la matiere du spectacle. 

La piece est formee de sdnes successives qui 
se deroulent dans differents endroits de jeu 
(le bureau du procureur, la maison du detenu, 
Ie logis de Ia fiancee, le parc de la viile). 

Pour moi, Ies scenes se deroulaient dans une 
etrange simultaneite. Sur ce podium peint en 
un blanc conventionnel, dans ce corridor qui 
traversait d'un bout a l'autre l'action et qui 
faisait naître un sentiment de manque de 
securite, de danger. 

Chaque pas prenait de la valeur. Chaque 
arret etait un signal. L'etat d'angoisse, de peur, 

d'incertitude, prenait de la valeur par des 
moyens de tension interieure, par cette norma­
lite etrange qui reverberait comme une menace. 
Aucun element de technique theâtrale, aucun 
moment de theâtralite au sens esthetique n'appa­
raissait dans le spectacle. Le moment culminant 
de Ia representation etait celui ou on apportait 
sur Ia scene un simple drapeau rouge. En voyant 
et en «reniflant» le cours des evenements poli­
tiques, apres une scene ou ii avait manifeste 
sa mefiance dans Ia revolution et ses verites, 
le personnage de l'opportuniste Boian, frere du 
procureur, se precipite dans la salle de spectacle 
en chantant a tue-tete Bandiera Rossa - mu 
par la peur, I'emotion, la lâchete, la joie - et 
en agitant l'immense drapeau rouge au-dessus 
des tetes des spectateurs terrifies toutes Ies fois 
que s'ouvrait Ia porte, par chaque pas, par 
chaque silence. C'est alors qu'avait Iieu dans 
Ia salle un autre «evenement». Le public reagis­
sait librement, se liberant dans une multitude 
de formes, a Ia vue du symbole de Ia revolution 
agite d'une fa<;on provoquante par Ies mains 
qui l'avaient trahi. Les uns pleuraient, d'autres 
tremblaient d'enervement, ii y en avait beau­
coup qui se taisaient la tete baissee, quelques­
uns etaient secoues par un rire nerveux. Un 
etat complexe s'etait instaure dans Ia salle, 
provoque par un autre etat tout aussi nuance. 
L'unification de ces etats extremes provoquait 
une tension politique, element primordial pour 
affirmer ce que le spectacle s'etait propose. 

L' etat permet aux acteurs de reveler sur Ia 
scene tout ce qui ne peut etre controle par la 
technique, tout ce que leur etre cache. L'acteur 
qui vit /'etat, qui travaille avec ce moyen 
d'expression, est a la fois relaxe et concentre, 
ayant Ia possibilite de controler et de determiner 
Ie dialogue qu'il engage avec la salle. 

L'acteur recourt, comme unique element, a 
Ia concentration nerveuse. Le spectacle d' etat 
est provoque par le metteur en scene lequel 
transmet aux acteurs, pendant Ies repetitions, 
Ies coordonnees essentielles qui declenchent 
dans leur subconscient Ies termes de reference, 
tant au point de vue psychique qu'a celui physi­
que. On ne peut pas imposer une chose si elle 
ne vit pas dans notre for interieur. Aussi bien 
Ies spectacles d' etat sont-ils des spectacles 
tenant de la structure du metteur en scene et 
non de ses preoccupations esthetiques. II arrive 
quelquefois que Ies acteurs n'atteignent pas a 
cet element de communication de l' etat et alors 
ils Ie miment par divers procedes, par Ies resul­
tats que cet etat devrait provoquer. Les spec­
tacles deviennent alors incomprehensibles car 
!'element auxiliaire est comme un lest pour 
Ia libre expression du sens. L'etat n'est pas une 
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transe, ii n'elimine pas le controle de la raison. 
II naît d'un curieux melange de vie dans Ies 
zones du subconscient et de la delimitation de 
ces zones a l'aide de la lucidite. 

L'efficacite de ce type de spectacle est incom­
mensurable. Tout recemment, le spectacle avec 
la piece Năpasta ( Le Malheur ), realise ii y 
a quelques annees sur la scene du «Studio 
74», du Theâtre Giuleşti, fut presente au public 
de la Republique Federale d'Allemagne, de la 
Suisse, de l'Autriche et de la Republique 
populaire Hongroise. Quelques conclusions se 
referant a cette tournee renforceront peut-etre 
Ies affirmations que nous venons de faire. 
Năpasta - par I. L. Caragiale - est devenue 
dans notre mise en ~cene le spectacle d'un etat 
equivoque, a propos de culpabilite et de châti­
ment. L'accent dramatique souffre quelques 
modifications essentielles eliminant !'element 
pittoresque et descriptif au profit de l'essentiel. 
Le public etranger a ete «captive» par notre 
modalite de jeu, a ete fascine par cette deli­
vrance interieure provoquee par le spectacle. 
L' «air» de cette Năpasta, consistant en silences 
prolonges qui parlent de l'ambigui:te des reac­
tions humaines, en syncopes sonores explosives, 
devenait un moyen de communication univer­
sellement valable, une possibilite de percevoir 
la signification de la piece au-dela des mots, 
au-dela du mouvement. 

Un rite paien naissait devant un public 
blase par un theâtre de delectation. 

Le succes du spectacle etait du, au premier 
chef, a l'angoisse existentielle qu'il provoquait, 
par cette coordonnee fondamentale de la com­
munion - I' etat. 

Je suis sur que ce spectacle simple et etrange 
qui naît d'une implication humaine peut arriver 
a une formule de pure essence et a un paroxysme 

troublant de l'intensite du vecu. Lorsque j'y 
arriverai, j'essaierai de monter des spectacles 
en eliminant le mouvement, l'artifice theâtral. 
Cest par la personne de l'acteur que je ques­
tionnerai le monde, en provoquant chez le 
public des reflexions primordiales. Mais je n'en 
suis qu'aux premiers essais dans cette capacite 
synthetique du theâtre de parler a travers des 
choses indefinies qui habitent l'etre humain. 
Le theâtre meurt lorsqu'il doit narrer, lorsqu'il 
ne fait que le recit des choses importantes. II 
est ne comme une malediction de ceux qui ne 
veulent pas oublier Ies grandes maledictions de 
l'humanite. CEdip aussi bien qu'Electre, aussi 
bien que Faust ou que le heros de Caragiale 
representent Ies «douleurs» de notre mon:ie. 
On ne saurait parler de souffrance ou de joie, 
d'amour ou de solitude, si l'on ignore la mort. 
Avec !'idee de la mort plantee en nous tout 
devient etat theâtral complexe. Aussi ne devons­
nous pas oublier que chaque spectacle peut etre 
le dernier, et que notre avantage a nous, ceux 
qui peinons dans le domaine de la creation, 
est de connaître avant Ies autres notre 
finali te. 

Le theâtre n'est pas une forme d'expression 
mais un etat existentiel qui entretient la vie. 

En dehors de ce grave statut le theâtre est 
derisoire et inutile. 

Je ne crois pas aux idees qui cherchent a 
certifier I' originali te. Je crois aux structures 
inquietes qui cherchent, affolees par la terreur 
de l'inconnu, a ouvrir «des portes fermees». 
Le theâtre est plus vrai que la vie - voici la 
reciprocite creatrice de cette manifestation hu­
maine pleniere. Le theâtre n'est pas une profes­
sion, il est une foi dont on a besoin pour vivre. 
Vivre ... 
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Par sa duree non moins que par sa complexite 
et valeur, l'activite de cineaste de Jean Georgescu 
occupe une place bien distincte dans l'histoire 
du film roumain. Depuis sa premiere apparition, 
comme acteur dans Ţigăncuşa de la iatac 
(La Petite bohemienne de I' alcâve, I 923) j us­
qu'aux films O noapte furtunoasă (Une Nuit 
orageuse, I 943) et Visul unei nopţi de iarnă 
(Le Songe d'une nuit d'hiver, 1946) dont ii fut 
Ie metteur en scene, la parabole de la premiere 
moitie de la carriere de Jean Georgescu apparaît 
comme une continuelle accumulation - base~ 
sur un instinct cinematographique certain -
d'experiences, d'elements de metier et de frissons 
esthetiques, brossant un interessant profil de 
professionnel, de technicien qui, dans ses 
reuvres representatives, fit egalement quelques 
pas dans la direction de l'art du film. 

Ne en 1904 (le 25 fevrier, a Bucarest), Ion 
Georgescu, apres avoir acheve le lycee militairc 
de Craiova, renonce neanmoins a la carriere 
des armes en faveur du theâtre, s'inscrivant au 
Conservatoire, comme eleve d'Alexandru Miha­
lescu. II apparaît dans plusieurs râles - appre­
cies par la critique - sur la sc,;ne du Theâtre 
«Mic», et, presqu'en meme temps, en 1923, 
ii fait partie de l'abondante distribution du 
film d'Alfred Halm, Ţigăncuşa de la iatac. 
Une annee plus tard, avec Milionar pentru o zi 
(Millionnaire pour un jour), ii se lance dans 
la triple hypostase de scenariste, metteur en 
scene et acteur. Dans le film dirige par Ion 
Şahighian, Năbădăile Cleopatrei (Les Caprices 
de Cleopâtre, 1925), ii est acteur, dans le double 
râle de Azureanu et de Marc-Antoine, s'occu­
pant aussi du montage et, aux cotes du metteur 
en scene, du maquillage. (C'est au cours de ces 
annees, I 924-1925, qu'il change son prenom 
de Ion en Jean.) En 1928, ii a deux presences 
consistantes comme acteur: dans Maiorul Mura 
(Le Major Mura) et Aşa e viaţa (C'est la v!e) 
pour lequel îl signe egalement le scenano. 
Tout de suite apres, ii realise, en tant que metteur 
en scene, deux films-reclame: Poveste de iubire 
(Histoire d'amour) et Război fără arme (Guerre 
sans armes). 

Le debut de la decennie 1930-1940 le trouve 
a Paris, anticipant en quelque sorte le destin 
du heros de Acolo departe (La-bas, au loin), 
la piece cinematographique de Mircea Ştefă­
nescu. Malgre des difficultes et des deceptions 
repetees, Jean Georgescu reussit, en fin de 
compte, a penetrer dans !'univers - peu com­
plaisant - des studios parisiens; ii est d'abord 
le scenariste de Christian-Jacque, pour le film 
c;a colie, puis metteur en scene autonome du 
film L' Heureuse a1·enture, beneficiant d'un cast 
de quelque envergure (Tania Fedor, Randall, 
Carette, etc.). Vient ensuite un essai audacieux 
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de lanc~r a l'ecran le couple comique Dandy 
et Orbal, dans Les Compagnons de Saint­
Hubert, paur leq uel îl signe le sujet, Ies dialogues 
et la mise en scene. L'essai echoue neanmoins, 
a cause d'une insuffisante adaptation de ce 
couple populaire aux conditions du cinema; 
d'autre pJ.rt, l'imminence de la seconde guerre 
mondiale mojifie Ies gofits du public frarn;ais, 
ce qui determinera h:n Georgescu a rentrer 
au pays. La ii realisera, en 1942/43, O noapte 
furtunoasă et, en 1944/45, Visul unei nopţi de 
iarnă. Avec ces pellicules ii clât l'activite du 
cineaste de la «11ieille epoque», activite qui se 
prolongera dans la nouvelle par le tournage 
d'autres comedies, dont Ies plus importantes 
demeurent Directorul nostru (Notre Directeur) 
et Mofturi ]900 (Chichis 1900). 

La rieille epoque - du film muet, _des 
debuts au sonore et de l'intervention de l'Etat 
dans la production - est de la sorte couverte 
par Jean Georgescu au cours de deux decennies 
de labeur en vue de defricher un territoire 
plutot avare, comme etait celui de la cinema­
tographie autochtone. Dans cet intervalle de 
temps on peut distinguer trois periodes bien 
nettes: I 923-1930, Ies premiers contacts avec 
le film muet, son «apprentissage spontane»; 
I 930-1940, la periode «parisienne» de quali­
fication professionnelle; 1940-1946, l'affirma­
tion artistique. 

La premiere periode est caracterisee, avec 
predominance, par la demonstration de ses 
qualites d'acteur, plus precisement de jeune 
premier de comedie: un melange equilibre 
de souplesse physique et d'intuition humoris­
tiq ue des personnages, configures par Jean 
Georgescu en elegantes silhouettes et panto­
mimes, exemptes de vulgarite, c'est-a-dire de 
la charge typique pour le gofit de l'epoque, 99 
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Fig. 1. - Jean Georgescu - interprete - dans Milionar pentru o zi (1924). 

Ies prestations appliquees et efficaces de Maiorul 
Mura et de Aşa e l'Îaf a. li convient de souligner 
en meme temps la curiosite et l'interet du jeune 
acteur pour Ies multiples aspects de la realisa­
tion d'un film, signes d'une conscience cine­
matographique de la «collaboration collective», 
qui l'incitent a s'approcher, tour a tour, des 
outils du scenariste, du dialogue, du monteur 
et meme du maquillage. Autrement dit, Jean 
Georgescu se rend vite compte de la complexite 
de l'ceuvre filmique, de la necessite de connaître 
et d'assimiler Ies differents «metiers» et «techni­
ques» !ies a la production cinematographique. 
Cest une periode que nous avons appelee 
d'«apprentissage spontane», puisque l'absence 
d'une industrie specifique determine chez le 
futur metteur en scene un rapprochement, une 
familiarisation, plutot instinctive, avec Ies pro­
blemes d'expression du cinema. 

Par contre, la periode «parisienne», outre le 
contact avec le film sonore, constitue pour Jean 
Georgescu un processus de «professionnalisme 
conscient», en contact avec une modalite de 
production organisee au niveau mondial. Dans 
le meme ordre d'idees, il est a remarquer qu'a 
Paris, Georgescu devient un «professionnel du 
studio», de plateau, ce qui laissera son empreinte 
sur l'ensemble de sa creation ulterieure. Ses 
experiences de «plein airn, de tournages a 
l'exterieur, acquises au cours de la periode 
muette, sont oubliees et font place a une pre­
dilection, a une foi presque exclusive dans 
le «theâtre de pose», dans la fiction du decor 
construit, dans le studio. Ă ce point de vue, 
la nouvelle conscience cinematographique de 

Jean Georgescu ne cristallise pas une synthese 
«moderne» de gofit et de procedes, mais se 
manifeste par une option en faveur du film en 
tant que reconstitution artificielle de la fiction 
spectaculaire. Malgre son caractere restrictif, 
une telle option s'avera feconde dans O noapte 
furtunoasă, film conc;u et realise en sa totalite 
sur le plateau. De toute maniere, L' Heureuse 
al'enture (I 935) represente un veritable acte 
d'attestation d'unc capacite technique et pro­
fessionnelle, mise en relief par un guidage sur 
du jeu des acteurs, par la coherence de la narra­
tion, par Ies solutions donnees aux problemes 
de scenographie et de lumiere et, en ce qui 
concerne le comique, par une alternation equi­
libree de l'atmosphere de salon avec de fines 
nervures de mela et de vaudeville, rappelant 
la formation originaire de theâtre de celui qui 
dans le cinema frarn;ais de l'epoque signait 
tout simplement Georgesco. 

Avec une pareille qualification, Jean Georges­
cu aborde, pendant Ies annees de guerre, la 
comedie classique, en montant O noapte furtu­
noasă de Caragiale. San habilete et son inven­
tivite technique l'aident a resoudre une suite 
de problemes imposes par la capacite restreinte 
de production (par exemple, le fameux tral'el!­
ing de l'episode dans le jardin «Union Suisse», 
obtenu par etapes, de fragments). Maître de ses 
moycns d'expression, Georgescu atteint dans 
O noapte furtunoasă le point cui minant a la fois 
de son activite precedente et du cinema national 
de la vieille epoque. Jouissant de la compre­
hension et de la collaboration d'un producteur­
delegue de J'env.:rgure intellcctuelle d'un Ion 
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Fig. 2. - Jean Georgescu durant la rcalisation du film O noapte fartunoasâ (1942). 

Cantacuzino, le metteur en scene a cette fois-ci 
l'occasion de donner la mesure non seulement 
de sa virtuosite professionnelle mais aussi de 
son talent artistique, s'assurant le precieux 
concours d'une equipe formee de Aurel Jiquidi 
et de Ştefan Norris (scenographie et costumes), 
Paul Constantinescu (musique), Gerard Perrin 
(images) ainsi que d'une excellente distribution 
oit figurent Al. Giugaru, Miluţă Gheorghiu, 
Florica Demion, Maria Maximilian, Radu 
Beligan, Al. Iordănescu-Bruno, George Demetru 
et Gh. Ciprian. 

Cependant, Ia valeur particuliere de O noapte 
furtunoasă doit etre cherchee dans la lecture a 
la fois cinematographique et specifique pour 
la comedie de Caragiale. Le scenario de Jean 
Georgescu brise la continuite spatio-temporelle 
de la scene, inserant avec naturel de nouvelles 
sequences - suggerees neanmoins par le texte 
original, comme le sont l'episode mentionne 
du jardin «Union» ou bien Ies scenes de rue -
sans nuire a l'unite et au caractere organique 
de style de l'ensemble, mais, par contre ,Ies 
enrichissant et Ies nuan9ant. L'energie comique 
s'etaie au premier chef sur Ies repliques et la 
microphysionomie des acteurs, tandis que Ies 
gags materiels sont parsemes avec justesse et, 
en general, avec goftt. L'ensemble porte, ii 
est vrai, I'empreinte de «l'airn et des conditions 
du studio (voire, d'un studio rudimentaire), et 
pourtant ii ne manque pas d'authenticite dans 
la reconstitution de l'ambiance, dans une sorte 
de paysage faubourien fin de siecle, ainsi que 
dans le rythme adequat imprime a cette comedie 
cinematographique, resultat d'un habile mon-

tage auquel ont collabore Yvonne Herault e~ 
Lucia Anton, qui met en evidence I'alternation 
des plans et souligne les moments d'ac'11e 
de la comedie. 

Tout cela justifie l'importance accordee au 
film dans le contexte de l'histoire du cinema 
national, en tant que «moment» resumant Lne 
longue suite d'efforts techniques et expressifs du 
film roumain, lorsque-ecrit Ion Cantacuzino­
le metteur en scene et ses collaborateurs 
«ont reussi a valoriser Ies possibilites latentes 
qui existent chez nous pour la production 
cinematographique. C'est peut-etre le principa_ 
merite du film O noapte fi1rtunoasâ. Ce moment 
couronnait la longue serie d~s essais, qui l'avaienr 
precede, mais dont ii se distinguait d'une mani­
ere fondamentale puisqu'il representait la pre­
misse d'une veritable activite cinematographique, 
telle qu 'elle pourra se devdopper dans Ies cc,n­
ditions d'une technique avancee et d'un appui 
de la p.1rt de I' Etat» 1

. 

Mais, comme dans un double final de theâtre, 
la performance de O noapte furtunoasă allait 
se repeter, apres un bref intervalle, avec Vim.' 
unei nopţi de iarnă, film commence en I <;4~. 
et acheve apres de multiples avatars, en I 946 
Jean Georgescu y avait adapte 11 comedie 
avec le meme titre de Tudor Muş1tescu, lu_ 
trouvant unc cadcnce cinematogrnphique sr.ns 
la priver du ton discretement sentimental, enlre 
la romane.: et Ia comedie de salon, specifique 
a son auteur. L'.l narration filmique est, en ce 
cas aussi, coher.:nte, l'intrigue et Ies revirements­
surr,rise habilcment conduits, avec une sensible 
adherence du cineaste a !'univers de Muşatescu, 101 

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



Note 

102 

Fig. 3. - Scene du film O noaple Jurltmoasă (1942). 

d\m neorealisme sui generis, ou l'accent tombe 
davantage sur le «lyrisme» (en realite senti­
mentalisme) que sur le «document». Cependant, 
le jeu des acteurs ne presente plus l'homogeneite 
de O noapte furtunoasă, mettant en evidence 
une situation qui allait constituer dans l'avenir 
un trait presque typique des films roumains: 
la superiorite de la realisation des roles secon­
daires par rapport a celle des protagonistes. 
Puisque dans Visul unei nopţi de iarnă l'apport 
des acteurs tels Maria Filotti, Mişu Fotino, 
Radu Beligan, N. Motoc, Dem. P. Psatta et 
surtout de l'amateur Gherase Dendrino est 
visiblement plus substantiel, plus «caracte­
risant», plus efficace que celui des principaux 

interpret7s, Ana Colda et George Demetru; 
ces dermers, sans detonner, etant meme, par 
moments, pleins de charme, sont depourvus 
de ce plus d'energie expressive qui aurait pu 
transformer leur jeu en de veritables creations. 
Dans ses grandes lignes, ce film se maintient a 
la cote atteinte dans O noapte furtunoasă -
qu'il diversifie meme - , mais accuse plus 
nettement la provenance et l'influence d'un 
«esprit de la litterature», l'invention cinemato­
graphique de Jean Georgescu, etant, pour cette 
fois, en quelque sorte moins vigoureuse, moins 
vive, voire moins libre que dans l'adaptation 
du classique Caragiale. fi n'en reste pas moins 
que l'individualite de Jean Georgescu, dans 
sa qualite d'homme de cinema complexe, de 
professionnel serieux, robuste, capable de depas­
ser le produit artisanal par des intuitions artis­
tiques inspirees, ressort amplement de ce deuxi­
eme film egalement, dont l'apparition sur Ies 
ecrans, en mars 1947, marque, en fait, la fin 
de la vieille epoque de notre cinema. 

C'est ainsi que Jean Georgescu est a la fois 
un «pionnier» et l'un des premiers cineastes 
professionnels de chez nous, ayant deploye 
une remarquable activite de metteur en scene 
scenariste, acteur et technicien de valeur, ayant 
donne la mesure de sa vocation, d'une vocation 
sure, dans O noapte furtunoasă, ceuvre fonda­
mentale aussi bien pour sa carriere d'artiste 
de !'ecran que pour l'histoire du cinema roumain, 
en general, a l'evolution duquel il allait contri­
buer aussi par la suite, avec la meme probite 
et esprit de consequence. Nous dirons meme 
que, par ses qualites et ses limites, Jean Geor­
gescu est une individualite representative pour 
toute la production nationale de films de l'entre­
de ux -guerres. 

1 Ion Cantacuzino, Mome111e din trec11111l filmului românesc, Bucarest, 1965, p. 37. 
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Ă une epoque ou Ia mise en scene cinemato­
graphique ne constituait pas en Roumanie une 
profession respectable mais une bizarre et, en 
quelque sorte, extravagante occupation pseudo­
artistique, pratiquee a l'occasion par quelques 
dilettantes enthousiastes et zeles ou par des 
acteurs de theâtre temporairement convertis au 
cinema par une noble passion et vocation de 
pionnier dans des regions encore vierges, a 
une epoque, donc, ou Ies films autochtones 
portaient l'empreinte d'un inevitable amateu­
risme, un jeune acteur de la compagnie «Excel­
sior», diplome du «Conservatoire de musique 
et d'art theâtral» (classe de l'acteur Nottara) 
de Bucarest, renonce a la carriere dramatique 
et part pour Vienne afin d'y etudier Ia mise en 
scene de film. II s'agit de Jean Mihail (1896-
1963), )'adolescent seduit jadis par Ie cinema 
dans la salle annexe de la brasserie «Brand» 
de _Roman, la viile de son enfance, ou il avait 
ass1ste tout emu a la presentation du premier 
film important de la production nationale, 
consacre a l'Independance de la Roumanie. 

Pour le fils du commen;ant Max Mihailovici 
du village de Hălăuceşti, cette rencontre avec 
le cinema allait etre decisive dans le choix de 
sa profession. Les etudes dramatiques, la breve 
activite theâtrale (1919-1920), n'etaient quedes 
etapes transitoires sur la voie qu'il s'etait tracee 
depuis son enfance et qu'il avait suivie avec une 
rare ambition: la mise en scene de film. Revenu 
en I 923 de Vienne, apres un stage fructueux 
de trois ans passes dans Ies studios autrichiens 
ou ii avait ete l'assistant de quelques gens d~ 
metier chevronnes, de la taille de Max Neufeld 
et Eduard Seckler, Jean Mihail allait se rendre 
compte assez vite que le metier de «metteur 
en scene de film» n'etait pas trop prise en Rou­
manie, ou Ies films etaient produits au hasard 
et par n'importe qui, sans capital, sans subven­
tions de la part de l'Etat, sans moyens techniques 
sans techniciens specialises, sans reunir Ie 
mini:11um ,de condi_tions requises pour la pro­
du_ct1on d une pelhcule, aussi modeste qu'elle 
s01t. Nonobstant, ce metteur en scene de 
fraîche date est loin de rendre Ies armes et 
continue son travail dans un provisoire qui 
nous apparaît aujourd'hui inconcevable. 

Pendant plus de trois decennies, a des inter­
valles variables, sans avoir pu realiser cette 
nece~saire cont!nuite dans une profession qui 
reqmert_ un_e p~eser-ce _constante sur les plateaux, 
Jean M1ha1l reuss1t neanmoins a faire des films. 
Ainsi qu'il avoue, avec une sincerite lucide et 
parfois avec une excessive modestie dans Ies 
pages de son livre paru en 19671, ii fut le premier 
a se rendre compte des qualites et des defauts 
de ses films. Si la passion, le sacrifice et le devoue­
ment pour la cause du film roumain devaient 

JEAN MIHAIL 

suffire pour donner la mesure exacte de la valeur 
ii ne fait pas de doute que Jean Mihail aurait 
pu etre considere un grand cineaste. Mais 
comme ces qualites etaient a peine suffisantes 
pour realiser tant bien que mal un film l'reuvre 
cinematographique de Jean Mihail re;te inevi­
tablement marquee par le permanent desaccord 
entre Ies intentions d'un homme qui savait 

' ' comme peu d autres dans le pays, comment 
faire un film et Ies possibilites pratiques qui 
lui etaient offertes pour realiser ses aspirations. 

On comprendra facilement que pour un 
fanatique du cinema, qui a tenu et reussi a 
etre metteur en scene de film et rien d'autre 
dans un pays qui manquait d'industrie cinema­
tographique, toute occ;1sion de filmer etait 
bonne pour exerc~r une profession vouee a un 
châmage prolonge. Aussi bien, Jean Mihail 
ne refusa jamais un film meme s'il savait des 
le debut que Ies resultats n'allaient pas etre 
?es meilleurs. Sa filmographie compte des pro­
Jets et des realisations parmi Ies plus diverses, 
de~uis des fih:1s ori~inaux et jusqu'aux adap­
tat1ons de pelhcules etrangeres de grand succes 
!nternational, depuis le documentaire poetique 
Jusqu'aux «actualites» sensationnelles comme 
furent celles realisees a Maglavit (localite qui 
s'etait fait une celebrite grâc~ a un paysan 
«visionnaire») ou bien l'interview cinemato­
graphique prise par le metteur en scene au 
celebre bandit Coroiu. Jean Mihail reussit a 
faire un film a Vienne ( Povara - Le Fardeau) 
et un autre a Budapest (Trenul fantomă --­
Le Traiu fantome), ii collabora avec Ies meilleurs 
ecrivains de la litterature roumaine (N. D. Coc~a, 
G. M. Zamfire~cu, Victor Eftimiu), ii tourna 
des melodrames edu!cores et des films a sujets 
dramatiques et a conflits «durs», ii fut membre 

Petre Rado 
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Fig. I. - Types du film Manasse (I 925). 

scene de film, professeur, apres 1945, a !'Institut 
d'art theâtral et cinematographique, metteur 
en scene de theâtre au Studio de l'acteur de 
film. La carricre de Jean Mihail - allait ecrire 
Ion Cantacuzino - constitue un exemple emou­
vant de devouement pour une grande cause, 
mais aussi de talent gaspille a cause des condi­
tions defavorables qui etaient celles du cinema 
roumain sous le regime bourgeois» 2• 

Jean Mihail debute en 1924 avec le film Pâcat 
(Le Peche), adaptation cinematographique d'a­
pres la nouvelle de Caragiale. L'option du 
cineaste est plutot surprenante, attendu que de 
l'reuvre d'un eminent auteur de comedies ii 
avait justement choisi un ouvrage a resonances 
tragiques. Connaissant neanmoins la fascination 
exercee sur le public par Ies sujets sensationnels, 
le metteur en scene s'arrete a la nouvelle de 
Caragiale pour des motifs faciles a comprendre: 
interprete dans le registre melodramatique, 
Pâcat devient un film d\tction, depourvu de 
valeur expressive litteraire mais en echange 
plein de peripeties et - de l'aveu du metteur 
en scene - de «decouvertes volontaires». « Le 
prctre Niţă decourre que Mitu, le gosse sale et 
loqueteux qui fait des folâtreries devant un 
cafe pour une bouchee de pain, est son propre 
enfant, fruit d'un amour de jeunesse. Apres 
avoir tire Mitu des mainsdu procureur, ii !'eleve 
- sans lui apprendre qu'il est son pere - et 
l'aide a devenir maître d'ecole dans le village. 
Le prctre decourre que Mitu est tombe amou­
raux de sa fille Tleana, c'est-a-dire de sa demi­
soeur. Pour Ies separer, le pretre va chez le 
prefet, pour lui demander d'enrâler Mitu dans 
l'armee, mais la ii decoul're que le prefet est 
marie a la sreur de Mitu et perd connaissance. 
Enfin, le pretre decoul're des rapports sexuels 
entre ses deux enfants et, rendu fou, ii Ies fusille 

tous Ies deux, sonne Ies cloches pour rassembler 
tout le village et, tombe mort au-dessus des 
cadavres des enfants, frappe par une attaque 
de creur» 3• 

Construit d'une succession de pareilles scenes, 
Ies unes plus «spectaculaires» que Ies autres, 
Păcat ne pouvait etre autre chose qu'un film 
melodramatique, avec un minimum de consis­
tance psychologique, malgre Ies intentions de 
Jean Mihail, qui a essaye de rehabiliter par un 
dessin plus attentif des personnages la precarite 
dramatique du scenario. Tout ce que Ie metteur 
en scene a pu faire afin d'eviter une superficialite 
et un theâtralisme excessifs a ete d'encadrer 
dans le paysage Ies avatars du pretre Niţă et 
de souligner Ies contrastes sociaux specifiques 
pour l'epoque a laquelle se passe l'action. II 
n'en reste du film que quelques scenes, demeurees 
en dehors du montage final (le depart du jeune 
Mitu pour le seminaire, la folie du pretre 
Niţă) et qui suggerent une pellicule «d'illustra­
tion lyrique», exterieure et decorative a !'exces, 
d'un texte dont Ies qualites dramatiques sem­
blent s·etre materialisees a !'ecran dans une 
formule trop peu adequate a l'esprit de la 
nouvelle de Caragiale. Cependant, au-dela de 
la qualite cinematographique proprement dite 
de ce film de debut, on peut deceler un certain 
penchant de Jean Mihail pour des sujets «dra­
matiques», avec des conflits puissants, penchant 
qui fut vite confirme, des l'annee prochaine 
(1925), par son nouveau film Manasse. 

Manasse est toujours une adaptation d'une 
piece de theâtre cerite par Ronetti Roman, 
au succes de laquelle avait contribue a l'epoque 
Constantin Nottara, jadis professeur de Jean 
Mihail, interprete du role principal sur la scene 
du Theâtre National de Bucarest. Cette fois-ci, 
Ies risques assumes par le cineaste sont encore 
plus grands que ceux rencontres lors de l'adap­
tation cinematographique de la nouvelle de 
Caragiale, car ii s'agissait d'une piece de theâtre 
difficilement convertible en film a cause des 
rigueurs specifiques d'un texte specialement 
ecrit pour la scene. Par consequent, Manasse 
non plus n'est autre chose que du theâtre filme, 
meme si le metteur en scene a opere des inter­
ventions massives dans ce texte, essayant de 
le degager des servitudes ethiques de la piece, 
des conventions theâtrales. En introduisant dans 
le film et en respectant fidelement Ies significa­
tions ethiques de la piece, ou s'affrontent deux 
conceptions de vie - l'une traditionnelle, guin­
dee dans des prejuges sociaux et raciaux ana­
chroniques, et une autre moderne, ouverte et 
rationnelle, liberee des conventions de caste -
Jean Mihail a pris la liberte de transferer autant 
que possible l'action du cadre restreint de la 
scene dans des decors naturels, dont la suggestive 
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configuration contribue a rendre l'atmosphere 
specifique du film. C'est ainsi qu'apparaissent 
dans Manasse des scenes qui sont absentes 
dans le texte, filmees a l'exterieur, comme 
serait celle - d'une expressivite particuliere -
de l'enterrement dans le cimetiere juif, et ou 
apparaît surtout, fidelement reconstituee, l'am­
biance pittoresque de la peripherie bucarestoise: 
d'etroites ruelles defoncees, aux maisons crou­
lantes, des eventaires avec de la pacotille et 
des cafes sordides, des rues grouillantes de la 
faune bigarree des mendiants, des speculants 
de petite envergure et des vagabonds. C'est 
encore ici qu'apparaît Calea Victoriei - l'une 
des principales arteres de Bucarest - , flanquee 
de villas elegantes et d'immeubles somptueux, 
lieu de rendez-vous et de promenades pour Ies 
gens de la haute volee. L'attention accordee 
aux details de l'ambiance dans Manasse annonce 
le documentariste de plus tard, liberant en meme 
temps le film, malheureusement rien qu'en 
partie, de l'atmosphere suffocante des interieurs 
ou se deroule le plus gros de l'action. 

Se limitant, en general a cette inspiree sortie 
du decor et a l'honorable interpretation des 
principaux acteurs, Ies qualites cinematographi­
ques de la pellicule sont, malgre tout, trop peu 
nombreuses pour faire de Manasse autre chose 
qu'un film modeste, tont au plus louable pour 
une certaine correctitude de bon augure, de la 
mise en scene. 

Mecontent, sans doute, de ses films de debut 
et voulant en tout cas prouver sa formation 
professionnelle acquise a Vienne, Jean Mihail 
essaie, vers 1925, de realiser une comedie 
inspiree des faceties de Păcală (personnage de 
la litterature roumaine), mais, quoique arrive 
dans une phase avancee, l'entree en production 
se fait attendre et le projet est en fin de compte 
abandonne. 

Avec Lia (1927), produit avec l'aide de 
quelques hommes d'affaires etrangers, venus 
en Roumanie afin d'investir de l'argent dans 
une loterie d'Etat, Jean Mihail se trouve pour 
la premiere fois devant un scenario original, 
ecrit par Mircea Filotti. Vu que le melodrame 
etait le genre favori du public, Lia s'effon;ait 
de lui offrir, dans une formule aussi complexe 
que possible, presque tous Ies elements de 
«sensation» specifiques a un film commercial. 
«On y trouvait, allait ecrire Jean Mihail, l'amour 
aussi bien que Ies aventures, la guerre et la 
comedie sentimentale, des danses populaires 
et un bal masque, des interieurs bucarestois 
luxueux ainsi que des exterieurs pittoresques. 
Le film vous conduisait aussi dans le Delta du 
Danube ( ... ), vous portait tantot a la mon­
tagne, tantot a Bucarest, dans le jardin d'ete 
du restaurant «Colonade» et dans la cour de 

la Villa Minovici. Le scenario du film offrait 
l'occasion pour des scenes pathetiques, pour 
des scenes de guerre, des scenes de grande 
figuration, etc., etc. Bref, nous avions voulu y 
mettre de tout, sans nous apercevoir que nous 
en avions mis de trop» 4• 

Dans Ies roles principaux de cet abracada­
brant film d'amour et d'aventures apparaissaient 
Lily Flohr, celebre actrice allemande d'operette, 
membre de la troupe de Max Reinhardt, et 
George Vraca, l'une des gloires en ascension 
du theâtre roumain. L'interpretation pleine de 
pathetisme de ces deux acteurs assura le succes 
de public du film, qui fut distribue aussi en 
Allemagne. 

Lia avait eu aussi un bon operateur, Iosif 
Bertock, la qualite de l'image etant sensiblement 
supeneure, par comparaison a Păcat ou 
Manasse. C'est a lui que l'on doit, au premier 
chef, la nettete plastique des cadres, ou Ies beautes 
du paysage roumain etait rendues avec un soin 
visible pour la photographie de qualite, mais 
qui helas ! au lieu d'etre incorporee dans la 
substance dramatique a un simple role d'illus­
tration. Tourne presque en exclusivite dans 
des exterieurs, ce film est en bonne mesure 
exempt du theâtralisme des premieres reali­
sations de Jean Mihail. Complique a !'exces 
par une narration trop agglomeree, Lia a trop 
de lenteurs, Ies sequences qui le composent 
sont independantes au lieu d'etre liees dans un 
tout coherent et unitaire. Seduit par le paysage, 
Jean Mihail a neglige de respecter la vraisem­
blance psychologique necessaire des caracteres, 
qui restent en general schematiques et incon­
sistants. Le fait qu'il eut du succes ne doit 
pas surprendre, etant donne le caractere voulu 
spectaculaire ainsi que ses remarquables qualites 
plastiques. Malgre Ies defauts de la construction 
dramatique le professionnalisme du metteur en 
scene est evident et si, a etre revu de nos jours, 
le film suscite parfois des souriers indulgents, 
a l'epoque il passa pour l'une des meilleures 
pellicules roumaines. N'oublions pas qu'en 1927 
la cinematographie roumaine ne comptait a 
son actif qu'un petit nombre de films, dont 
rares etaient ceux auxquels on aurait pu accorder 
l'attribut «d'ceuvres cinematographiques». 

Encourage par Ie succes de Lia, Jean Mihail 
persevera, en 1928, a realiser des melodrames, 
avec Povara, d'apres un scenario du journaliste 
N. N. Şerbănescu, sur le canevas d'une piece 
de Romulus Voinescu, pseudo-dramaturge sans 
talent. Le film fut tourne a Vienne, dans Ies 
studios «Sacha Film», dans des conditions 
techniques qui n'avaient ete offertes jusqu'alors 
a aucun cineaste roumain. Seulement, le sujet 
s'avere cette fois-ci encore plus superficiel et 
invraisemblable que celui de Lia: des fils aban- 105 
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Fig. 2. - George Storin dans Ic film policicr Trenul 
falllomă (1933). 

donnes et retrouves apres des annees, des 
amours ajournees et consumees apres des 
dizaines d'annees, des freres gui s'aiment sans 
connaître leurs liens de parente, des proces 
dans lesguels !'avocat defend son propre pere, 
etc., etc. La distribution, comprenant des 
acteurs roumains et viennois, etait de gualite, 
Elvira Godeanu se detachant dans le role 
principal. Comme dans Lia, Ies endroits Oli 
se passait l'action etaient tres nombreux: Ies 
guartiers viennois Koblenz, Grinzing et Prater, 
Ies villes de Constanţa, Bucarest et Balcic et 
la Mer Noire. Le film fut presente dans plusieurs 
pays europeens et connut guelgue succes a 
Paris. II est difficile d'en faire des appreciations, 
attendu gu'il n'est rien reste de ce film gui 
offrit a Jean Mihail la possibilite de travailler 
dans Ies conditions d'une production organisee, 
comme îl n'en existait pas au pays. L'experience 
aura ete tout de meme utile pour guelgu' un 
gui s'etait donne beaucoup de mal extra­
artistigue pour pouvoir realiser ses premiers 
films, en Ies montant metre par metre, grâce 
a des subventions particulieres limitees et a 
des sacrifices personnels aujourd'hui inima­
ginables. 

Rentre au pays avec d'ambitieux projets, 
vite decourages par la penurie des moyens 
materiels necessaires a leur realisation, Jean 
Mihail devra attendre jusgu'en 1930 pour faire 
un film, gui cette fois-ci n'etait pas artistigue 
mais «documentai re»: Viaţa unui ora,<; ( Viaţa 
începe mîine) (La vie d'une viile - La Vie 
commence demain). Inspire de la fameuse 
ceµvre d'avant-garde Berlin Symphonie einer 

grossen Stadt, de Walter Ruttmann, Viaţa 
începe mîine etait un documentaire lyrigue sur 
Bucarest, sur ses habitants, un film dans leguel 
la vie de la grande viile decouvrait ses facettes 
inconnues. Pour la premiere fois y apparais­
saient des personnages de la reali te guotidienne: 
proletaires, industriels, modestes fonctionnaires, 
ouvriers des grandes fabrigues de la capitale, 
un milieu citadin peu spectaculaire mais plein 
d'autbenticite typologigue. Jean Mihail revelait 
ainsi son penchant realiste moins evidentjusgu'a 
ce moment, un certain talent a surprendre la 
realite «sans fard», la vie «telle qu'elle est». 
Malheureusement ce film aussi s'est perdu. 

L'annee cinematographigue 1931 aurait du 
consigner la premiere du film Aur (Or), dans la 
mise en scene de Jean Mihail d 'apres un scenario 
de G. M. Zamfirescu. Mais, une fois de plus, 
nous sommes devant un projet qui dut etre 
abandonne: pendant qu'on tournait, une defec­
tion technigue de l'appareil a tilmer fit gue 1200 
metres de pellicule se voilerent ce gui etait 
une perte irrecuperable pour la precarite des 
possibilites materielles dont disposait le metteur 
en scene, aussi bien dut-il etre arrete avant 
meme gu'on puisse rien voir du materiei tourne. 
Force par Ies circonstances de renoncer a la 
collaboration avec un grand ecrivain, Jean 
Mihail devra se contenter d ' un scenario plus 
modeste, ecrit par le critique de cinema Ton 
Golea: Chemarea dragostei (L 'Appel de l'amour). 
Ce fut un autre melodrame, une sorte de Pyg­
malion autochtone, dans lequel le maître d'un 
domaine fait «l'education » d'une petite pay­
sanne, la seduit, l'abandonne, la fille retourne 
au pays Oli elle trouve un amour pur et recom­
mence sa vie. Tourne en tant gue film muet, 
Chemarea dragostei fut sonorise a Budapest 
puis distribue en Amerigue par la firme «Metro 
Goldwin», fait gui atteste ses gualites com­
rnerciales. 

En 1933, on proposa a Jean Mihail, cineaste 
roumain dont Ies films avaient ete presentes 
aussi a l'etranger, de realiser la version rou­
maine du film Le Train fantome, adaptation 
d'une piece policiere ecrite par Arnold Rindley. 
L'offre etait on ne saurait plus tentante, le 
film devait etre tourne dans Ies studios «Hunnia» 
de Budapest, admirablement eguipes au point 
de vue technigue, avec la collaboration de 
quelgues professionnels chevronnes comme par 
exemple l'operateur Stefan Eiben. Le scenario 
etait de Ludovic Bekeffy, tandis gue Ies dia­
logues de la version roumaine avaient ete ecrits 
par Victor Eftimiu. 

Tourne dans un temps record de 11 jours, 
avec une excellente distribution (fony Bulandra, 
Gh. Storin, Dida Solomon-Calimachi, Lisette 
Verea, Stroe Atanasiu et d'autres), Le Train 
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fantome fut I'un des meilleurs films de I'entre­
deux-guerres, I'ceuvre dans Iaquelle Jean Mihail 
a donne la mesure ree!Ie de ses qualites de 
metteur en scene, qui pouvaient etre seulement 
devinees dans Ies films precedents, mais qui 
n'avaient ete mises en valeur qu'avec de rares 
exceptions, a cause des conditions de travail 
peu propices pour une affirmation pleniere. 
U ne construction dramatique rigoureuse, un 
montage admirable, grâce auxqueis on avait 
obtenu une gradation de Ia tension emotionnelle, 
une atmosphere etrange, necessaire et bien 
realisee, voici autant de qualites de ce film 
policier, realise seion Ies canons du genre: 
suspense, coups de theâtre spectaculaires, per­
sonnages ambigus, mystere. Le Train fantome 
a du rythme, du nerf, I'action en est palpitante, 
Ie denouement, bien entendu, imprevisible. Le 
theâtralisme, inevitable en partie, a cause de 
I'unique cadre de deroulement de I'intrigue 
(la salle d'attente d'une gare) est reduit a un 
minimum, qui confere un certain dynamisme 
a une situation statique. L'image du film est 
d'une expressivite recherchee, le jeu d'ombres 
et de Iumieres du decor contribue a completer 
une ambiance scenographique adequate au sujet. 
Meme si ce n'est pas un film entierement original, 
ii prouve que, au besoin, Jean Mihail etait !'un 
des rares cineastes roumains capables d'executer, 
a un niveau superieur, une pellicule, «sur 
commande». 

Un ouvrage de routine egalement allait etre 
aussi Prima dragoste (Le Premier amour), 
version roumaine d'un film etranger: Marie -
legende hongroise, par Paul Fejos. Transfere 
dans un decor roumain, ce drame a prononce 
caractere local dans Ia variante originale, perdit 
toute authenticite, quoique a I'adaptation du 
scenario avait travaille un ecrivain de la taille 
de N. D. Cocea. Jean Mihail fot Ie premier a 
critiquer son film avec intransigeance et a Ie 
taxer avec une severite peut-etre excessive, 
de «ravaudage». 

Jusqu'a Ia liberation du pays Jean Mihail 
realise encore deux films documentaires. De­
meure inacheve, Ie premier d'entre eux, intitule 
România, partant d'un scenario ecrit par Ie 

1 JEAN MIHAIL, Filmul românesc de altădată, Bucarest, 
1967. 

2 ION CANTACUZINO, postface pour Jean Mihail, 

metteur en scene en collaboration avec Ion 
Cantacuzino, devait etre un grand documentaire 
monographique dedie aux beautes de sa patrie 
et de ses habitants. Une fois de plus, d'insur­
montables difficultes financieres arretent la pro­
duction dans une phase dans laquelle Ie materiei 
filme etait incomplet, de sorte que du vaste 
projet on se bornera a realiser quelques courts 
metrages inspires de la vie des pecheurs et 
des fondeurs. En 1940, d'apres un scenario 
de Ionel Teodoreanu, Jean Mihail realise C.F.R. 
O simfonie a muncii (Les Voies Ferrees Rou­
maines - Une symphonie du travail), film docu­
mentaire qui evoquait Ies debuts et l'evolution 
du trafic ferroviaire en Roumanie. 

A vec ce film prend fin Ia premiere etape de Ia 
carriere de Jean Mihail, metteur en scene qui 
allait donner a la cinematographie socialiste 
quelques-uns de ses premiers films notables, 
meme si tributaires a un certain schematisme 
propre a l'epoque de I'apres guerre: Brigada 
lui Ionuţ (La Brigade de Ionuţ) et Rîpa dracului 
(Le Ravin du diable). 

Vouloir determiner avec precision la valeur 
des films de Jean Mihail realises aux cours 
des annees de debut de la production cinemato­
graphique roumaine, de son epoque ancienne, 
constitue une operation a la fois simple et 
compliquee. Simple, dans Ia mesure ou analyses 
avec rigueur, selon Ies criteres actuels, trop 
peu de ses films resistent aux exigeances contem­
poraines. Jean Mihail n'est pas un metteur en 
scene avec un «style», ses ceuvres sont eclecti­
ques, un melange de melodrame naif et de 
realisme authentique. Mais comparees au niveau 
des films roumains courants a I'epoque, ces 
realisations appartiennent neanmoins a un cine­
aste et non a un amateur. Et, surtout, a un 
enthousiaste. Aussi faut-il lui accorder des 
circonstances attenuantes, d'ordre extra-artis­
tique, car Jean Mihail fot, comme l'ecrivait 
Jean Georgescu, «le premier de Ia pleiade des 
autochtones qui entra dans Ia ronde de ces 
Ianternes a illusions. . . II fut Ie temoin de cette 
epoque et en tant que tel ii merite que nous 
nous inclinions avec une ombre de respect 
sur sa vie, mise au service d'une belle idee». 

op. cil., p. 252. 
3 JEAN MIHAIL, op. cit., p. 38. 
4 Ibidem, p. 91. 
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Wirft man einen umfassenderen, weiteren Blick 
auf die Landschaft cler zeitgenossischen Kunst -
sei es auch nur beschrănkt auf ein einziges 
Gebiet, im vorliegenden Falie clas Phănomen 
Theater - so erhălt man ein buntes, prothei­
sches, polymorphes Bild. Die Schillerungen 
dieses vervielfăltigten Regenbogens, der bis 
zum Verwischen der Umrisse, bis zur Ver­
schwommenheit gelangt, durchdringen ungleich 
und sporadisch die reinen, festen, ewig kri­
stalisierten Nuancen. So verschieden uns diese 
Landschaft auch scheinen mag, einige Richt­
linien, allgemeine Tendenzen konnen trotzdem 
aufgedeckt werden. 

Eine davon, die fiir clas Nachfolgende von 
Interesse ist, konnte in einer steten Arbeit cler 
Forschung und Neuinterpretierung, cler Verge­
genwărtigung und Neuerschliel3ung mancher 
vormaligen Kulturwerte entziffert werden. Der 
Geist des modernen Menschen im ununter­
brochenen Dialog mit sich selbst, mit den 
abgriindigen Măchten seines eigenen lchs, aber 
auch mit den kosrnischen, universellen Krăften, 
versucht mit der Genauigkeit eines Wissen­
schaftlers und der Leidenschaft eines Entdeckers 
zu erkennen und zu unterwerfen, auszuwăhlen 
und neuzugliedern, bleibt fi.ir alle Erneuerungen 
und Erfragungen, fi.ir alle Versuche und bahnbre­
chende Schlul3folgerungen ernpfănglich. 

Im Bereich der Kultur wird immer mehr 
von einem „offenen Kunstwerk" 1 gesprochen, 
ausgehend von der kiirzlich und systematisch 
formulierten Auffassung Umberto Ecos, !aut 
welcher jeder Diener der Kunst „bestrebt ist 
( ... ) die Erfindungsgabe des neuen Menschen 
festzulegen, der im Kunstwerk nicht ein auf 
klarersichtliche Beziehungen ful3endes Objekt 
sieht, das einen als etwas Schones ergotzt, son­
dern als ein zu erforschendes Rătsel, eine zu 
erfiillende Aufgabe, ein Ansporn fi.ir die Lebhaf­
tigkeit der Einbild ungskraft" 2• 

Im Geiste dieser Beschăftigungen entdecken 
die Kunst- und Literaturkritiker, die zeitgenos­
sischen Theaterschaffenden neue Werte und 
dauernde Elemente in der Innen- oder Aul3en­
struktur einiger Kulturgiiter, die uns iiberliefert 
worden sind. So betrachtet, wird die Tradition 
in der modernen Epoche - ob man iiber eine 
eigentliche Tradition innerhalb dieser sprechen 
kann, bleibt eine offene Frage, die die Geschichte 
genauer bestimmen wird - eine stăndige Wie­
derauf- und Bezugsnahme auf „die Unzeit­
gemă13en" 3, in deren Sonderwerken die găngigen 
Grenzen der Epoche, in der sie gelebt und 
geschaffen haben, gesprengt werden. In diesen 
Werken versuchen wir unsere Făden im ewigen 
Gewebe zu entdecken, ohne das die grol3e 
Vielfalt und Mannigfaltigkeit der phănomeno­
logischen Hăufigkeit, der Diskontinuităt, sich 

GEORG BOCHNERS REZEPTION 
IN RUMĂNIEN-EINE 

ERSCHLIESSUNG 
DER GEGENW ART 

Adridnd Hdss 

„Die Traclitio11 ( ... ) bedn1ckt clie Ged,mk_e11 der 
Lebrnclen wie cin Alptraum, aber wem; sie s1ch 
mit cler Umgesta/11111g ihrer se/bsl 111,d de" Umwelt 
befc1ssen, etwas 11oc/1 11ie clagewes?nes scfwffi:n, 
demn berufen sie sich geracle in solchen Epochen 
cler revolutionăren Krise ( ... ) auf den Geist 
der Verga11genheil.'' 

keinen Stiitzpunkt, kein Gleichgewicht schaffen 
kann. In diesen Umwălzungserscheinungen 
macht sich die Tendenz der „Wiedereinsetzung 
in ihre Rechte", der Erklărung und Heraus­
streichung der Werte und Sendungen einiger 
literar-dramatischen Werke, die eine Zeitlang 
nicht in Betracht gezogen worden sind, be­
merkbar, was darauf zu fi.ihren ist, dal3 es an 
Auffassungen, die ein entsprechendes Verstănd­
nis erlaubten, fehlte. 

Wenn man als Kennzeichen der „Tradition 
der modernen Epoche" nicht die Kontinuităt 
sondern die Diskontinuităt 4 betrachtet, dann 
wirkt clas monadische, vereinzelte und iiberra­
Echende Erscheinen einiger „Ahnen", die es 
erlauben angenommen, eingeordnet, wieder­
gelesen und neugedeutet zu werden, erhohlend, 
stărkend, fi.ir die Aufdeckung und Unterstiitzung 
dieser Traditionsquelle, die so notwendig ist. 
In diesem Zusammenhang wird klar ersichtlich, 
da13 die Entdeckung und das Hervorheben des 
dramatischen Werkes des aul3ergew6hnlichen 
Schriftstellers, cler vor fast hundertfiinfzig Jah­
ren gelebt hat, der sich wie eine zu stark 
lodernde Flamrne verzehrte und somit nicht 
dauern konnte, und Georg Biiclmer war, einen 
Stiitzpfeiler im Gebilde, in dem die Kunst 
durch ihre Gliederungsart vor aliem iiber und 
fiir <'en heutigen Menschen spricht, bedeutet. 
Jedes echte Kunstwerk, von sicherem Wert, 
bestimmt sich selbst in erster Reihe durch seine 
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humanistische Sendung und Quelle, aber nicht 
allen gelingt es so ausdrucksvoll und nahe, so 
innig und universell den heutigen Menschen 
und den aller Zeiten zu erfassen, wie in den 
wenigen literarischen Zeugnissen, die uns vom 
jungen Revolutionar aus Darmstadt, Doktor der 
Philosophie in Stral3burg, iiberliefert sind. Seine 
Feder stockte in ihrer schwungsvollen aber 
sicheren, spontanen aber genauen Fiihrung 
bei nicht einmal vierundzwanzig Jahren. 

Das Schicksal der Werke Biichners, ihre 
Haufigkeit im Rahmen literar-theatralischer 
Beschaftigungen im Laufe der Jahre, deuten 
auf die Bahn eines Kometen, der în ungleichen 
Zeitabstanden aus der kosmischen Ordnung 
ausbricht, die Blicke und Betrachtungen, Ver­
wunderungen und das Sinnen auf sich zieht, 
um dann ein Staunen, eine bereicherte Erkennt­
nis, die Hoffnung, da/3 er wieder erscheinen 
wird, zu hinterlassen. 

Im XIX. Jahrhundert fast vollig vernachlas­
sigt, finden die Schriften G. Biichners erst 
spater Entdecker, Anhanger, die aus ihren 
tiefen Schwingungen das Echo der Umwalzun­
gen unruhiger, von grol3en sozial-politischen 
Erschiitterungen kennzeichneten Epochen ent­
nehmen; Epochen, die unweigerlich auch grone 
Krisen der menschlichen Ideale mit sich brach­
ten. Denn besonders in den Perioden der 
Erschiitterungen und Irrungen, wie es auch 
die Zeit Biichners war, wurde sein Werk immer 
wieder gelesen, gedeutet, aufgenommen. 

Die Rezeption Biichners geschah schwerfallig, 
zwischen der literarischen und theatralischen 
bestand ein betrachtlicher Zeitabschnitt. Die 
einzigen Schriften, die zeitlebens veroffentlicht 
wurden, sind Der Hessische Landbote als Flug­
blatt 1834 und, mit Hilfe Karl Gutzkows, das 
Drama Dantons Tod, Juli 1835, în der Zeit­
schrift Phonix. 

Von den ersten Aufnahmen her, wurde 
Buchner immer wieder als Zeitgenosse angesehen. 
'frotz ihrer tiefen Verwurzelung in die unruhigen 
Zustande Deutschlands der ersten Halfte des 
vorigen Jahrhunderts tragen seine Schriften 
den Stempel einer Vervielfaltigung im Wesent­
lichen, des Unendlichen im Endlichen, einer 
Zeitlosigkeit und ewigen Universalitat, die es 
jeder Generation erlaubt, sie in ihre Reihen 
mit voller -Oberzeugung der Berechtigung ein­
zuordnen. 

Ăhnlich verfuhren auch die Theaterleute 
Anfang unseres Jahrhunderts, die als erste der 
Gedanken- und Gefiihlswelt, den so iiber­
waltigend menschlichen Gestalten Biichners 
Biihnenleben verliehen. Eine Frage erhebt sich: 
ist die Tatsache reiner Zufall, dal3 Biichner erst 
ins Rampenlicht gebracht wurde, nachdem 
Ibsen sein ganzes, reichhaltiges Werk iiber 

Europa verbreitet hatte und Strindberg mit 
seiner Besessenheit zwischen Alptraum und 
atherischen Fliigen sich immer ofter im Spiel­
plan grosser deutscher Theater b~fand, sein 
,,Intimtheater", 1907 în Stockholm eroffnet, 
den Beginn einer neuen Theaterara ankiindigte? 
G. Steiner gibt eine Antwort darauf indem er 
eine neue Frage aufwirft: ,,Ware Biichner 
friiher, in seiner Epoche, entdeckt worden, 
wie stiinde es dann um Ibsen und Strindberg?" 5 

Ein weiterer Aspekt. Kein Theater mit den 
traditionellen Mitteln des Guckkastens, unbe­
weglich, schwerfallig, naturalistisch hatte bis 
zu dem Zeitpunkt gewagt, ein konkretes, pla­
stisches, szenisches Bild dem stiirmischen Leben 
voller Spannung, Erhohungen und Sturz, das in 
den biichnerischen Texten nur blitzartig erfal3t 
wird, zu geben. Der szenische Raum erhalt 
neue Dimensionen, neue Moglichkeiten der 
Handhabung und Darstellung durch die erneu­
ernden Beitrage einiger Regisseure mit hohen 
kiinstlerischen Sichten wie es Gordon Craig 
und Adolph Appia waren. Als technische 
Erfindung ist die Einfiihrung der Drehbiihne, 
1896 im „ Rezidenztheater" Miinchen d urch 
Carl Lautenschlager, erwahnenswert; dank der 
Drehbiihne wurde spater, vom technischen 
Standpunkt aus, eine der glanzendsten Regie­
auffassungen fiir Dantons Tod, die von Rein­
hardt (1916), ermoglicht. 

Doch die Zeitspanne in der Biichner tatsachlich 
alle Biihnen Deutschlands eroberte, die seinen 
Namen in einen breiten Verkehr brachte, war 
die Epoche des beunruhigten Schreis des Men­
schen im Ringen mit den unerbittlichen Kraften 
des Nichts und des vereinsamten Ichs, von 
dumpfen Lasten und dunklen Vorahnungen 
erdriickt, die des Expressionismus. Als dieser 
den ersten Schreckschrei ausstie/3, die Invasion 
des Maschinen-Molochs und des Ersten Welt­
kriegs ankiindigte, stieg auf die Biihne im Jahre 
19 IO im „ Thalia "-Theater in Hamburg, unter 
der Spielleitung Leopold Jessners, Dantons Tod. 
Am 13. November 1913, dank der Regiefiihrung 
von Dr. Eugen Kilian, wurde das Miinchner 
Publikum vom tragischen Schicksal Woyzecks, 
dem ersten Proletarier der dramatischen Kunst, 
tief beeindruckt. Allmahlich wird Biichner 
immer mehr mit Shakespeare verglichen, seine 
Dramen stehen auf dem standigen Spielplan 
der meisten Theater bis zum Jahre 1939 (es 
werden bis dahin ungefahr 80 Urauffiihrungen 
mit Woyzeck, 89 mit Dantons Tod und 61 mit 
Leonce und Lena verzeichnet). Die schwer­
lastenden Jahre des Faschismus brachten ein 
Ausschliel3en Biichners von allen Biihnen des 
Dritten Reiches mit sich. Der entziindende, 
klare Geist, der unbequeme Wahrheiten aus-
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sagte, der durch die Schărfe des Wortes jedwel­
chen Versuch der Demiitigung des Menschen, 
der Erstickung seiner Freiheit entlarvte und 
verurteilte, wurde zum Schweigen verdammt. 

◊ 

Mit dem Ende des Zweiten Weltkrieges beginnt 
eine neue Etappe der Rezeption und Verwertung 
des Werkes von Biichner. ,,Neben die Fiille 
dessen, was zuriick bis zum Jahrhundertbeginn 
nachgeholt, verarbeitet werden mu 13te, stellten 
sich mehrere Generationseinsătze jener, ( ... ) 
die nach 1945 zu eigener Stimme fanden, ein. 
Es gab keinen gemeinsamen und einheitlichen 
Stil; es i.iberwog, in verschiedenartigen An­
kniipfungen an die Tradition und in deren Durch­
brechungen, an die Weltliteratur und in deren 
Verarbeitung, in der Gleichzeitigkeit des Un­
gleichzeitigen das individuelle Eigengeprăge des 
einzelnen Autors. Darin liegt eine Signatur der 
zeitgenossischen Lage" 6• 

Damit kommen wir auf das anfangs gesagte 
zuriick, auf die Charakteristik eines „offenen 
Kunstwerkes", auf das Experiment und die 
Erneuerungssucht in der Kunst dieser Jahre 
- beziehungsweise der dramatischen Litera­
tur und Theaterbewegung - sowie auch auf 
die Behauptung, da13 Bi.ichner besonders zu 
Wendezeiten, wie auch der erste Teii des XX. 
Jahrhundert eine war, wieder entdeckt wird. 
Die Frage konnte gestellt werden: warum 
gerade in der Zeitspanne I 950- I 975 in erstaun­
licher Hăufigkeit und fast alle Breitengrade 
erfassend? Die Antwort konnte einerseits in den 
tiefen, grundlegenden Strukturverwandlungen, 
die nach dem Zweiten Weltkrieg auf allen 
Ebenen des menschlichen Daseins auftraten, 
gefunden werden; in der Auseinandersetzung 
der beiden sozial-politischen Systeme, in die 
sich diese Welt des Jahrhunderts der Wissen­
schaft einteilt, einschlie13lich in der Auseinan­
dersetzung verschiedener Welt- und Lebens­
auffassungen, einiger Philosophien, die ihrer­
seits beweisen, da13 versucht wird, in der Vollen­
dung einiger Kulturakte die dieser Gegen­
ii berstellung erwachsen, leitend und argumen­
tierend einzugreifen. Einer Holle entronnen, 
sucht sich die Menschheit neue Ideale, neue 
Erfi.illungen, eine umfassende und dauerhafte 
Harmonie. 

Andererseits konnte die Antwort in der 
gro/Jen Modernitiit der Biichnerischen Schriften 
die erstjetzt den nahrhaften Boden zum Keimen 
vorfinden, liegen. Wir werden blo13 bei einigen 
Aspekten verweilen. Das moderne Theater, so 
mannigfaltig es in lnhalt und Fonn sei, ist 
stăndig bestrebt, das Soziale nie zu vermeiden. 
Sogar das „Absurde Theater", sei es auch 

i.ibermăl3ig essentialisiert und methaphorisch, 
vernachlăssigt die sozialen Fragen nie. Nicht­
destoweniger leiden alle Biichnerischen Texte 
an derselben grundlegenden Zwangsvorstellung 
des Aufbaus. Nicht einmal bei der Gegen­
i.iberstellung mit den historischen Gegebenheiten, 
kann der sozial-okonomische Aspekt auBer Acht 
gelassen werden. Diese fortschrittliche Auffas­
sung von der Welt und vom Leben, von der 
Rolle des Kunstwerkes, entsprechen jenen eines 
modernen Menschen. 

Wenn man im Zusammenhang mit Biichners 
Werk philosophische Ansichten, die dem Natur­
materialismus, dem Atheismus, Agnostizismus, 
Existentialismus, Fatalismus oder Determinis­
mus zugerechnet werden, ausarbeiten kann, 
geschieht es weil sie keimartig, doch sehr dicht 
in den wenigen Schriften, die Biichner wie 
ein direktes Erbe an die moderne Epoche 
hinterlassen hat, enthalten. 

Die weitspannende Methapher vom „thea­
trum mundi" in der der Mensch-Puppe unter 
der Herrschaft unabwendbarer, unbekannter 
Krăfte steht und nicht anders als auf tragische 
Art und Weise in der harten Auseinandersetzung 
mit dem Nichts enden kann, lag năher als je 
dem existentialistischen, modernen Lebensge­
fiihl, wobei wir das Nahen der bevorstehenden 
Kriegskatastrophe beriicksichtigen miissen. 
Biichner geht von Grund auf von dieser Welt­
und Lebenssicht aus. ,,Puppen sind wir, von 
unbekannten Gewalten am Draht gezogen; 
nichts, nichts wir selbst !"; ... ,,Wir stehen 
immer auf dem Theater, wenn wir auch zuletzt 
im Ernst erstochen werden." 8 

Doch der vorstehende Zustand, der im 
Angesicht des Todes auftauchenden Angst, 
ist jene der Absonderung, der Abkapselung, der 
hoffnungslosen Yereinsamung. ,,Wir wissen 
wenig voneinander. Wir sind Dickhăuter, wir 
strecken die Hănde nacheinander aus, aber es 
ist vergebliche Miihe, wir reiben nur das grobe 
Leder aneinander ab, - wir sind sehr einsam"9 

(unsere Unterstreichung). Es war auch nicht 
anders moglich, dal3 das moderne Theater 
beherrscht von Angstzustănden, Selbstbefra­
gungen, Vivisektionen des Ichs und der Umwelt, 
sich in solchen U'berlegungen nicht wiederge­
funden hătte ! 

Die Kunstauffassung Biichners erweist sich 
als besonders modern. ,,Seine hochste Aufgabe 
(die des dramatischen Dichters, u. Anm.) ist, 
der Geschichte, wie sie sich wirklich begeben, 
so nahe als moglich zu kommen. Sein Buch 
darf weder sittlicher noch unsittlicher sein als 
die Geschichte selbst; ( ... ) Der Dichter ist 
kein Lehrer der Moral, er erfindet und schafft 
Gestalten, er macht vergangene Zeiten wieder 111 
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aufleben, und die Leute mogen dann daraus 
lernen< ... )"10 Das ist eine Uberwindung sowohl 
der Romantik als auch des Realismus im besten 
Sin ne des W ortes. 

Daraus kann man auch seine moderne Schaf­
fensmethode ersehen. Wir beziehen uns auf die 
Vorliebe Bi.ichners „Dokumentarmaterial" zu 
verwerten, von Geschichtsquellen oder von 
konkreten Lebenstatsachen (sowohl Dantons 
Tod als auch Woyzeck haben solche Quellen) 
auszugehen. Es ist bestimmt nicht zu gcwagt 
wenn wir ihn, von diesem Standpunkt aus gese­
hen, dem modernen Dokumentartheater, dcm 
politischen Theater zuordnen, da seine Art 
unei Weise der ki.instlerischen Gestaltung der 
konkreten Elemente den modernen Dramatikern 
wie Peter Weiss, Heinar Kipphardt, Paul Dieter 
Forte nahesteht. ,,Nahezu alle Stilrichtungen 
seit dem Ausgang des XfX. Jahrhunderts kon­
nen an Stilzi.ige seines Dramas ankni.ipfen, das 
naturalistische wie das expressionistische Dra­
ma, das „epische" wie das „absurde" oder das 
,,dokumentarische" Theater < ... ) Die Linien, 
die zum XX. Jahrhundert fiihren, laufen durch 
Bi.ichners Drama wie durch eine Schaltstelle" 11

• 

Hoher als alles bisher Erwăhnte erhebt sich 
die gro13e, hingebung5volle Liebe Bi.ichners fur 
den Menschen. ,,Man mul3 die Menschheit 
lieben, um in das eigenti.imliche Wesen jedes 
einzudringen ... " 12 Wie sehr die moderne Welt 
diese warme Hingabe einer beschwingten Seele, 
die sich in Bildern hoher Dichtungskraft ergiel3en, 
bedarf, entnehmen wir aus dem zunehmenden 
Interesse, das die zeitgenossische Epoche fi.ir 
sein Werk entgegenbringt. 

Eine grol3e Anzahl von Inszenierungen ver­
streut sich i.iber alle Breitengrade der Welt 
beginnend mit den ersten Nachkriegsjahren. 
Von Moskau bis Ankara und London, von 
Paris bis New York, Prag, Warschau und 
Bukarest werden die Sti.icke G. Bi.ichners ge­
spielt, ,,wiedergdesen" und neu gedeutet aus 
verschiedenen Blickpunkten, dem Publikum als 
Gabe ei nes i.iberraschend zeitgenossischen Ahnen 
dargeboten. Die Literatur- und Theaterkritik 
bringt ebenfalls eine grol3e Anzahl von Studien, 
Essays, Monographien, in Umlauf. Unser 
Zweck ist es hier nicht, diese darzustellen oder 
zu besprechen. Fi.ir uns bleibt die Tatsache 
bedeutend, da/3 sowohl die Theaterleute in 
ihren Inszenierungen, als auch die Literaten 
in ihren Schriften, sich auf verschiedene Stand­
punkte stellen, manchmal sogar vollig ent­
gegensesetzte, die eigentlich den Bi.ichnerischen 
Geist vermindern, seine Universalităt einengen13• 

Es diente den sofortigen Geboten der Zeit, 
wobei die Bi.ichnerischen Texte in einer ver­
wirrenden Freiheit fi.ir die jeweiligen Stand-

punkte, Grundsătze und fdeale als Beweis­
fi.ihrung mi13braucht wurden. Aber solches 
untersti.itzt das fi.ir jedes, echte Kunstwerk 
gi.iltige Prinzip, !aut dessen nur die wahrhaftig 
zeitgenossischen Werke, von akuter Aktualităt 
fi.ir ihre Epoche, auf der Stufe der Unendlichkeit 
emporstreben. 

Das Theater in Rumănien, verwurzelt im 
geistigen Klima, das wir bis jetzt zu umreil3en 
versucht haben, das vom selben Eifer der Er­
schliel3ung, der Experimentierung einiger noch 
nie dagewesenen ki.instlerischen Ausdrucksmittel 
beherrscht wird, doch der Kunst der Zeit in 
der wir ]eben eine entsprechende Dimensioi1 
verleiht, ist fi.ir jede erneuernde, schaffensfreu­
dige Anregung des zeitgenossischen Weltthea­
ters empfănglich. 

Nachdem die Theaterleute aus Rumănien ihr 
Publikum zuerst i.iberraschten, dann mit moder­
nen szenischen Auffasungen eines Shakespeare 
oder Caragiale, mit Sti.icken moderner Dra­
matiker wie Brecht, Frisch, Di.irrenmatt, Ten­
nessee, Miller, Ionesco, Pinter, Albee und viele 
andere vertraut machte, erschien als erste 
Bi.ichnerische Gestalt auf einer Bukarester 
Bi.ihne, Woyzeck. Der Vorrang dieser Wahl 
scheint uns berechtigt zu sein - denn obwohl 
alle Sti.icke Bi.ichners, wie schon erwăhnt, unter 
dem Zeichen einer Universalităt stehen, die 
jeder Generation gestattete, sich als ihre eigene 
anzusehen, sie sich anzueignen, - ist W oyzeck 
năher an der Unruhe und Ungewil3heit des 
modernen Theaters, seiner Ausdrucksmoglich­
keiten als alle anderen. Unter Spielleitung von 
George Teodorescu, und dargestellt von einem 
Ensemble, das sich voller Ehrfurcht dieses 
Textes annahm, brachte das Ji.idische Staatsthea­
ter Bukarest im Dezember 1965 eine Yorstel­
lung, durch die eines der Sti.icke Bi.ichners zum 
ersten Male auf dem Spielplan unseres Theaters 
stand. Der Regieauffassung gelang es das Neue, 
die Frische dieses Textes, der philosophisch­
literarische und theatral-ăsthetische Auffassun­
gen vorwegnimmt, einzufangen. Die verwen­
deten Mittel, reich an Tonen und Nuancen, 
gingen unmerklich von Satire und Groteske 
zum Drama und zur Phantasie i.iber. Der 
W oyzeck von Ion Grapini wi.irde uns eine 
Annăherung an jenen von Albert Steinri.ick 
erlauben (erwăhnenswert durch die Parameter 
der Vorstellung in expressionistischer Manier 
im Jahre 1913), fortgesetzt mit nati.irlichen 
individuellen Schattierungen auch von anderen 
grol3en Darstellern dieser Gestalt; sie stellt eine 
Schwelle in der Karriere jed welchen Schauspielers 
dar (Oskar Fritz Schuh, 1953; Kurt Meisel, 
1956). Grapini hob vor aliem das soziale Drama 
der Gestalt hervor, des entfremdeten Indivi-
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duums, der sich în einer mil3brăuchlichen, 
unmenschlichen und entmenschlichenden Welt 
verirrt fi.ihlt. Die Vorstellung hat die logische 
Aufeinanderfolge absichtlich umgangen und 
bestand aus Bruchstiicken, Lebensmomenten, 
în der jedes von ihnen einen inneren, genauen 
und festlegenden Wert besal3. Der authentische 
Pathos, der die intime Gediegenheit in der 
Gestaltungsart der Person beibehălt, erreichte 
in der Mordszene, în der Qual Woyzecks, 
seinen Hohepunkt. Aus der Kette der im Rhyth­
mus eines im Zeitlupentempo gefilmten Rin­
gelspiels heben sich vor aliem die Szenen des 
Jahrmarkts und der Kneipe durch ihre Prăgnanz 
und durch das Malerische hervor. Am Ende 
eincs umfassenden Artikels betitelt Die Aktua­
lităt Biichners, erschienen im Januar 1966, 
bemerkte Florian Potra: ,, Woyzeck ist eine 
Vorstellung, der wir nicht nur den Kulturver­
dienst fi.ir die Einfuhrung în unser Theater­
geschehen der Gestalt und des erstklassigen 
Werkes von Georg Biichner verleihen miissen, 
sondern auch den Verdienst - der vielleicht 
viei wichtiger ist - es durch ein wahrhaftiges 
Theaterwerk getan zu haben" 14• 

Nicht einmal nach einem Jahr, im Herbst des 
Jahres 1966, tritt Dantons Tod ins Rampenlicht 
des Theaters „Lucia Sturdza Bulandra" aus 
Bukarest, unter der Spielleitung von Liviu 
Ciulei, der auch die Rolle des Danton innehatte. 

Wie auch das Shakespearische Werk erfa13t 
das dramatische CEuvre Biichners das Leben în 
seiner Gesamtheit als auch în seinen indivi­
d uellen Teilaspekten. Hingegen kann das Leben 
nicht in Normen und Dogmen geschniirt werden. 
Die Vorstellung des Regisseurs Liviu Ciulei vom 
Bulandra-Theater entsprol3 dem Verstăndnis 
dieser grol3en Wahrheit des Biichnerischen Wer­
kes, dieser beeindruckenden Vitalităt, der bis 
zum Schmerz getriebenen Lebensliebe, trotz 
des Pessimismus den man dem Autor nicht nur 
einmal vorgeworfen hat. Sie entfaltete sich im 
Sinne einer Steigerung der realistischen Elemen­
te, die die tiefere Bedeutung der Biichnerischen 
Schriften beinhalten, wobei der prozessuelle 
Charakter, die unaufhaltsame Stromung der 
Geschichte unterstrichen wird . Die Gr613e jener 
Zeit hervorhebend, bekannte der Regisseur: 
,, ... das Hauptziel unserer Bestrebungen liegt 
darin, dem Theater seine Monumentalităt wie­
der zuriickzugeben"15. 

Ăhnlich wie Gustaf Griindgens in seiner 
Inszenierung aus Hamburg 1958 vorging, hat 
Liviu Ciulei die schwierige Problcmstcllung des 
Textes, der sich nur mit der Endphase der 
Franzosischen Revolution befal3t und zwar 
mit den letzten paar Monaten vor dem Fall 
- nicht nur der Girondisten, sondern auch 

Abb . I . - Da11to11S To:/, Bukarest, 1966, ,,Lucia Sturdza 
Bulandra· ' -Theater. Liviu Ciulei (Danton) und 

Ileana Predescu (Marion) . 

der Jakobiner - nicht umgangen. Es war ein 
Anlal3 fi.ir den Autor, aber auch fiir jeden der 
sich dem Text widmet, nachzudenken. Der Tod 
Dantons weist auf den von Robespierre hin. 
Unter der unerschiitterlichen Kraft des „ Grol3en 
Mechanismus" der Geschichte konnte sich 
Biichner, beziehungsweise Danton - und wieder 
denken wir an Shakespeare - nicht anders als 
iiberwăltigt fi.ihlen. Doch seine Niederlage ist 
nicht eine Niederlage des hohen Ideals fiir das 
er gekămpft hatte, sondern nur eine Hemmung 
fiir den stiirmischen Lebenswunsch, dem ge­
waltsam ein Ende gesetzt wird . Jm iibrigen ist 
es eine bewul3te Zusage, einc erhohte Beson­
nenheit, die kcine Art von Fălschung der 
bcstehenden Rcalităt erlaubt, die keinen Strahl 
einer vergeblichen Hoffnung durchdringcn lăl3t. 
Der Danton von Ciulei ist lebenskrăftig aber 
miide, enttăuscht , cin Kiimpfer am Ende llJ 
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seiner Laufbahn, in einem Augenblick in dem 
die Last der Erfahrung, des Wissens, den friihe­
ren Tatendrang eines Helden aufheben. 

So wie auch andere Regisseure versucht 
haben (Max Reinhardt, Erich Engel) eine 
,,Strom-Auffiihrung" zu gestalten (eine Absicht, 
die eigentlich auch in den Programmheften 
verkiindet wurde), lăl3t Ciulei die Idee der 
Revolution nicht aul3er Acht. In seiner Sicht 
ist Robespierre nicht mehr der dogmatische 
und trockene Moralist der meisten friiheren 
Inszenierungen, sondern einer der klarsehenden 
Kăpfe der Revolution, der sie, ungeachtet des 
Preises, bis zu Ende fiihren will. Dieser Gedanke, 
dal3 jede begonnene Revolution zu Ende gefiihrt 
werden mul3, war durch die in dieser Biihnen­
setzung zentral gewordenen Szene unterstiitzt, 
wo die Freunde vergeblich versuchen, Danton 
zu iiberzeugen nicht aufzugeben, zuriick in den 
Kampf zu kehren. Eine italienische Zeitung 16 

bemerkte unter dem vielsagenden, bestimmenden 
Titel: ,,Eine Menschenmenge versenkt ihre 
Hăupter", den Drang zum „Kolossalen" der 
von Ciulei erweckt wurde und den Aspekt der 
vollendeten Form den diese „Strom-Auffiihrung" 
erreicht hatte. ,,Im Grunde genommen ist es 
dieser Grundsatz der meiner Ansicht nach, die 
Vorstellung trăgt: wichtig ist die Fortfiihrung 
der Revolution und nicht die riesige existen­
zielle Miidigkeit Dantons. Also, schlul3folgernd: 
Es lebe Robespierre !"17 

Und trotzdem wird das Bild des unendlichen 
Zeitverrinnens, das die Schicksale, Genera­
tionen, Ideale erhăht oder zermalmt, der 
Geschichte, die zur rechten Zeit ihr Wort 
spricht, noch lange im Gedăchtnis der Zu­
schauer bleiben, verwirklicht durch die Dreh­
biihne, die schief, trapezoidal, sich langsam, 
mal mit einem dumpfen Stăhnen, mal mit 
einem Knirschen, als găbe sie sich einen Ruck 
zu einem neuen Ansporn, drehte. 

Als der Lărm des Fallbeils aus Dantons Tod 
am Bulandra-Theater noch nicht verklungen, als 
Luciles' Protest noch aufwiihlend spiirbar war, 
wird Biichner erneut zu uns gerufen. Vorerst 
in einer Fernsehfassung ( I 970) in der Valeria 
Seciu und Constantin Rauţchi die traurige 
Episode des Paares W oyzeck - Marie erlebten, 
wobei sie Urtypen schufen, eine Welt andeu­
teten, die von mehr Gedanken, Leidenschaften, 
Unvollendungen und Schmerzen besessen war, 
als jemals ausgesprochen wurde. Die Struktur 
eines Vorgăngers des Drehbuches, die diesem 
Biichnerischen Text zuerkannt wird, fand bei 
dieser Gelegenheit eine voile Bestătigung. Die 
Atmosphăre, die mit szenischen Mitteln schwe­
rer wiederzugeben ist, stellte hier <las Binde­
mittel der ganzen Fabel dar. Die beiden Haupt-

gestalten, Marie und Woyzeck, erschienen und 
verschwanden in cine dunkle, bedriickende 
Welt, in der ihre Existenz die Bedeutung der 
einzigen Lichtstrahlen hatte. Ein zeitgenăssi­
scher deutscher Forscher (Hei mut Rabe, I 960)18 

versuchte eine Analyse der măglichen Bedeu­
tungen von Woyzeck auf Grund der Struktur­
arten der Szenenfolgen, die von verschiedenen 
Verlegern des Biichnerischen Werkes unter­
nommen wurde, aufzustellen. Es wurden fol­
gende Măglichkeiten sichtbar: a) Hervorheben 
des seelischen Komplexes der Eifersucht von 
Woyzeck (die primitivste Deutung, die măglich 
wăre und eigentlich in der ersten Ausgabe, 
1879, der von Franzos, zu finden ist); b) 
die Tragădie von Marie in den Vordergrund 
heben (enthalten in der Ausgabe Hausenstein, 
19 I 9); c) eine pathologische Begriindung 
des Dramas (Ausgabe Bergmann I, 1922, ein 
klarer Einflul3 des Expressionismus der Epo­
che); d) Woyzeck als Beschiitzer der Mensch­
heit (Ausgabe Bergmann II, 1949/52/69, usw.), 
eine Auslegung, die wir als dem Biichne­
rischen Geiste am năchsten empfinden. Die 
TV-Inszenierung kănnte in die zweite Kategorie 
der weiter oben erwăhnten Statistik eingeordnet 
werden. Durch innere Kraft, Ausdruck und 
einzigartigen Charme der Schauspielerin Valeria 
Seciu, - obwohl sie von sicherer Biihnenge­
wandheit eines Constantin Rauţchi begleitet 
wurde - verwandelte sich der Biichnerische 
Text diesmal zur Tragădie Maries. Der Jahr­
markt, das Lăcherliche, die Armut und die 
Roheit der Welt in der sie !eben entheben die 
zwei jedwelcher Schuld. Durch die Darstellung 
von V. Seciu bekommt das totale Gefiihl, das 
W oyzeck fiir Marie empfiadet, nicht nur einen 
selbstverstăndlichen sondern sogar einen unum­
gănglichen Anstrich, und ebenso unumgănglich 
vollendet sich das Schicksal von Marie. Ihre 
Welt, die Welt die sie mit sich brachte, die 
sie mit einer Stimme ausspricht, von der man 
nie weil3, woher sie kommt, hatte keinen Platz, 
konnte keinen Platz finden in der Welt, die ihr 
geboten wurde. 

Nur einige Monate nach dieser Sendung 
bildet die Gastspielreise des „Jugendtheaters" 
aus Piatra Neamţ, dieses Theaters das durch 
Tradition zu einer Stătte des Debiits fi.ir 
Schauspieler und Regisseure geworden ist, im 
Friihjahr 1970, ein theatralisches Ereignis von 
Rang. Die autorisierte Meinung von Liviu Ciulei, 
dem dauerhaften }kwunderer und Verbreiter 
der Bi.ichnerischen Werke im In- und Ausland, 
scheint uns beziiglich dieser Inszenierung am 
iiberzeugendsten: ,,Im Woyzeck werden die 
tiefsten menschlichen, sozialen, individuellen 
Probleme aufgedeckt, ohne etwas aus der 
abrupten Form des Textes zu verlieren; der 
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Lakonismus der Vorstellung war mit soviel 
Lebenssaft durchtriinkt, dal3 ihre Wurzel tief 
in einem feuchten und fetten Boden gepflanzt 
blieb, obwohl der Oberfliiche zu die Vegeta­
tion vertrocknet." U nd tatsiichlich war die 
Hauptachse der Vorstellung des Ensembles 
aus Piatra Neamţ die Gediegenheit, die grund­
liegende kiinstlerische Sicht, die Einfachheit. 
Die iibergroDe, bis in die l\1itte des Publikums 
fiihrende Buhne zwang gerade durch die Auf­
fassung des Szenenbildes zur Beteiligung. Der 
Aspekt einer in zeitgenossischen kiinstlerischen 
Ausdrucksmitteln umgeschriebenen antiken 
Tragodie, hatte etwas von dem, was W oyzeck 
in der gro13en europaischen Biihnensetzung aus 
Stockholm, 1969, von der Hand des Meisters, 
der ilberwiiltigenden Phantasie lngmar Berg­
mann gestaltet, gewesen sein muf3. Kommen 
wir aber auf die Vorstellung aus Piatra Neamţ 
zuriick, die konzentriert, auf einer gro13en 
Anschaulichkeit aufgebaut war, immer neue 
Symbole vermittelte. Carmen Galin verkorperte 
eine Marie von ungestiimer Lebhaftigkeit, 
von einer entwaffnenden Jugend, ,,schon wie 
die Siinde selbst". 19 Unter den dumpfen 
Schia.gen von Woyzeck schwindet sie dahin wie 
ein Kind, das noch nie an den Tod dachte, 
das noch nie <lazu kam, die rauhen, grotesken 
und brutalen Schatten, die hinter dem Wirts­
haus, dem Haus, der We!t in der es lebt, 
ihr Unwesen trieben, zu sehen. Sie versinkt 
beta ubt vom Rhythmus des Tanzes im Wein­
rausch, vom Glitzern der vergoldeten Schnilre 
eines Tambourmajors, dem betrilgerischen 
Schimmern eines Ohrringes. So entschleiert sich 
eine kilhle Welt, die von Menschen bewohnt 
wird, deren Lebensbahnen sich kaum beriihren, 
hingegen wenn das der Fall ist, nur Leiden 
erzeugt. Jn dieser Bilhnensicht die eine allge­
meine Lebens- und Weltauffassung aufweist, 
erscheint uns Woyzeck ein Verbannter, ein 
Entfremdeter, auf den ein in seiner Unmensch­
lichkeit fast vollkommenes System wirkt, 
das bis zur aul3ersten Grenze fiihrt. Die Ent­
fremdung Woyzecks so gedeutet, entspringt nicht 
den Besessenheiten, Alptraumen, Ăngsten, aus 
der Absurditat unbekannter kosmischer Gewal­
ten, sondern entsteht aus dem schaul3lichen und 
wahren, bunten und rohen Jahrmarkt der Welt 
in der dieser lebt. Der Woyzeck dieser Auf­
fiihrung, der des jungen Schauspielers Mitică 
Popescu, war kein Held sondern einer der 
tausenden Anti-Helden der Alltaglichkeit, die 
von einem bestimmten System urmalmt werden. 
Im Verhalten Woyzecks erscheinen bis jetzt 
unergrilndete Aspekte. Woyzeck geht auch aus 
einer eigenen Schuld zugrunde. Er ist unfahig 
zu widerstehen, sich den Unterdriickern zu 

widersetzen; mit einer urwiichsigen Empfind­
lichkeit, aber auch mit einer gewissen Volks­
schlauheit versehen (es steckt etwas aus dem 
Schwejk in ihm), versucht er Kompromisse 
mit dieser Gesellschaft zu schliel3en, die ihn 
selbstverstiindlich nur ins Verderben filhren 
konnten. Daraus entnimmt man den Wunsch 
der Gestalter die Verantwortung des lndivi­
duums gegenilber der Gesellschaft und seiner 
selbst zur Debatte zu stellen. 1n der Auffassung 
dieser Auffiihrung war die einzige Gestalt, die 
sich aus den bedrilckenden Krallen jener Welt 
retten konnte, nur diejene, die sich vollig abson­
dern, in eine eigene Welt flilchten konnte, und 
durch den Narren verkorpert dastand 20• Er 
hatte keine bestimmte, vorher festgelegte Bahn, 
konnte wann immer von der Buhne wegtreten 
oder wieder erscheinen ohne das Gleichgewicht 
der Auffiihrung zu beeintriichtigen. Er war das 
Symbol der Rettung, der Befreiung durch 
endgiiltige Verneinung. 

Bezeichnend ist die Tatsache, dal3 die gleiche 
Anziehung for die Rolle des Narren auch der 
Regisseur Mircea Marin empfindet und in 
der Auffiihrung des Nationaltheaters aus Cluj­
Napoca im Dezember 1976 verwendet. Innerhalb 
dieser Inszcnierung wird der Narr, dargestellt 
mit gestalterischer Intelligenz und tragischer 
Ausdruckskraft von Anton Tauf, in seiner 
Bedeutung im Vergleich zum Biichnerischen 
Text, wesentlich erweitert. Er wirkt fast wie 
ein Schatten, wie ein stummes Alter ego Woy­
zecks, wobei er das schwindelnde Hinunterrollen 
der Hauptgestalt in seinen eigenen Abgrund, 
aber auch in den kosmischen, unterstreicht. 
Neben Woyzeck - Dorei Vişan - stammig, 
schwerfallig, mit eckigem Gesicht und tragem 
Sprechen, aber aus jedem Blick, aus jeder 
Gebiirde eine unendliche Gute, einen Verzicht 
ausstrahlend, durchliiuft der Narr den umge­
kehrten Weg: ,,von dem Gestammel und im 
Getose verlorenen Sprechen, vom ziellosen 
Herumirren durch die erbiirmliche Welt bis 
zum Mitempfinden der tragischen Erfahrung 
Woyzecks, die er Schritt fur Schritt mitmacht, 
seine Narrheit immer bewul3ter verjagend, 
immer mehr erschilttert, wird er zu einem 
sprachlosen Kommentator der Tragodie" 21 . 

Bemerkenswert innerhalb aller rumanischen 
Auffilhrungen, die bis jetzt erwiihnt wurden, 
scheint uns die Tatsache zu sein, da/3 der 
Ausgang der beiden Biichnerischen Stilcke 
verschieden gedeutet wurde. 1n beiden Fii.lien 
haben wir es mit einem Ausgang durch den 
Tod zu tun und trotzdem ,, ... ist diese Welt 
nicht die eigentliche Welt. Das Gefilhl de~ 
Unabwendbaren geht wie ein schwarzer und 
breiter Hauch iiber sie hinweg, ohne sie im 
Wesentlichen zu beriihren. Diese Welt hiingt 115 
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Al:b. 2. - Leonce und Lena, Bukarest, 1970, ,,Lucia Sturdza Bulandra"~Theater. Ion Caramitru 
(Prinz Leonce) und Gina Patrichi (Rosetta). 

am l.eben, ... " 22 und ladet uns ein, fordert 
uns ~og:1r auf, nachzudenken, zu i.iberlegen. 

Dadurch wurde der philosophische Grund­
gehalt des Biichneriscben Werkes voll und ganz 
verwe.:-tet. So wie Tudor Vianu einmal bemerkte, 
,,war in der modernen Kultur die Verwandt­
schaft zwischen PhLosophie und Kunst vielleicht 
nie so stark empfunden wie zur Zeit der Rcman­
tik"2~. =>a Biichner in der Romantik lebte, 
konnte er sict nie vollstiindig aus dem Bereich 
seir.er Beschtftigungen loslosen. Se:ne Ein­
stellur.g zur Romar.tik aber driickt sich am 
deutlich~ten im Stuc:,, das „wie im Traum 
geschrieben", wie ei:1 „genialer Wurf aufs 
Paţie.:-" af entstand, Leonce und Lena. Die 
imi:rcvisierte Struktur des Textes ladet zu Expe­
rimen~en nur jie Re5isseure ein, die cLiese freie 
zweideuti5e Struktur eines akrobati~chen, 
schwungvollen und s~iindig gefiihrdeten Tanzes, 
die5es Spiels, verstanden haben, eines Spie:s mit 
der Maske und Fiktic11o auf der Sucheeiner vollig 
befreiten Welt, in der „wir ( ... ) alle Uhren 
zerschlagen, a1le Kalender verbieten ur.d z.ă.hlen 
Stunden und Monden nur nach der Blumenuhr, 
nur nach Bli.ite u:1.d Frucht. Und dmn um­
stellen wir das Liindchen mit Brennspiegeln, 

dal3 es keinen Winter mehr gibt und wir uns 
im Sommer bis fschia und Capri hinaufdestil­
lieren, und das ganze Jahr zwischen Rosen und 
Veilchen, zwischen Orangen und Lorbeer stek­
ken" 25

, waren imstande, dem Biichnerischen 
Geiste nahestehende Inszenierungen auf die 
Bretter zu bringen. Zwei Auffiihrungen scheinen 
diese Aussage zu bekriiftigen: die von Fritz 
Kortner aus dem Jahre 1963 auf der Biihne 
der „Kammerspiele" Miinchen, und die von 
Liviu Ciulei aus dem Jahre 1970 am Bukarester 
,,Lucia Sturdza Bulandra"-Theater. Beide Spiel­
leiter fiihlten sich von der Moglichkeit einer 
szenischen Phantasieentfaltung angezogen. 
Die Jmprovisation, der Gag, das Wort- und 
Bildspiel beherrschten beide Inszenierungen. 
Durch die Auffiihrung des Lustspiels Leonce 
und Lena im Monat Miirz 1970 schufen Liviu 
Ciulei und das Theaterensemble des Bulandra­
Theaters Bukarest ein Experiment, das zum 
,,Totaltheater" wurde, in dem Darsteller, Spiel­
leiter, Biihnenbildner und Publikum die Welt 
Biichners in seinem verschleierten Sarkasmus, 
seiner spitzbiibischen Ironie und unendlichen 
Phantasie fiir hier und heute wieder aufleben 
lie13en. Auf der Biihne, die zu einem „magischen 
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Abb. 3. - Leonce und Len:i, Bukarest, 1970, ,,Lucia S'.~trd.:a Bulandra"-Theater. Irina 
Petrescu (Prinzessin Lena) und V. Voi,;ulescu-?epir-o (Gou,~rna:1te). 

Pseudo-Kasten wurde, mit einem riesig~n, a\1-
sehenden und trotzdem blinden Aug!, Sym'J::,l 
einer Welt verriickten Schweigens" 26 lernt der 
Prinz Leonce, eine von L:i.ngeweile heimgesuchte 
Mărchengestalt, die aber unnachgiebig in der 
Erfragung der Ex:istenzzwecke bleibt-mit Eiel­
mut, Intelligenz und strahlender Glut von 
Ion Caramitru verkorpert - , auf dem Weg 
des Leidens und der Erkenntnis die PrinZ!Ssin 
Lena - die zerbrechliche Einkleidung eines 
Traumbildes durch die Erscheinung v0n Irin:i. 
Petrescu - kennen. Beide wandeln sie auf 
demselben Pfad mit leichtem, tastenden S::hritt 
und kommen zum ewigw L~bensbrunnen, dem 
der Liebe. 

Auf dem gewundenen Weg der Erkenntnis 
bringt uns Leonce dazu, mit ihm und seinem 
Alter ego, Valerio - meisterhafte tragi-komi­
sche Gestalt, zwischen Realităt und Fiktion 
pendelnd und die ganze schauspielerische Be­
gabung eines Virgil Ogă5anu ausstrahlend -

mitw,pi:::lerr. Sie Lnd wir h,mdelc wie an 
Drăhten au'g!reiht:: Muio:ietten im Zirkus, 
ir_ dener_ die M1sb,_ VJn einem Zauberer mit 
iiberirdi~ :-hen Kr.i:ti:n gelenkt werden, der 
durch di.e B~wegrng ,eine::- Pcppen uns vor die 
sch1rfste:: G!g!n,lt'l~ ,t.ellt: s::i es uns zu einern 
krampfh ;.fte:i G !lăch:er zu brinJ!n, er.;;chrocken 
bei derr_ Gefanbn, d:113 d:e Wdt irg:cndeinmal 
den L1.i.:.nen eine, i:_·~tni1_;gen Teroristen, wie 
e~ der K•:-nig v0:1 PJpJ - eine grot~ske Gestalt 
mit s1ftger, aber 1:;1t ubcrtriebener Komik, 
von M 1:jn M Jra.r 1 g::'Jra;ht - ist, oder seiner 
Hi::iflinge und Unt~rtanen, verblodet ihrem 
Herren _;!m 'i./3, ar.sgese~zt sein konnte; sei es 
u:11 uns ·,on der uc~:lilichen R1he eines Som­
merabe1,.:,, in d!s,en S:::1.atten „die Erde ( ... ) 
sich ăng,tlich ZL1S:1mm~ngeschmieg: hat wie ein 
Kind ... " 27

. 

L?on,7, lli1d Lc11a i:1 der rumanische::1 Fassung 
war nict_: n.ir fi.ir das einheimische Publikum 
eine Erg5tzl.'.ng. D_e Prnduzcnten dieser Vor- 117 
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Abb. 4. - Leonce und Lena, Bukarest, 1970, ,,Lucia Sturdza Bulandra-"Theater. Marin Moraru 
(Kănig Peter vom Reiche Popo), Irina Petrescu (Prinzessin Lena vom Reiche Pipi); im Hintergrund 

Virgil Ogăşanu (Valerio) und V. Voiculescu-Pepino (Gouvernante). 

stellung kehrten mit Lorbeeren bedeckt zuri.ick, 
nachdem sie auf den Schwingen des Erfolges 
von Florenz bis Regensburg, von Belgrad bis 
Edinburgh getragen wurden. Der Widerhall 
der Auffi.ihrung in diesen europăischen Stădten 
war fast einstimmig iiberschwenglich. Theater­
leute von Rang bekannten, da/3 in dieser 
szenischen Deutung Leonce und Lena vielleicht 
seine bestmogliche Verwirklichung gefunden hat. 
1n Holland schrieb man unter dem bezeichnen­
den Titel Das Wunder des Bukarester Theaters, 
da/3 „der Regisseur Liviu Ciulei eine Hymne 
an den jugendlichen Elan gewăhlt hat, in der 
man sowohl die Sehnsucht nach Freiheit, als 
auch die Poesie des Erdenlebens wiederent­
deckt" 28• Wăhrend ein englischer Zeitungs­
mann gestand: ,,Ich habe dieses Sti.ick immer 
als ein unwichtiges Werk betrachtet. Es ist 
aber hervorragend zu sehen, was ein Regisseur 
wie Liviu Ciulei vom Bulandra-Theater aus 
dem Sti.ick gewinnen konnte" 29 • 

◊ 

Im Rahmen der Weltrezeption des Werkes 
von G. Bi.ichner zeigt der rumănische Bereich 
ein spezifisches Kennzeichen. Dies geschah 
nicht, wie in den meisten Făllen, durch den 
Beitrag des geschriebenen Wortes, der Literatur­
geschichte und -kritik in erster Reihe, sondern 

auf einem umgekehrten Weg, und zwar durch 
die Suggestivkraft des szenischen Bildes, dank 
der Initiative der Arbeit einiger bedeutender 
rumănischer Theaterleute aus den letzten drei 
Jahrzehnten. Erst der Bi.ihnenerfolg der Theater­
sti.icke G. Bi.ichners setzte die Feder der Theater­
kritiker und -wissenschaftler in Bewegung. Jn 
dieser Art und Weise iiberschritt der Name G. 
Bi.ichner den engen Kreis einer handvoll Ein­
geweihten und wurde, allmăhlich, fi.ir eine 
breite Masse von Theater- und Liteaturlieb­
habern ein hochgeehrter und -geschătzter 
Begriff. Wenig Zeit nach der rumănischen 
Urauffi.ihrung mit Dantons Tod veroffentlicht 
der Verlag „Univers" (1967) aus Bukarest den 
ersten Band Ausgewiihlter Werke aus den 
Schriften des Verfassers G. Bri.ichner in rumă­
nischer Sprache. Bescheiden in Umfang und 
Wert der Obersetzung, bietet dieser Band, 
dennoch, allen Interessenten, drei aus den 
Schriften Bi.ichners: Dantons Tod, Woyzeck und 
den Hessischen Landboten. Die iiberwiegende 
Mehrzahl der Theaterkritiker hoben in ihren 
Chroniken hervor - umfangreichere Studien 
sind noch nicht erschienen, befinden sich aber 
in Vorbereitung - den tiefen Humanismus, die 
politische Schărfe, die ki.instlerischen Werte, 
die i.iberraschende Modernităt, die in den 
Schriften G. Bi.ichners enthalten sind. (Ion 
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Biberi, Valentin Silvestru, Florian Potra, Marin 
Sorescu, Florin Tornea, T. Şelmaru, Margareta 
Bărbuţă, Sanda Faur, N. Carandino u.a.). 
Die einst von G. Hauptmann niedergeschrie­
benen und ausgesprochenen Worte: ,,der Geist 
G. Bi.ichners lebt mit uns, in uns, unter uns" 30 

fanden noch einmal, auch hierzulande, ihre 
vollige Bestătigung. 

Doch nicht weniger wahr ist die Tatsache, 
dal3 die Begegnung mit Bi.ichners Werk fi.ir 
eine szenische Auseinandersetzung fi.ir jeden 
Theatermenschen eine Schwelle seiner Aus­
drucksmoglichkeiten, seiner ki.instlerischen Rei­
fe und gleichzeitig einen Ansporn zur Entdek­
kung neuer Wege in seiner Kunst, darstellte. 
Auf diese Art verbindet sich der Name jenes 
Schriftstellers, dessen Werk „die Kennzeichen 

1 UMBERTO Eco, Opera deschisă, Bukarest, 1969. 
2 Ebenda, Seite 25. 
3 1n von Nietzsche in „Unzeitgemă13e Betrachtungen" 

(1872-75) verw~ndeten Sinne und zwar; ,,unzeitgemă13 
- also gegen die Zeit und dadurch auf die Zeit einwir­
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«Fete du travail et de la creation», le Festival 
national «L'Hymne a la Roumanie», qui s'est 
deroule pour la premiere fois de l'automne 1976 
a l'ete 1977, constitue une mise en ceuvre des 
decisions du premier Congres de l'education 
politique et de la culture socialiste, prises sur 
l'initiative du President Nicolae Ceauşescu, 
secretaire general du Parti Communiste Rou­
main. Le Message de felicitation adresse aux 
participants professionnels et amateurs met 
en evidence l'esprit patriotique et revolution­
naire contemporain, l'engagement profond du 
peuple et son ferme desir de realiser le 
programme du parti: 

« ... Nous adressons egalement de chaleureuses 
fe!icitat'ons a tous Ies participants au Festfral 
national „L' Hymne a la Roumanie", aux centaines 
de milliers de trarailleurs, paysans et intellec­
tuels, popu/afion actfre des villes et des villages, 
Roumains, Magyars, Allemands et appartenant 
a d'autres nationalites, qui ont pTOUl'e une fois 
de p!us la force du genie artistique createur de 
natre peuple, libere sous le regime socialiste, 
Ies possibilites illimitees que natre societe offre 
aux masses de tral'ai!leurs pour beneficier plei­
nement des tresors de sa cu/ture et en meme 
temps de participer d'une maniere directe a son 
edificat ion. 

Le Festil'al national „L' Hymne a la Roumanie" 
s'est transforme en une veritable fete de !'art 
et de la cu/ture de type noui·cau, du tra;•ail 
fibre et enthousiaste de natre peuple, constructeur 
du socialisme, en une expression eloquente de la 
vie noui•elle de natre nation socialiste tout 
entiere. 

Nous souhaitons que «L'Hymne a la Rou­
manie» devienne toujours dai·antage au cours 
des annees a venir l'expression du desir de 
natre peuple, conduit par le parti, de contribuer 
incessamment a l'essor de la cu/ture de la patrie, 
de natre cfrilisation socialiste, d'elei-er la Rou­
manie sur Ies sommets du progres, du bien-etre 
et du bonheur». 

Grâce a une profonde comprehension de la 
responsabilite educative et politique de !'art, 
Ies createurs professionnels et amateurs, Rou­
mains, Magyars, Allemands et d'autres natio­
nalites ont reuni des realisations artistiques 
memorables, des interpretations de valeur sur 
une scene unique - le pays entier - et dans 
une seule conscience, celle de la formation de 
l'homme de la societe socialiste et communiste. 

◊ 

Le premier Festival «L'Hymne a la Rou­
manie», de l'annee theâtrale 1976/1977, dedie 
a la celebration du centenaire de I' Independance, 
a determine comme ii fallait s'attendre, un 
revirement des reconstitutions dramatiques in-

CHRONIQUE 

« L'HYivlNE A LA ROUMANlE» 

spirees par l'heroique annee 1877 ou par d'au­
tres pages memorables de notre passe national. 
Les pieces de theâtre, la plupart entrees dans 
le repertoire permanent pour leurs qualites 
artistiques, ont evoque plusieurs. moments 
uniques de l'histoire de la Roumame, rendant 
actuels Ies sens et Ies mobiles de quelques actes 
politiques determinants, la po_ssibjlite. d'une 
reconstitution precise, documentaire, 1mphquant, 
d'habitude, dans un debat engageant d'une haute 
responsabilite ethique, des faits et des attitudes 
civiques. Du grand nombre de repres~ntati~ns 
entrees dans la finale du concours, qu1 eut heu 
a Bucarest et prit fin au mois de juin, com­
prenant 12 ouvrages de la dramaturgie natio­
nale, presentes par 16 ensembles theâtr~ux, 
le jury a selectionne trois titres auxquels Ii a 
decerne des diplomes dans le cadre du concours 
de dramaturgie: Patetica 77 (La Pathetique 77) 
par Mihnea Gheorghiu, Si'ngele (Le Sang) par 
Horia Lovinescu et Două ore de pace (Deux 
heures de paix) par Dumitru Radu Popescu. 

Deux de ces pieces, Patetica 77 et Două ore 
de pace, ont offert aux createurs de spectacles 
la possibilite de s'affirmer par des realisations 
appreciees tant par Ies membres du j~ry que 
par Ies gens de theâtre et le grand public. Avec 
Patetica 77 l'equipe du Theâtre National de 
Craiova (metteur en scene Georgeta Tomescu) et 
celle du Theâtre Magyard'Etat de Cluj-Napoca 
ont obtenu le Il0 Prix pour Ie spectacle, 
tandis que le metteur en scene Gyorgy Harag 
a remporte le 1°' Prix pour la mise en scene, 
consideree comme I'une des plus grandes 
reussites du Festival (decors et costumes: 
Constantin Russu). Le spectacle de Harag est 
une subtile imbrication entre l'exactitude de 
la reconstitution documentaire, un poetique 
detachement, une empreinte nostalgique pleine 121 
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de sensibilite dans l'etude plastigue des por­
traits et dans Ia composition de l'atmosphere 
du temps. Temoignant d'une solide culture 
theâtrale, d'ingeniosite dans la decouverte des 
solutions pour rendre l'espace et Ie temps, 
d'unite dans Ia succession des evocations, le 
metteur en scene met en valeur aussi bien la 
substance du texte gue Ia technigue «cinema­
tographigue», Ies indications concises, perti­
nents, proposees par Ie dramaturge. 

Les spectacles avec la piece Două ore de pace, 
au Theâtre d'Etat de Tîrgu Mureş, section 
magyare (II• Prix pour Ies decors signes par 
Romulus Peneş), au Theâtre «Mic» et au Theâ­
tre National de Cluj-Napoca, ont remporte 
chacun un III• Prix. En evitant deliberement 
Ies solutions amples et fastueuses, Ia concep­
tion scenigue de Alexa Visarion (scenographie 
de Mircea Matcaboji) est impressionnante par 
Ia sincerite de Ia vision, gui choisit l'image rude 
de Ia guerre avec toutes ses conseguences tragi­
gues. Alexa Visarion a collabore avec des 
artistes de prestige, tels Silvia Ghelan, G . M. 
Nuţescu, Gelu Bogdan Ivaşcu, Dorei Vişan, 
Anton Tauf. 

Le palmares des spectacles avec des pieces 
de Ia dramaturgie roumaine a ete riche, con­
firmant Ie sens de responsabilite avec leguel 
leurs realisateurs ont aborde le theme de l'evo­
Iution historigue, trouvant des solutions dra­
matigues diverses, pleines de couleurs et d'expres­
sivite. Le spectacle avec la piece Descăpăţînarea 
(La Decapitation) par Al. Sever (Theâtre 
«Giuleşti»), gui est une incursion historigue 
dans la periode du regne de Constantin Cantemir 
a remporte plusieurs prix (I•r Prix pour la 
reussite de l'ensemble, rr• Prix pour la vision 
scenigue de Tudor Mărăscu et 1•r Prix pour 
la scenographie de Octavian Dibrov). Le spec­
tacle met !'accent sur l'essence spirituelle des 
heros, places dans un cadre ingenieux, l'inter­
pretation suggerant des silhouettes pregnantes, 
stylisees et exemptes de tout detail naturaliste. 
Parmi Ies interpretes - dont ii faut signaler, 
entre autres, Ies acteurs Şt. Mihăilescu-Brăila, 
Ion Pavelescu, Cornel Dumitraş - s'est dis­
tingue tout particulierement Corado Negreanu 
(II• Prix d'interpretation). 

Un autre spectacle a ete Procesul Horia (Le 
Proces Horia) par Al. Voitin, realise sur Ia 
scene du Theâtre d'Etat de Tîrgu Mureş, section 
roumaine (I•r Prix pour le spectacle, III• Prix 
pour la mise en scene de Dan Alecsandrescu 
et 111• Prix pour la scenographie signee par 
Traian Niţescu). D'un caractere moins unitaire 
Răceala (Le Refroidissement) par Marin So­
rescu, piece evoguant la personnalite et l'epogue 
de Vlad Ţepeş (Theâtre «Bulandra»), a rem­
porte pour Ia reussite d'ensemble le 1cr Prix, 

tandis gue l'acteur Mircea Diaconu a obtenu 
le rer Prix d'interpretation. L'attitude mani­
festement patriotigue de la piece est exprimee 
par le metteur en scene Dan Micu et le sceno­
graphe Dan Jitianu par des images pleines de 
poesie et d'humour specifigue, parfois avec 
une ironie mordante et un sens parodigue aigu 
(la cour de Mahomet), pour passer a un co­
migue plus modere dans la seconde partie 
(le camp de Vlad Ţepeş), filtre a travers la 
gravite de la sagesse des experiences populaires 
adroitement dosees par le dramaturge dans la 
trame du texte. Les idees de la piece sont 
fidelement servies par l'eguipe des interpretes, 
parmi lesguels se sont affirmes tout particulie­
rement Virgil Ogăşanu, Ion Caramitru, 
FI. Pittiş, Dan Nuţu. L'ensemble du Theâtre de 
Bucarest fut, lui aussi, present dans cette compe­
tition de large participation, avec Marele 
Soldat (Le Grand Soldat) par Dan Tărchilă 
([I[" Prix pour la realisation scenigue). 

Certes, la participation au Festival ne s'est 
pas resumee a ces guelgues succes gue nous 
venons de mentionner. Sont a signaler dans le 
cadre du Festival des preoccupations inedites, 
ainsi gue de nouveaux titres signes par des 
auteurs reputes, mais aussi par des debutants 
dans le domaine de la litterature dramatigue: 
Iarna lupului cenuşiu (L'Hiver du loup gris) 
et Rapsodie transifrană (Rhapsodie transyl­
vaine) par I. D. Sîrbu (jouees, la premiere, au 
Theâtre National de Timişoara et au theâtre 
de Petroşani), Hotărîrea, (La Decision) par 
Mircea Bradu (Theâtre d'Etat de Oradea et 
Theâtre Municipal de Ploieşti), Şoimii (Les 
Faucons) par Petru Vintilă (Theâtre «V.I. Popa» 
de Bîrlad), Măria Sa Poporul (Sa Majeste le 
Peuple) par Tomory Peter (Theâtre Magyar 
d'Etat de Timişoara) dedies a l'anniversaire de 
l'Independance d'Etat de la Roumanie. La 
personnalite du voivode Vlad Ţepeş a inspire 
aussi Mihai Vasiliu et Remus Nastu, gui ont 
realise en collaboration la piece Se adună 
l'remile (Theâtre d Etat de Reşiţa, Theâtre 
«Maria Filotti» de Brăila), cependant gue 
D. R. Popescu, dans Muntele (La Montagne, 
Theâtre de la Jeunesse de Piatra Neamţ) prend 
sa source dans Ies profondes implications his­
torigues et philosophigues du folklore roumain, 
assimile dans l'histoire ancienne et dans Ies 
legendes roumaines. 

Les exemples de professionnalisme litteraire, 
Ies temoignages des efforts de realisation sce­
nigue ne sauraient s'arreter a cette sommaire 
presentation, car ils ont ete nombreux, meme 
si Ie palmares des distinctions n'a pas pu Ies 
inclure en leur totalite. Les listes des Iaureats, 
ainsi gue celles des autres participants, ont 
paru au moment respectif dans toute Ia presse 
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litteraire-artistique. II nous faut mentionner 
en special Ies recitals de poesie soutenus par 
quelques acteurs tels Meşterul Manole (Iheâtre 
«Mic») - Leopoldina Bălănuţă en collabora­
tion avec Anda Călugăreanu - rer Prix; Rei·erie 
(Reverie-Theâtre «Lucia Sturdza Bulandra»)­
Ion Caramitru - et Pămîntul (La Terre -
Theâtre National de Craiova) - Tudor 
Gheorghe - qui re~urent chacun le ne Prix. 

◊ 

L'extraordinaire ampleur acquise par ce 
premier Festival - par sa diversite qui com­
prend toutes Ies zones de la musique, par le 
nombre fabuleux d'amateurs de differents âges 
(deux millions dans !'etape de masse et quatorze 
mille dans celle republicaine) et de formations 
(dont beaucoup etaient de fraîche date) -
caracterise la vie culturelle et Ies multiples possi­
bilites d'expression artistique et creatrice du 
peuple roumain, relevant d'un cote, la conti­
nuite de la spiritualite roumaine des traditions 
cristallisees au long des siecles sur le sol de la 
Roumanie et, d'autre part, la vigueur et la 
richesse de notre art, qu'il s'agisse du folklore 
ou de !'art professionnel de haute virtuosite 
et perfection techniq ue. 

Les theâtres musicaux, Ies orchestres philhar­
moniques, Ies chorales, Ies solistes de musique 
instrumentale ou vocale, Ies quatuors et Ies 
autres formations de musique de chambre 
se sont surpasses a presenter, en premier lieu, 
un vaste repertoire roumain - d'ou manque­
rent, neanmoins Ies operas et Ies ballets spe­
cialement dedies a ce festival-, en une compe­
tition de l'interpretation ou se fit remarquer le 
serieux du travail artistique, cisele jusqu'en 
ses moindres details. Les spectacles de revue 
et de divertissement, Ies concerts de musique 
legere - genres avec un large echo dans Ies 
masses - ont demontre a leur tour l'existence 
de valeurs nouvelles. 

Dans le domaine de la creation musicale 
professionnelle Ies prix ont ete decernes a des 
ouvrag~s de musique symphonique et vocal­
symphonique de valeur: rer Prix, Wilhelm 
Berger, La XI' Symphonie «Sarmisegetuza» et 
Sigismund Toduţă, La ve Symphonie; ne Prix, 
Anatol Vieru, !'opera Iona d'apres la piece de 
Marin Sorescu (version pour le concert), Ştefan 
Niculescu, Concerta pour instruments a vent et 
percussion et Remus Georgescu l'oratorio Cin­
tarea străbunilor (Hymne aux ancetres) sur des 
vers de V. Pârvan, Gh. Ţugui, H. Ţugui, Gh. 
Tomozei et de la poetique d'Ovide; III" Prix, 
Liviu Glodeanu, l'oratorio Un pămînt numit 
România (Une terre nommee Roumanie) sur 
des vers de Nichita Stănescu et Sabin Păutză, 
la cantate Columna (Colonnes) sur des vers 

de V. Filip; pour la musique de chambre, 
rer Prix, Tudor Ciortea, Quatuors a cordes n° 3; 
ne Prix, Zeno Vancea, Elegie (Elegie) pour 
quatuor a cordes et Constantin Simionescu, 
Deux pieces pour piano; dans le domaine de 
l'operette - dont le theme fut un hommage 
apporte au Centenaire de l'Independance d'Etat 
de la Roumanie - le rer Prix George Grigoriu, 
Eternele iubiri (Les Amours eternelles) - sur 
un livret de Constantin Florea - , le ne Prix 
Florian Comişel, Adincile iubiri (Les profondes 
Amours) - sur un livret de Cezar Tipa et 
Ed. Adriani- et le nre Prix Teodor Bratu, 
Vremuri de vitejie (Les Temps heroiques); dans 
le domaine de la chanson de masse et des pieces 
chorales se sont distingues Ies ouvrages des 
compositeurs Alexandru Paşcanu, Radu Paladi 
(I"r Prix), Doru Popovici (IIe Prix) et Dan 
Voiculescu (IIIe Prix); enfin, dans la musique 
legere, se sont fait remarquer Ies ouvrages des 
compositeurs Laurenţiu Profeta, Vasile Vese­
lovschi (Ier Prix), Radu Şerban, Marcel Dra­
gomir (ne Prix), Vasile Vasilache et Vasile 
Şirli (me Prix). 

Nombreux ont ete egalement Ies prix pour 
Ies interpretations professionnelles des forma­
tions d'opera (!'Opera d'Etat de Jassy, l'Opera 
d'Etat de Cluj-Napoca, etc.), de ballet, d'ope­
rette, des orchestres symphoniques (L'Orchestre 
philharmonique d'Etat «George Enesco» de 
Bucarest ayant remporte le rer Prix), des forma­
tions de musique de chambre, chorales et autres 
ensembles artistiques. 

Les artistes amateurs se sont fait distinguer 
dans Ies genres Ies plus divers, depuis la simple 
participation en tant que soliste instrumental, 
ou vocal, ou rhapsode populaire jusqu'a l'en­
semble choral ou de type folklorique depuis 
le quatuor a cordes jusqu'a )'orchestre sympho­
nique ou a la fanfare. 

L'Union des Compositeurs et Ies maisons de 
creation ont eu un role considerable dans l'action 
de stimuler le repertoire et l'interpretation dans 
le cadre de !'art des amateurs en editant des 
disques, en imprimant des anthologies de chan­
sons et de chceurs, en preparant des emissions 
de radiotelevision, en organisant des visites dans 
un but documentaire et de guidage de specialite 
chez Ies participants des differents departe­
ments, en dotant de disques et de livres de 
popularisation de la musique Ies differentes 
bibliotheques appartenant aux maisons de cui­
ture ou aux formations d'amateurs. Autant 
d'actions ayant contribue a la formation d'une 
nouvelle experience collective professionnelle 
qui exige, a l'avenir aussi, du devouement et de 
la competence. Car, bien souvent, le «neufo 
a ete aborde avec plus de courage dans cette 123 
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vaste competition par Ies collectifs plus jeunes, 

parfois meme par des amateurs. 

Le festival «L' Hymne a la Roumanie», unique 

au monde par ses coordonnees, permet une par­
ticipation reelle a la musique des plus larges 
masses. Quiconque, quelle que soit sa formation, 
peut entrer en contact avec la musique, de 
n'importe quel genre; chacun peut trouver une 
zone ou ii peut avoir un acces effectif en prati­
quant la musique. Le but meme du Festival 
la joie de I 'emotion artistique est une preuv~ 
que Ies voies ouvertes a la musique sont deve­
nues de plus en plus nombreuses et variees. 
En ce qui concerne cette participation, ce n'est 
pas necessairement la perfection artistique, la 
performance technique qui sont envisagees, 
mais plutot l'evolution de la personnalite humai­
ne, sa formation par une participation a !'acte 
artistique. Sans conteste, la radio, et surtout la 
television, ont ete et continuent a ctre par leurs 
modalites specifiques Ies mediateurs des rencon­
tres entre Ies categories humaines Ies plus 
differentes, chacune avec son propre univers. 
Mais le festival «L'Hymne a la Roumanie» 

' 
par son programme heterogene, met en un 

contact immediat des hommes appartenent a 
un univers musical divers et des musiques 
appartenant a un univers humain divers. C'est 
ainsi que devient possible un elargissement de 
l'horizon perceptif, entraînant un degre accru 
de competence et ~ devoilant des disponibilites 
individuelles nouvelles. 

11 existe ici_ une grande interference des situa­
tions avec des angles divers sous lesquels peuvent 
etre interpretes Ies rapports de l'interaction 
homme-musique. 

◊ 

Le premier festival national «L'Hymne a 
la Roumanie», ample panorama des creations 
artistiques, a offert egalement la possibilite 
d'une confrontation des meilleures realisations 
cinematographiques professionnelles ou d'ama­
teurs, passees sur Ies ecrans ces derniere, annees. 
Le palmares a souligne une fois de plus la diver­

site des styles, I' effervescence creatrice som le 
signe de laquelle se deroule depuis quelque 

temps l'activite des studios cinematographiques 

roumains et qui se reflete d'ailleurs aussi dans 
le nombr(considerablement augmente de spec­
tateurs aux films de la production autochtone. 
En ce qui concerne le mouvement des 
ciner-amateurs, l'initiative de l'organisation de ce 
Festival a caractere de masse a signifie une 
stimulation implicite, refletee non seulement par 
le nombre sensiblement accru de cine-clubs mais 
aussi par la qualite des_ pellicules inscrites au 
Festival sous ]'egide de cine-clubs avec une 
longue tradition (certains ont fete 20 ans d'exis­
tence) ou, par contre, des cercles a peine formes 
de cine-amateurs. Les distinctions accordees 
pour Ies differentes categories - reportage­
enquete, documentaire, technique, scientifique, 
protection du travail, ethnographie, folklore et 
tourisme, portrait cinematographique, poeme, 
film d'animation, film joue - ont couronne 
Ies efforts et le talent des plus doues parmi Ies 
cine-amateurs, en confirmant le prestige dont 
ils jouissent sur le plan national. 

Neanmoins, Ies prix, loin de representer un 
final, sont plGtot le point de depart pour une 
nouvelle etape dans le developpement toujours 
plus impetueux de notre mouvement de 
cine-amateur1-. 

Dans le domaine du film professionnel, le 
palmares confirme un renouveau dans Ies diffe­
rents compartiments de la creation cinemato­
graphique par le debut ou l'evolution impetueuse 
de quelques jeunes talents. Ainsi, dans la cate­
gorie des longs metrages le rer Prix ( Mere roşii -
Pommes rouges - , metteur en scene Alexandru 
Tatos), le ue Prix (Tănase Scatiu, metteur en 
scene Dan Piţa) et le rve Prix ( Pintea, metteur 
en scene Mircea Moldovan) ont ete decernes a 
des cineastes recemment affirmes, cependent 
qu'un He Prix ( Prin cenu1m imperiului - A tra­
vers Ies cendres de l'empire - , metteur en 
scene Andrei Blaier) et un IV0 Prix ( Cuibul 
Salamandrelor - Le nid des salamandres - , 
metteur en scene Mircea Drăgan) ont ete 
accordes ex aequo a des cineastes des gene­
rations precedentes. Les diplomes pour la mise 
en scene (Mircea Veroiu, Dincolo de pod -
Au-dela du pont) pour l'image (Nicolae Mărgi­
neanu, Tănase Scatiu), pour la musique (Liviu 
Glodeanu, Pintea) et pour Ies decors (Vittorio 
Holtier, Mere roşii) ont ete egalement emportes 
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par des cineastes a la reputation deja etablie, 
meme s'ils ne se sont affirmes gu'apres 1970. 
Ont encore re,;u des diplomes Lidia Luludis 
pour Ies costumes du film Tănase Scatiu, Ion 
Băieşu pour le scenario du film Mere roşii, Anu­
şavan Salamanian pour la colonne sonore du 
film Osînda (Le Châtiment). Au châpitre inter­
pretation deux grands acteurs de la scene et de 
!'ecran roumain, Victor Rebengiuc et Gheorghe 
Dinică, se sont partage le ier Prix pour Ies 
roles magistraux de Tănase Scatiu et, respecti­
vement, Prin cenuşa imperiului, la jeune actrice 
Maria Ploaie a remporte le ne Prix pour le 
role de Dincolo de pod, cependant gue le Ilie 
Prix est revenu ex aequo ă. des vedettes depuis 
longtemps consacrees, de la taille de Leopoldina 
Bălănuţă, Florin Piersic, Ernest Martei et le 
jeune Mircea Diaconu. 

Le foit gu'a ce premier Festival National de 
la creation artistigue roumaine nos cineastes 

se sont presentes avec des reuvres de maturite, 
representatives, gui ont rendu)ossible un palma­
res prestigieux, temoigne de_l'actuel essor de la 
cinematographie roumaine gui, avec une pro­
duction annuelle de 25 longs metrages, 250 
courts metrages documentaires et a peu pres 
40 films d'animation, s'evertue constamment a 
suivre le principe non multum sed multa. 

◊ 

«L'Hymne a la Roumanie», manifestation 
educative et ideologigue, vaste champ d'affir­
mation artistigue avec la participation de 
milliers d'artistes professionnels et amateures, a 
amplement contribue au developpement des 
valeurs spirituelles et materielles de la Roumanie. 
L'experience acguise au cours de cette annee 
constituera un briliant exemple pour Ies rea­
lisations de la deuxieme reprise gui va se 
derouler pendant la saison 1978-1979. 
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THEÂTRE-THEÂ TROLOGIE 

En depit de quelques nouvelles pieces, de quel­
ques nouveaux themes, la dramaturgie roumaine 
de la toute derniere actualite n'offre pas d'exem­
ples frappants de grands succes, a l'exception 
de certaines reussites manifestees dans le cadre 
du Festival national «L'Hymne a la Roumanie». 
Retenons toutefois, pour l'annee 1977, quelques 
titres: Acord (Accord) par Paul Everac (au 
Theâtre National de Bucarest et a Arad), 
Fortul (Le Fort) par Leonida Teodorescu 
{Theâtre «Ion Vasilescu» de Bucarest, Theâtre 
de la Jeunesse de Piatra Neamţ), Cîştigătorul 
trebuie ajutat (Aidons le gagnant) par Iosif 
Naghiu (Theâtre National de Bucarest), Viefi 
paralele (Vies paralleles) par Ovidiu Genaru 
{Theâtre de la Jeunesse de Piatra Neamţ), 
Unde1·a, o lumină (Quelques part, une lumiere) 
par Doru Moţoc et Prima anchetă {La Premiere 
enquete) par Cristian Munteanu (Theâtre «Bu­
landra» de Bucarest), 24 de ore din l'iaţa unui 
geniu (Vingt-quatre heures de la vie d'un genie) 
par Mihai Sabin (Theâtre «Bacovia» de Bacău), 
Noaptea cabotinilor {La Nuit des cabotins) par 
Romulus Guga (Theâtre de Tîrgu Mureş, sec­
tion roumaine), Bocet vesel pentru un fir de praf 
rătăcitor (J oyeuse lamentation pour un grain 
de poussiere errant) par SUto Andras (Theâtre 
de Tg. Mureş, section magyare). 

Des auteurs classiques, certains autres de 
l'entre-deux-guerres, ainsi que certaines reprises 
des succes passes n'ont pas fait defaut non plus 
du repertoire de 1977. Ainsi, Ion Olteanu a 
continue au Theâtre «Mihail Eminescu» de 
Botoşani ses restitutions de fragments drama­
tiques d'Eminescu en mettant en scene le poeme 
Mureşan. Le Theâtre Juif d'Etat a represente 
Dictatorul (Le dictateur) par Al. Kiriţescu, 

cependant que Micul Infern (Le Petit Enfer) par 
126 Mircea Ştefănescu et Oameni feluriţi (Toutes 

sortes de gens) par Anton Roiban ont ete 
accueillis au Theâtre «C. I. Nottara» de Bu­
carest. Ă. Braşov, le Theâtre dramatique met 
en scene O scrisoare pierdută (Une Lettre perdue) 
de Caragiale, dans une originale lecture de 
Mircea Marin approfondissant Ies sens de la 
piece du grand classique roumain, 

La litterature dramaturgique ayant pour 
theme l'evocation de l'insurrection paysanne 
de 1907 fut, elle aussi, presente dans le reper­
toire de l'an dernier: au Theâtre «Ion Vasilescu» 
de Bucarest, Răscoala (L'Insurrection) par 
Valeriu Sîrbu, d'apres le roman homonyme de 
Liviu Rebreanu; au National de Bucarest, 
«1907» de Tudor Arghezi porte a la scene par 
Emanuel Engel et Mihai Dimiu; au Theâtre 
«Mihail Eminescu» de Botoşani, Răfuiala lRe­
glement de comptes) par Ştefan Berciu. 

La dramaturgie etrangere a offert a Radu 
Beligan et a Olga Tudorache l'ocl.:asion d'excep­
tionnels recitals d' interpretation: le premier dans 
Romulus der Grosse par DUrrenmatt (au National 
de Bucarest), la seconde dans L' Effet des 
rayons gamma sur Ies anemones par Paul Zindel 
(au Teatrul «Mic» de Bucarest). Quelques 
interpretations intelligentes et soignees peuvent 
etre relevees, toujours a Bucarest: celles de 
Ştefan Iordache dans La Cruche cassee de 
Kleist, de Gilda Marinescu dans Conl'ersation 
chez 1·on Stein sur Monsieur l'on Goethe dans 
l'absence de ceiui-ci par Peter Hacks (au Theâtre 
«C. I. Nottara»), et encore de Ştefan Iordache 
- cette fois aux cotes de Mitică Popescu -
dans Les Emigrants par Slawomir Mrozek 
(Theâtre «Mic»). Bien que plus timidement 
agence que le repertoire des pieces roumaines, 
celui de la dramaturgie etrangere s'est signale 
par quelques mises en scene remarquables 
pour leur equilibre et fantaisie: ainsi, le spectacle 
avec Oui ou Non du sovietique Alexandr Ghel­
man (au Theâtre «Giuleşti») dont l'action-debat 
se passe de nos jours, a un chantier de construc­
tions, doit sa mise en scene simple et concise 
a la vision pleine de maîtrise d 'Alexa Visarion 
aide par le scenographe Vittorio Holtier; sur 
la somme des bons interpretes de cette piece 
mentionnons Ion Pavelescu, Cornel Dumitraş, 
Corado Negream1, Radu Panamarenco, George 
Bănică. Une autre mise en scene, celle de Mircea 
Marin pour Woyzeck de Georg BUchner, au 
National de Cluj-Napoca, dans la scenographie 
de T. Th. Ciupe, temoigne d'une conception 
homogene et impressionne par Ies dimensions 
tragiques, pointees de manifestes accents pathe­
tiques, qu'elle confere aux destinees des heros 
de la piece, soumis de maniere absurde, dans 
une societe viciee, a l'irreversible processus de 
l'annihilation de la personnalite et de la volonte. 
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La Mouette de Tchekhov, au «Bulandra» de 
Bucarest, apporte des points de vue nouveaux 
que Ia mise en scene de Liviu Ciulei appuie 
avec un certain manque de suite toutefois, en 
oscillant de maniere indecise entre Ia tradition 
et Ia tendance de dissoudre dans Ie banal et 
Ie comique, porte parfois jusqu'au vulgaire, 
la poesie de la pensee tchekhovienne. Parmi 
Ies premieres de I 977 ( The Cal'e Dwellers, par 
W. Saroyan, au «Teatrul Mic», Le Cercle de 
craie caucasien, par Brecht au Theâtre de 
Comedie de Bucarest), ii convient de rappeler 
ici le spectacle avec Les Emigrants de S. Mrozek, 
realise par Al. Colpacci au Theâtre d'Etat 
d'Oradea, section roumaine. Le theme du dera­
cinement y est traite avec un recul volontaire­
ment manifeste, empreint d'esprit critique, 
d'ironie et d'un sarcasme acide non depourvu 
cependant de sensibilite comprehensive et de 
gravite. 

◊ 

Visiblement placee sous le signe d'une com­
plexite d' initiatives culturelles, I'annee I 977 
concentre tout particulierement Ia vie theâtrale 
autour des commemorations d'evenements 
marquants de I'histoire du theâtre roumain 
ainsi qu'autour des manifestations destinees 
a ameliorer la qualite de la creation dramatique. 
Ainsi, le mois de janvier 1977 a-t-il ete marque 
a Bucarest et a Craiova par «La Semaine 
T. L. Caragiale» celebrant Ies 125 annees ecoulees 
depuis Ia naissance de I'illustre dramaturge, 
une serie de spectacles accompagnes de confe­
rences etant organises dans ce but. C'est toujours 
a Craiova qu'ont eu Iieu I'anniversaire de 90 ans 
depuis Ie premier spectacle avec O scrisoare 
pierdută de Caragiale et celui de 65 ans depuis 
qu'Emil Gîrleanu, directeur du theâtre de cette 
ville a l'epoque, a eu, le premier, l'initiative 
d'une «semaine Caragiale». 

De nombreuses autres manifestations sont 
devenues avec le temps traditionnelles: «Le 
Printemps culturel bucarestois», «La Semaine 
des theâtres de Moldavie» a Botoşani, Ie Collo­
que «Theâtre roumain et tradition nationale» 
a Constanţa, «Le Colloque national sur l'art 
de la comedie» a Galaţi, «Le Colloque des 
metteurs en scene des theâtres de drame» a 
Vaslui-Bîrlad etc., enregistrant la meme am-

pleur et Iarge part1c1pation que Ies annees 
precedentes. Ces manifestations s'accompagnent 
de debats ayant comme points de depart certains 
spectacles deja presentes, tels que Oui ou Non 
de Aleksandr Ghelman (mise en scene Brandy 
Barasch au National de Jassy), Dezertorul 
(Le Deserteur), par Mihail Sorbu (mise en 
scene, scenographie: Magda Bordeianu, au 
Theâtre «Mihail Eminescu» de Botoşani), Nu 
sîntem îngeri (On n'est pas des anges), par 
Paul Ioachim (mise en scene: Cristian Nacu 
au Theâtre «V. I. Popa» de Bîrlad), Mademoiselle 
Julie de Strindberg (mise en scene et sceno­
graphie: Cristian Pepino, au Theâtre «Bacovia» 
de Bacău), Muntele (La Montagne), par D. R. 
Popescu (mise en scene: Emil Mandric, au 
Theâtre de la Jeunesse de Piatra Neamţ), Marie 
et ses enfants par Oswaldo Dragun (mise en 
scene: Mircea Marin, au Theâtre de drame 
de Braşov), Les Emigrants par S. Mrozek (mise 
en scene: Al. Colpacci, au Theâtre d'Etat 
d'Oradea, section roumaine), etc. 

◊ 

Le mois de decembre, bien que le dernier de 
l'annee, a apporte la consecration academique 
a tout un groupe de specialistes en theâtrologie 
et, par cela meme, a projete l'importance de 
l'evenement sur toute Ia vie scientifique rou­
maine: en effet, Ie Prix de !'Academie Roumaine 
«I. L. Caragiale» pour l'annee 1975 (encore 
non distribue jusqu'en 1977) a ete decerne au 
volume d'etudes Teatrul românesc contemporan 
1944-1974 (Le theâtre roumain contemporain 
1944-1974) redige dans Ie cadre de !'Institut 
d'Histoire de !'art de Bucarest par une equipe 
de specialistes de !'Institut et de l'exterieur, 
sous la direction du Dr. Simion Alterescu, 
publie aux Editions de !'Academie. 

◊ 

N'oublions pas non plus Ies irremplar;:ables 
disparus gui ont endeuille l'annee 1977: tout 
d'abord Ies victimes du terrible seisme du 
4 mars, Toma Caragiu et Eliza Petrăchescu; en­
suite, Marioara Voiculescu, Marcel Anghe­
Iescu, Valeriu Valentineanu, Emil Botta, Kovacs 
Gyorgy. 

Medeea Ionescu 
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LA VIE MUSICALE BUCARESTOiSE 

128 

Placee sous le signe du Festival «L'Hymne a 
la Roumanie», de l'emulation et d'une compe­
tition artistique nationale ainsi que sous celui 
d'une rencontre internationale reunissant dans 
le cadre du Festival Europeen de l'Amitie des 
createurs et des interpretes renommes de deux 
continents, la vie musicale bucarestoise de 1977 
a enregistre des moments de grande efferves­
cence. L'«evenement» - ferment bienfaisant de 
toute vie artistique - , intervenant sous diverses 
hypostases, se succedant a de brefs intervalles, 
a marque le deroulement de la vie musicale 
quotidienne en lui conferant un regain d'emo­
tion et d'enthousiasme. Du fait qu'un «eve­
nement» ne signifie pas seulement l'apparition 
de telle ou telle grande vedette internationale, 
ce terme s'applique ici a une sphere beaucoup 
plus large de par Ies implications esthetiques, 
educatives et de perspective qu'il renferme. 
Peuvent ainsi etre tenus pour des «evenements» 
Ies cycles unitaires ou Ies integrales qui ont 
prouve la maturite de conception dans le choix 
du repertoire, soit qu'il fGt question du cycle 
Schubert (« Voyage d'hil'er» - dans I'interpre­
tation de Gheorghe Crăsnaru et Valentin 
Gheorghiu), des Sonates pour violon et piano 
de Brahms {Angela Gavrilă Dieterle et Albert 
Guttman) ou bien de !'integrale pour piano 
de Ravel (Alexandru Preda), soit de cet acte 
artistique, veritable «modele» que fut l' Antho­
/ogie de !'art vocal comprenant 20 recitals de 
Martha Kessler. De meme, cette premiere 
audition - atteignant, elle aussi, au niveau de 
l'«evenement» et tant attendue d'ailleurs - du 
chef-d'ceuvre de Bach, Matthiiuspassion, dans 
l'execution de la Philarmonie «George Enescu» 
sous la baguette de Mircea Cristescu avec -
comme solistes-Valentin Teodorian, Gheorghe 
Crăsnaru, Emilia Petrescu et Martha Kes-

sler. Citons le cycle des quatre concerts donnes 
par Ion Voicu et l'ensemble de chambre «Bucu­
reşti» dont le renomme violoniste est aussi le 
directeur, Ies deux versions de la /Xe Symphonie 
de Beethoven - dont l'une avec !'orchestre de 
la Radiotelevision et l'autre avec !'orchestre 
Philharmonique de Bucarest, sous la baguette 
de Iosif Conta - et Ies concertos pour clavecin 
de Bach dans une vision de grande originalite 
due au compositeur Anatol Vieru, manifesta­
tions musicales qui ont egalement attire de 
nombreux auditeurs. 

Dans le meme contexte, il convient de men­
tionner Ies nombreuses pieces roumaines recen­
tes, donnees en premiere audition et se faisant 
remarquer par leur relief artistique, leur expres­
sivite et leur grande variete de style. En effet, 
quelque 100 nouveaux ouvrages antete presentes 
au concours de creation du Festival «L'Hymne 
a la Roumanie», illustrant avec pregnance l'epa­
nouissement de !'art createur de nos musiciens 
contemporains; le riche palmares de prix ac­
cordes aux meilleurs - bien qu'ayant ete dis­
tribues avec une tres stricte ponderation -
temoigne de surcroît de l'essor createur enre­
gistre actuellement. Le manque d'espace nous 
y contraignant, seuls quelques titres seront 
enonces ici: Ia /Xe Symphonie «Sarmizegetusa» 
de Wilhelm Berger, !'opera Iona d'Anatol Vieru, 
le Concerta pour instruments a rent et percussion 
de Ştefan Niculescu, I'oratorio Une Terre 
nommee Roumanie du regrette Liviu Glodeanu, 
I' Elegie pour Quatuor a cordes de Zeno Vancea, 
le Quatuor a cordes n° 3 de Tudor Ciortea, 
l'operette Les Eternelles amours de George 
Grigoriu. 

Les importants anniversaires nationaux fetes 
en 1977 ont constitue matiere a inspiration 
pour une serie d'ceuvres parmi lesquelles on a 
tout particulierement apprecie: la cantate Les 
Heros de Plerna de Nicolae Brînduş, Appels '77 
de Dumitru Capoianu, la cantate La Roumanie 
des hauts temps de Mihail Moldovan, la cantate 
«1877» de Doru Popovici, la /le Symphonie 
«L' Independance» de Adrian Raţiu, la Sympho­
nie «1907» de Dumitru Bughici, etc. 

Bucarest connut aussi une veritable «sai­
son» des orchestres philharmoniques de cer­
taines villes plus importantes du pays. En effet, 
Ies efforts, I'enthousiasme, la haute tenue profes­
sionnelle dont ils firent preuve justifient le terme 
que nous venons d'appliquer a leur partici­
pation a !'etape finale du Festival dans le but 
de contribuer a la presentation de la creation 
musicale roumaine contemporaine. Les Bu­
carestois ont ainsi eu l'occasion - et meme, 
parfois, la surprise - de venir en contact avec 
des ensembles d'une tenue remarquable, inter-
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pretant Ies partitions avec desinvolture, force 
de conviction, fantaisie et personnalite. Si 
la qualite de l'orchestre Philarmonique de 
Cluj-Napoca est connue de longue date, on a pu 
cette fois se rendre corupte que Ies Philharmo­
nies de Braşov et de Jassy se situent, egalement, 
a un niveau remarquable. 

Les jeunes interpretes ne furent pas non plus 
absents. Les promouvoir - dans un esprit de 
consequence professionnelle, de responsabilite 
devant l'avenir mais en meme temps avec la 
generosite requise par des premieres appari­
tions - fut le but d'une action perseverante 
s'inscrivant sur 1~ meme ligne de l'encourage­
ment des talents. A travers des formes organisees 
- tels Ies cycles intitules «Les Apres-midi 
musicaux de la jeunesse», «Les Espoirs de la 
baguette», «La Tribune des jeunes chefs-d' or­
chestre» {ces deux derniers abandonnes depuis 
quelque temps) - ou bien par des spectacles 
couramment programmes, une veritable mise 
en ceuvre de l'avenir de la musique roumaine 
s'est produite au cours de l'annee I 977: des 
violonistes particulierement doues (Petre Csaba, 
Magda Sîrbu, Angela Gavrilă Dieterle, Mihaela 
Martin, Liliana Ciulei), des pianistes egalement 
(Cristian Beldi, Alexandru Preda, Ilinca Dumi­
trescu, Dan Atanasiu, Iosif Ion Prunner, Andrei 
Tănăsescu), de tout jeunes chefs d'orchestre 
(Mădălin Voicu, Horia Andreescu, Cristian 
Brâncuşi, Răzvan Cernat), un jeune harpiste 
(fon Ivan Roncea) et tant d'autres talents -
quelques-uns deja connus - ont eu l'occasion 
de se manifester en soulevant !'unanime appre­
ciation des auditeurs. 

Apres que la saison reglementaire nous efit 
menage des moments d'une emotion artistique 
intense avec Peter Schreier (accompagne par 
Rudolph Dunkel) dans une troublante inter­
pretation du cycle «L1 Belle meuniere» de Schu­
bert, avec Henryk Suryng dans Ies concertos 
de Brahms et de Beethoven, ou bien avec 
Dimitri Bachkirov comme interprete de Mourt, 
apres qu'elle nous efit facilite d'assister a une 
interessante soiree de musique m~iievale donnee 
par l'ensemble frarn;ais «Ars antiqu1», voici 
qu'apres sa cioture elle nous a rouvert ses 
portes (du 12 au 19 juillet) pour accueillir de 
prestigieuses personnalites venues de deux con­
tinents afin de participer a une verit1ble fete 
de la musique, celle organisee sous le signe du 
Festival Europeen de l'Amitie. II est suffisant 
de rappeler Ies concerts de )'orchestre sympho­
nique de !'Academie Santa Cecilia de Rome 
sous la baguette de Carlo Maria Giulini, ceux 
de )'orchestre de chambre wallon avec le con­
cours de la violoniste Lola Bobescu, ou encore 
cet inoubliable spectacle donne par I' ensemble 

du Theâtre Academique d'Etat pour Opera 
et Ballet «T. G. Sevcenko» de la R.S.S. d'Ukrai­
ne avec Hovanscina de Moussorgsky, enfin 
l'apparition de Roberto Benzi au pupitre de 
la Philharmonie bucarestoise, Ie spectacle du 
groupe folklorique d'art vocal et instrumental 
de Hongrie, etc. Pour completer ce sommaire 
tableau de la magnifique fete musicale, mention­
nons - pour la tenue remarquable -la presence 
des artistes roumains, dont Ies quatuors «Aca­
demica» et «Napoca» ont enregistre de notables 
succes. 

◊ 

La vie musicologique a, elle aussi, enregistre 
en 1977 des evenements, marquant des mo­
ments significatifs et pareillement empreints de 
l'emulation generale. Les sessions scientifiques 
reunissant toutes Ies generations de musiciens, 
depuis Ies etudiants aux maîtres consacres de 
longue date, dans une confrontation d'idees 
mise sous le signe de l'eff ort scientifique au 
profit de la recherche musicale theorique, jouis­
sent deja d'une certaine tradition. Ainsi, le 
Conservatoire «Ciprian Porumbescu» de Bu­
carest a organise en avril 1977 une session 
dediee au Centenaire de l'Independance et a 
la Commemoration de l'insurrection paysanne 
de 1907; de nombreuses communications y 
furent presentees, soulignant l'elan createur du 
aux grands moments historiques de la Roumanie 
et decelable non seulement au cours de l'epoque 
consideree mais aussi de nosjours. Une deuxieme 
session (decembre 1977) a ete organisee par 
Ies efforts conjugues du Conservatoire de 
Bucarest, de l'Jnstitut d'Histoire de l'Art de 
Bucarest, de l'Vnion des Compositeurs Rou­
mains et du Cenacle des jeunes musicologues 
«George Breazul» - recemment institue pres 
l'Union des Compositeurs - ; dediee a la 
Conference Nationale du Parti, cette session 
a mis en lumiere des aspects du dom1ine de 
la creation, interpretation, recherche et peda­
gogie musicales contemporaines. 

Sous Ies auspices de la Section d'histoire et 
theorie de la litterature et des arts (de )'Academie 
des Sciences Sociales et Politiques) on a debattu 
en novembre 1977 sur le theme «Dimensions 
europeennes de la musique medievale roum1ine 
et son râle dans l'espace culturel sud-est euro­
peen». Des specialistes renommes de l'histoire 
de la m11sique roumaine ont presente des points 
de vue nouveaux sur certains aspects de l'an­
cienne culture musicale du pay3, en soulignant 
l'interet de cette culture, Sl continuite et la 
rigoureuse necessite d'une recherche appro­
fondie et continue afin de la faire mieux valoir. 
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FILT\I-FILMOLOGIE 
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II faut bien le reconnaître, I'annee 1977 n'a 
pas ete l'une des plus brillantes pour le cinema 
roumain, surtout par rapport a la saison prece­
dente gui avait ete marguee par des ceuvres 
telles gue Tănase Scatiu (Dan Piţa), Dincolo 
de pod (Au-dela du pont, Mircea Veroiu), 
Prin cenuşa imperiului (Ă. travers Ies cendres 
de l'empire, Andrei Blaier). Mais de meme 
gue Ia moisson depend des caprices des cieux, 
la trajectoire artistigue d'un cinema national 
est sujette a des hauts et des bas. II faut aussi 
ajouter gue l'annee '77 a represente pour Ia 
Roumanie une annee de travail mais aussi de 
deuil. Le terrible tremblement de terre du 
4 mars a profondement bouleverse l'existence 
de la nation et la production cinematographique 
ne saurait ne pas s'en ressentir aussi .Ce spasme 
effroyable des entrailles de Ia terre qui a ravage 
la capitale et tant d'autres villes aura coute 
la vie d'innombrables innocents. Parmi eux, le 
grand acteur Toma Caragiu, la tragedienne Eliza 
Petrăchescu, le scenographe Liviu Popa, l'ecrivain 
et scenariste Alexandru Ivasiuc, le jeune metteur 
en scene de television Alexandru Bocănet. 

Ce dernier venait justement de finir s~n pre­
mier film pour le grand ecran, une comedie 
musicale Gloria nu cîntă (Gloria ne chante pas) 
dont la premiere projection pour la presse aurait 
du avoir lieu le lendemain meme. Le lendemain 
du tremblement de terre. Par un etrange destin, 
le role principal du film avait ete joue par 
Toma Caragiu, notre meilleur comique. Le soir 
du cataclysme, Bocăneţ etait passe en coup de 
vent voir son grand ami Toma. Une voiture 
l'attendait dans la rue le moteur en marche ... 
On devait retrouver leurs corps trois jours 
plus tard, ensevelis sous Ies decombres, etroi­
tement enlac;es, comme si au dernier instant, 
Ies deux amis avaient vainement essaye de se 
proteger reciproquement. .. 

Mais retournons au film Gloria nu cîntă, 
comedie musicale gui a pour pretexte la parti­
cipation des artistes amateurs d'une petite 
viile au grand concours organise a echelle 
nationale par Ia Television. Son succes tant 
aupres du public gue de la critigue est la meil­
leure preuve gue Ie talent d'Alexandru Bocăneţ 
avait su s'adapter aux rigueurs du grand ecran. 
II etait sans doute destine a un briliant avenir. 
Le sort en a voulu autrement. .. 

CONTES, A VENTURES, FUSILLADES 

Si Ies saisons precedentes avaient ete dominees 
a tour de role par Ies grandes fresques histori­
gues, par le film d'auteur ou par des sujets tires 
directement des realites de l'epoque contem­
poraine, a quelques exceptions pres, Ies films 
sortis en '77 ont eu pour principal but d'entrer 
dans Ies grâces du grand poublic. Ainsi, dans 
Povestea dragostei (Conte d'amour) Ion Popescu 
Gopo avec sa fantaisie fureteuse puise dans 
l'ceuvre d'un ecrivain classique, Ion Creangă, 
dont ii met en scene un celebre conte, dans une 
def inattendue de science-fiction. Le resultat 
est une feerie musicale «pour enfants de 7 a 
77 ans», comme nous Ie precise le generique. 
Voila donc que vingt et un ans apres la Palme 
d'Or obtenue a Cannes pour Scurtă istorie 
(Courte histoire), Gopo s'entete a trahir Ie 
court metrage anime pour flirter avec le long 
metrage joue, ou ii n' a pas toujours eu la meme 
chance. Cette fois-ci ii essaie de contenter tout 
Ie monde en melangeant dans l'action des 
hommes, des personnages de dessin anime 
pour nous raconter de fac;on assez amusante, 
Ies avatars d'un couple de vieillards qui elevent 
un enfant trouve, sans se douter que c'est 
un extra-terrestre egare lors d'un voyage de 
ses parents en soucoupe volante. Cette hantise 
de !'au-dela, propre a tous Ies films de Gopo, 
cette espece de frisson cosmique toujours pre­
sent chez lui donnent a Pol'estea dragostei 
un cachet tout a fait particulier. 

Un autre conte pour Ies enfants, du au meme 
Ion Creangă, a servi de pretexte a Elisabeta 
Bostan pour une somptueuse superproduction 
Ma-Ma, tournee en collaboration avec la France 
et !'URSS. Mondialement recconnue comme 
specialiste en films pour Ies petits, Elisabeta 
Bostan mene joyeusement la ronde des aventures 
d'une chevre et de ses trois petits chevreaux, 
aux prises avec le mechant loup, sous le regard 
complice de tous Ies autres animaux de la foret 
et de la basse-cour. Les superbes masques 
zoomorphes creees par Max Factor et Ies 
perruques multicolores signees Alexandre, la 
musique de Temistocle Popa et de Gerard 
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Bourgeois, ainsi que plusieurs etoiles du ballet 
sovietique sur giace donnent a Ma-Ma le 
caractere d'un big show auquel Ies parents qui 
accompagnent leurs enfants au cinema trou­
veront aussi leur compte. 

Les enfants auront ete vraiment gâtes en 
cette saison car Misterul lui Herodot (Le Mystere 
d'Herodote), film de debut de Geta Tarnavski, 
leur est egalement dedie. L'intention pedagogi­
que de la realisatrice se cache habilement derriere 
une trame policiere et Ies aventures de deux 
ecoliers qui, ayant deniche quelques vieux 
documents, partent en cachette a la recherche 
des vestiges de la cite daco-roumaine qui 
existait jadis dans Ies parages de leur village, 
la retrouvent, mais risquent de payer cher leur 
exploration car un eboulement Ies fait pri­
sonniers de la viile decouverte. 

Eh principe, on dit que plus Ies annees passent, 
plus Ies cineastes se sentent plus mfirs pour 
attaquer des themes toujours plus ambitieux. 
En bien, depuis trois ou quatre ans nous assistons 
dans Ie cinema roumain a un processus plutot 
inverse. Ce sont Ies nouvelles generations, Ies 
jeunes realisateurs qui affrontent Ies themes et 
Ies sujets d'envergure, tout en essayant de sortir 
des sentiers battus, pour ce qui concerne le 
style, tandis que la plupart des metteurs en 
scene appartenant a la generation des annees '50 
et '60 se refugie dans de petits films commer­
ciaux de tout repos. Ainsi, Mircea Drăgan, 
jadis auteur de vigoureuses fresques epiques, 
telles que Setea (La Soif, 1961) ou Lupeni '29 
(I 963), ne vise rien d'autre dans Cuibul Salaman­
drelor (Le Nid des salamandres) que de faire 
palpiter le cceur des spectateurs devant Ies prou­
esses de ses heros. Le scenario de Ioan Grigo­
rescu continue en quelque sorte l'action d'un 
film anterieur, Explozia (L'Explosion), dont ii 
reprend Ies principaux personnages, en l'occur­
rence Salamandră et son equipe de techniciens 
specialises a mater Ies incendies des sondes en 
eruption. Cette fois-ci l'action se deroule quelque 
part en Afrique du Nord ou des techniciens 
roumains et americains finiront par vaincre, 
dans un effort commun, la furie des flammes 
q ui avait embrase une exploitation petroliere, 
a la suite du sabotage d'une sodete trans­
nationale. Tourne en location au Maroc, avec 
la participation d'un cast international qui reunit 
Stuart Whitman, Tony Kendall, Florin Piersic 
et Gheorghe Dinică, Cuibul salamandrelor, fit 
des salles combles. Mais est-ce tout ce qu'on 
attend d'une ceuvre cinematographique? De 
meme Împu,ffături sub clar de lună (Fusillade 
au clair de lune) de Mircea Mureşan - qui 
en 1966 remportait le Prix Opera Prima a 
Cannes pour le realisme tellurique de son 
film Răscoala (Le Soulevement) - n'est qu'un 

modeste policier, malgre la bravoure des come­
diens. 

Avant d'arriver, enfin, au meilleur film de 
la saison ii faut bien rappeler aux lecteurs que 
le cinema roumain produit anuellement 25 longs 
metrages, quelque 40 courts metrages d'ani­
mation et environ 250 courts metrages docu­
mentaires. C'est pourquoi un parei! compte 
rendu se doit de citer des noms tels Ion Truică 
( Hidalgo în marea trecere, Pe roată), Mihai 
Bădică (Icar, Geneză), Sabin Bălaşa (Galaxie, 
Odă) qui a travers Ies differentes techniques 
du film d'animation continuent a exprimer en 
themes philosophiques leur vision du monde. 
C'est pourquoi je dois absolument citer Ies 
noms des jeunes documentaristes Ada Pistiner 
( Un cămin cultural - Une Maison de culture), 
Eugen Gheorghiu ( Acolo unde se nasc curcubee 
- La ou naissent Ies arcs-en-ciel) et Constantin 
Vaeni (Ion Jalea), qui reste fidele au docu­
mentaire bien qu'il en est deja a son deuxieme 
long metrage. Attendu impatiemment par la 
critique et le public apres son superbe opera 
prima Zidul (Le Mur), poetique evocation d'un 
episode de la lutte antifasciste, Vaeni a surpris 
tout le monde avec Buzduganul cu trei peceţi 
(Le Sceptre a trois armoiries), superproduction 
historique du genre monumental. A sept ans 
distance du film Mihai Viteazul de Sergiu 
Nicolaescu, d'apres le scenario de Titus Popovici, 
voila qu'un autre scenariste, Eugen Mandric s'est 
propose d'evoquer la figure heroique du prince 
Michelle Brave lequel par ses prouesses d'armes 
et son intelligence politique a reussi a reunir 
pour une breve periode, en 1600, sous le meme 
drapeau, Ies trois provinces roumaines - la 
Moldavie, la Valachie et la Transylvanie - en 
accomplissant de ce fait le meillenaire reve 
d'unite des Roumains des deux cotes des 
Carpates. Cette nouvelle version d'un moment 
symbolique pour notre passe s'etait propose Ie 
but ambitieux d'approfondir Ies significations 
contemporaines de l'Histoire. Helas, le scenario 
trop touffu et embrouille n'a pas permis a 
Constantin Vaeni de faire preuve de son talent. 
Peut-etre etait-il encore trop tot pour lui de 
passer du realisme poetique a la philosophie 
de l'histoire. 

Le meilleur film de l'annee reste donc Iarba 
l'erde de acasă, ceuvre de debut d'un jeune cri­
tique de cinema, Stere Gulea, auteur, il y a 
trois ans, d'un briliant moyen metrage de 
television, tourne en collaboration avec son 
collegue de generation Andrei Băleanu. C'est 
un essai poetique sur la solitude d'un jeune 
mathematicien lequel, mal a l'aise dans la 
capitale ou ii doit payer par des compromis 
moraux son ascension sociale, retourne comme 
simple instituteur dans son village natal, espe- 131 
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rant y retrouver son equilibre, mais la aussi 
ii se sentira etranger. Ce film impregne d'une 
douce tristesse, ou l'on ne trouve que des demi­
tons, plus saisissant pourtant que n'importe 
quel effet appuye, n'est pas seulement un 
excellent debut pour Stere Gulea. C'est un des 
meilleurs films d'actualite parus dernierement 
en Roumanie et l'on ne doit pas s'etonner, 
car, par un processus dialectique, une nouvelle 
generation, celle de Dan Piţa, Mircea Veroiu, 
Mircea Daneliuc, Alexandru Tatos, Cristina 
Nicolae, Maria Callas Dinescu, etc., domine 
actuellement le cinema roumain. Absents cette 
annee des ecrans, car ils etaient en train de 
preparer Ies films de la saison prochaine, ii n'y a 
pas de doute qu'en 1978 ils confirmeront leur 
talent et courage artistique. 

◊ 

LE FESTIVAL DE COSTINEŞTI 

Et puisque nous avons parle des jeunes 
cineastes, ii faut absolument ajouter que, au 
debut du mois de septembre au bord de la 
Mer Noire, a Costineşti, a eu lieu sous !'egide 
du Comite Central de l'Union des Jeunes 
Communistes et du Conseil de la Culture et 
de l'Education Socialiste, le premier Festival 
National du Film pour Ies jeunes, qui a reuni 
pendant une semaine Ies meilleurs films des 
nouvelles generations. Dans le decor de l'im­
mense campement pour la jeunesse de Costi­
neşti, ce Festival, qui a eu un succes extraordi-

naire tant aupres du public qu'apres des specia­
listes, a demontre une fois de plus de fai;on 
eclatante - s'il en etait encore besoin - l'exis­
tence d'une nouvelle vague de metteurs en 
scene, dont Ies films se distinguent tant par la 
volonte d'un discours veridique que par la 
recherche d'un langage souple et novateur. 
Pendant sept jours, Ies jeunes qui se trouvaient 
en vacances a Costineşti, «Ies veinards» comme 
on Ies a tout de suite appeles, ont pu voir une 
selection des longs metrages et films de diplome 
de Dan Piţa, Mircea Veroiu, Mircea Daneliuc, 
Constantin Vaeni, Cristiana Nicolae, Mircea 
Moldovan, Maria Callas Dinescu, ainsi que 
des documentaires et des films d'animation. Le 
matin, une emission de deux heures, realisee en 
direct sur la plage (grâce a une puissante 
station radio) avec Ies cineastes et le public, 
mobilisait l'attention des presque six milles 
personnes, tandis que dans l'apres-midi, toujours 
sur la plage, Ies haut-parleurs leur donnaient 
la possibilite de participer aux conferences de 
presse ouvertes au public, organisees avec Ies 
auteurs des films presentes la veille. «Des confe­
rences de presse en bikini est-ce serieux ?» 
se sont demande ceux qui n'etaient pas venus 
a Costineşti. Ils ont ete invites au prochain 
Festival, pour constater de leur propres yeux 
que parfois Ies vagues de la mer ont moins 
d'attrait pour cinq miile personnes, qu'une 
conference de presse ou ils peuvent exprimer 
leur opinion sur Ies films, en presence des 
realisateurs. 

Manuela Gheorghiu 
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TUDOR VIANU, Scrieri despre teatru (Ecrits 
sur le theâtre), Bucarest, Ed. «Eminescu», 
1977, 416 p. 

Tudor Vianu fut l'une des figures Ies plus repre­
sentatives de la culture du XX0 siecle. Sa 
personnalite multilaterale - ii fut un professeur 
universitaire eminent, admirable pedagogue, 
capable d'inspirer par son exemple, un exegete 
litteraire profond, un connaisseur de !'art plein 
d'erudition - aborda, avec des intermittences, 
aussi le domaine du theâtre. Le recent volume, 
qui met en lumiere cette importante preoccu­
pation, est structure en huit sections («L'Art 
de l'acteur», «Addenda a l'art de l'acteur», 
«Etat 'apollinien' et etat 'dionysiaque'», «For­
mes de la reception et du spectacle», «Pages 
de r histoire du theâtre roumain»; «Portraits», 
«Le Monde comme un theâtre», «Chroniques 
dramatiques»), chacun d'eux soulignant Ies 
donnees caracteristiques du domaine explore, 
Ies aspects tenant des nuances et des subtilites, 
et facilitant une approche des problemes. 

Comme toute edition elaboree par quelqu'un 
d'autre que l'auteur des ecrits, celle-ci aussi 
presente des avantages et des desavantages. 
Avantages concernant l'inclusion d'articles que 
leur auteur n'aurait pas trouve significatifs, 
mais qui s'averent viables, et desavantages se 
rattachant au fait que peu de lecteurs se decla­
reront satisfaits par la vision proposee. La verite 
est que le volume, tel qu'il a ete com;u,justifie 
son existence. Ce qui n'est pas peu. 

Le chapitre consacre a «L'Art de l'acteur» 
n'est pas seulement un debat theorique des 
problemes essentiels mais aussi une aide pre­
cieuse mise a la disposition des professionnels 
de la scene. Ceux-ci y trouvent une voie ou 
des voies d'acces tant a la piece de theâtre qu'au 
personnage dramatique, ainsi qu'un moyen de 
surprendre Ies ressorts psychiques de l'inter­
pretation. 

Le chapitre «Etat 'apollinien' et etat 'diony­
siaq ue'», ne groupant que deux articles -
Schopenhauer et Nietzsche, Arta şi jocul (L' Art 
et le jeu) - , met en discussion des concepts 
esthetiques d'une importance remarquable, dont 
la clarification contribue grandement au discer­
nement de !'art en general. 

Cest toujours des aspects de l'initiation dans 
l'art theâtral que tiennent la plupart des etudes 
du chapitre «Formes de la reception et du 
spectacle»: Citire şi pririre (Lecture et visua­
lisation), Citire şi recitare (Lecture et recitation), 
Publicul literar (Le Public litteraire), A priri 
(Regarder), Spectacolul (Le Spectacle), Balet 
(Ballet) sont autant de titres communiquant 
une riche information, longuement decantee. 

COMPTES R ENDU S 

L'histoire du theâtre roumain constitua pour 
l'auteur l'occasion d'un retour en arriere, retour 
ayant la meme signification qu'avait Gea pour 
Anthee. Les essais consacre, a Caragiale, Emi­
nescu, Macedonski, Sorbul, Blaga, Ies portraits 
dedies a Nottara, Ion Marin Sadoveanu, Ion 
Sava et Camil Petrescu ( Dzspărţirea de Camil 
--Adieu a Camil, et Tinereţea lui Camil-Li Jeu­
nesse de C'.lmil) completent l'im'.lge d'un homme 
passionnement preoCCU}~ par le theâtre. 

Une section de resistance du volume est 
celle intitulee «Le Monde comme un theâtre». 
On y evoque des preoccupations telles: le theme 
poetique du monde en tant que theâtre, Ies 
etapes du combat shakespearien (la position 
de Voltaire, le revirement shakespearien en 
Angleterre, Shakespeare en France et en Alle­
magne ), Shakespeare en tant que poete de la 
Renaissance, le pathos de la verite dans (Edipe 
et Hamlet, Antoine et Cleopâtre, Fa/staff, 
Eminescu et Shakespeare, Faust, Goethe-poete 
dramatique, Hugo et le theâtre, Henrik Ibsen 
et Ies ideals modernes, !'art poetique de 
Tchekhov. 

La derniere partie est reservee aux chroniques 
dramatiques de la periode 1918-1936 - par 
exemple Heidelbergul de altădată (Le Heidelberg 
d'antan), Hamlet, Vocea actorului Moissi (La 
Voix de l'acteur Moissi), «Umbra» de Vasile 
Voiculescu («L'Ombre» par Vasile Voiculescu) -
et de celle entre 1956 et 1957 (Cei trei muşchetari 
(Les Trois mousquetaires), Despoi Voda, Plicul 
(L'Enveloppe), Mătrâguna (La Mandragore), 
Domnişoara Nastasia (Mademoiselle Nastasia), 
Blestematele fantome (Les Maudits fantomes), 
Femeia îndărătnicâ (La Megere apprivoisee), 
Take, Ianke şi Cadîr, Doctor Faust vrăjitor 

(Le docteur Faust sorcier), Reţeta fericirii (La 133 
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Recette du bonheur), Institutorii (Les Institu­
teurs), Oridiu (Ovide)). 

L'essence d'un art - du point de vue de 
Vianu - peut etre tout d'abord definie par 
certaines tendances humaines, preexistantes a 
l'activite artistique proprement dite et que !'art 
developpe jusqu'a un degre eleve de perfection. 
Tout art a ses racines dans des tendances et 
des pratiques generale~. L'artiste ne constitue 
point une exception au milieu des gens. II 
represente seulement, a un degre superieur, 
des manieres d'etre communes a l'humanite. 
Ainsi, meme si quelques-uns seulement des 
hommes sont de veritables poetes, la tendance 
a donner une potentialite a l'expression, en 
l'investissant avec plus de chaleur ou de pitto­
resque, est assez generale parmi nous. Le parler 
commun le plus banal est plein d'intentions 
poetiques. La meme chose peut etre verifiee 
dans le cas de tous Ies arts 1. 

Le desir de sortir de sa propre individualite 
et de prendre la forme d'une individualite 
etrangere est la tendance fondamentale devdop­
pee par !'art de l'acteur. Cette tendance exerce 
un charme particulier sur Ies hommes, avant 
meme que de devenir un art. Le plaisir de vivre 
derriere un masgue tel qu'il apparaît dans Ies 
mascarades que nous retrouvons dans Ies civi­
lisations de tous Ies peuples, repond a un 
besoin de liberation. Derriere le masque, 
l'homme joue avec l'illusion d'avoir depasse 
la condition ordinaire de sa vie, d'avoir triomphe 
de ses contraintes et de vivre avec une conscience 
de soi plus heureuse que celle permise par la 
representation habituelle de notre individualite 2• 

Parmi Ies tendances humaines developpees 
par !'art de l'acteur ii faut mentionner aussi 
le penchant a vivre dans Ies formes generales 
du type social ou professionnel auquel nous 
appartenons 3• 

Prive de la collaboration des acteurs, le drame 
est destine a demeurer caduque. Cest seulement 
par Ies acteurs que se realise l'intention drama­
tique profonde de l'ceuvre litteraire. Cest dans 
l'expression du visage, dans l'attitude et Ies 
gestes, dans le rythme du debit verbal, dans 
Ies modulations de la voix de l'acteur que ce 
qui dans le drame lu n'etait que narration ou 
transcription litteraire d'une action devient 
vraiment une action. L'acteur transforme toutes 
Ies indications du texte en un vecu present 

1 TuoOR VrANU, Scrieri despre teatru, Bucarest, 
1977, p. 3. 

2 Ibidem, p. 30. 
3 Ibidem, p. 32. 

de grande intensite. Et ce, non seulement pour 
Ies evenements supposes par le poete d'avoir 
lieu devant nous, mais aussi pour ceux qui, 
dans le but de motiver l'action, sont evoques 
par le poete du passe ou anticipes de l'avenir 4• 

L'acteur nous suggere de la sorte a chaque 
moment cette verite que le passe et le futur ne 
se transforment en motifs de nos actions qu'a­
pres avoir erre a travers l'actualite de la con­
science. Ses vecus sont d'autant plus intenses et 
expressifs s'il s'agit d'actions que le poete 
aussi a corn;ues au temps present. Ainsi, s'il 
est vrai q ue tant de nos actions presentes sont 
faites de la matiere de nos actions passees, 
des automatismes que notre experience a fixe 
en nous, de sorte que notre maniere de Ies 
communiquer est plut6t inexpressive ou con­
ventionnelle, cette verite n'a pas de valeur 
pour l'acteur. Chacune des manifestations physi­
ques de l'acteur est le produit d'une adaptation 
spontanee et vivante a l'image ou au sentiment 
qui l'ont commandee. Nous dirions que dans 
le moindre «oui» ou «non» prononce par un 
grand acteur vit d'une vie nouvelle et expressive 
le fait intime de l'affirmation ou de la negation 5 • 

Les acteurs sont, au premier chef, Ies maîtres 
de langage de leur public. Nulle part, dans 
aucun autre point de la vie sociale, la langue 
nationale ne resonne avec la purele, la force 
et le charme qu'elle acquiert sur la scene, 
dans la diction des bons acteurs. Les formes de 
la prononciation exacte, le profil de chaque 
son, la maniere dont ils sont !ies ensemble ou 
separes, l'acceleration du debit, la clarte du 
phrase, la plenitude du timbre, Ies intonations 
de J'interrogation ou de l'exclamation, la maniere 
dont chaque emotion devient evidente dans 
le ton, dans le groupement des unites syntaxi­
ques, la justesse des formes, tout cela est et 
doit devenir un modele dans le parler des 
acteurs. Cest sur la scene que s'etablit la norme 
parfaite du langage litteraire 6 • 

Large panorama d'une activite, ou plut6t 
du destin exemplaire d'une personnalite cultu­
relle, le livre dedie aux ecrits sur le theâtre 
de Tudor Vianu est un point de repere pour la 
theâtrologie roumain~ inscrite dans le patri­
rnoine uni versei de la civilisation. 

4 Ibidem, p. 42. 
5 Ibidem. 
6 Ibidem, p. 61. 

Eugen Nicoară 
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VALENTIN SILVESTRU, Clio şi Melpomena 
(Clio et Melpomene), Bucarest, Ed. «Eminescu», 
I 977, 270 p. (Collection «Masca»). 

Le livre contient deux grandes sections: «Com­
ment on entend le murmure de l'histoire dans 
le chant de la scene» et «Attitudes creatrices 
dans la dramaturgie roumaine contemporaine», 
differentes comme zones d"investigation, et 
cependant reliees par «la presence de l'histoire 
passee et actuelle dans ('univers de la litterature 
dramatique et de la scene roumaine». 

La premiere section est constituee, a S011 

tour, de quatre chapitres: dans «Le contenu 
du drame historique roumain» l"auteur examine 
la nature de ce genre dramatique, marque Ies 
etapes de son evolution, en synthetise, dans 
une succincte conclusion, Ies significations fon­
damentales; dans «Reverberations dans l'uni­
versalite» ii fait une incursion interessante et 
documentee dans la litterature universelle, 
avec predilection dans celle de la Renaissance, 
ou apparaissent des figures de premier ordre 
de l'histoire du peuple roumain. Le chapitre 
«Litterature et document» met en evidence 
le râle essentiel du document historique dans 
la creation de l'c:euvre dramatique, son pouvoir 
de fascination sur le theâtre contemporain, la 
relation dialectique entre l'histoire, qui «rend 
parfois justice a l'art» et l'art qui, en certaines 
circonstances, «rend justice a l'histoire». U ne 
presentation laborieuse du drame historique, 
qui consigne Ies evenements Ies plus importants 
(la revolution de 1848, l'Union, I'Jndependance) 
et cree, avec d'autres c:euvres du passe, la tradi­
tion de ce genre dramatique, brillamment 
illustre de nos jours, constitue l'objet du cha­
pitre «Contextes politiques». 

La seconde section comprend une etude de 
synthese («Attitudes creatrices dans la dra­
maturgie roumaine contemporaine»), histoire 
concentree de la dramaturgie roumaine de la 
dernit':re decennie, qui souligne la valeur et la 
place de la dramaturgie dans le contexte de la 
litterature roumaine, dans son ensemble, em­
brassant dans un large regard ses directions 
de developpement et l'originalite de sa structure 
artistique. Ses connaissances amples et solides, 
son exigence en matiere de selection, son attitude 
devant le phenomene etudie mettent en lumiere 
d'une fa<;on concluante la valeur rationnelle 
et universelle de la litterature dramatique 
roumaine. La demonstration implique une 
analyse axiologique, souligne la diversite stylis­
tique, l'opinion de la critique, la critique de la 
critique. Une observation nuancee, quel que 
soit le genre dramatique aborde, du trait 
dominant de la dramaturgie roumaine de la 
derniere decennie, notamment du lien durable, 

specifique et significatif entre histoire et con­
temporaneite et la mise en relief de I'evolution 
historique des genres, offre a l'auteur une base 
theorique moderne pour Ies problemes traites. 

CEuvre meticuleuse de I'historien de theâtre, 
investigation temeraire des spheres moins etu­
diees de la creation de certains ecrivains, dont 
la plupart sont connus, quelques-uns figurant 
parmi Ies chefs de file de la Iitterature roumaine, 
«La piece oubliee» (qui est le second chapitre 
de cette section) offre une image panoramique 
de la litterature roumaine, mettant en circu­
lation, quelquefois, des c:euvres d'une valeur 
certaine: Muzica de balet (La Musique de ballet) 
par Felix Aderca, Dracul (Le Diable) par 
Mihail Sorbu, Vrăjitoarele (Les Sorcieres) par 
Dimitrie Stelaru, etc. 

Dans le chapitre final, «Portraits», l'auteur 
refait d' une maniere originale et personnelle 
l'historique d'un personnage (Hagi Tudose), 
brosse Ies portraits de quelques dramaturges 
(Felix Aderca, Moliere, Lope de Vega), de 
quelques spectacles ( Năp;i,sta (Fausse accusa­
tion), Danton, Pasărea Shaf(espeare (L'Oiseau 
Shakespeare), Balconul (Le Balcon), Hamlet, 
Les Bas-Fonds, Loag royage dans la nuit), 
pour terminer avec une etude consacree a 
l'acteur en tant que «astre de la galaxie theâ­
trale». Ces portraits, q ui sont a la fois ceuvre 
d'analyse et de synth~3 :, reussissent, lorsqu'il 
l'agit de presenter des pir5onnalites, de rendre 
avec vivacite, dans toute leur complexite, l'image 
exacte, essentielle des personnages respectifs, 
leurs univers artistique, le timbre et la vibration 
de cet univers, et, lorsqu'ils se referent a la 
representation, recomposent avec rigueur scien­
tifique, culture de specialite, culture du spec­
tacle, dans une maniere personnelle, l'histoire 
du spectacle. L'acteur, qui donne «a notre 
univers theâtral son eclat le plus fort et vital», 
est rapporte dans une conception moderne, 
dynamique, seulement «en absolue fonction 
d'un style contemporain, c'est-a-dire de l'homme 
contemporain qu'il represente - comme appar­
tenance sensible ou de pensee - quel que soit 
le concret du personnage». 

Par quoi se caracterise-t-il, en son ensemble, 
Ie dernier livre de Valentin Silvestru? Par une 
documentation riche, passee par le filtre selectif 
de l'auteur, qui analyse le phenomene theâtral, 
en general, en une etroite dependance de 
l'histoire et de la contemporaneite, et le theâtre 
contemporain en relation significative avec l'his­
toire du theâtre roumain et univ.:rsel, ce qui 
garantit le caractere rigoureusement scientifique 
et !'univers artistique complexe de l'ouvrage; 
par l'analyse appliquee et la capacite de synthe­
tiser Ies traits determinants de l'art theâtral, 
par une discussion approfondie des concepts, 135 
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par la haute tenue theorique des arguments et 
opinions. Pour Ies jugements de valeur, l'auteur 
se rapporte, dans une modalite creatrice, a 
quatre facteurs essentiels pour une juste compre­
hension du domaine etudie: le document, 
I 'histoire, la perspective historiq ue, la vision 
contemporaine. 

C/io et Melpomene, ce vaste ouvrage d'his­
toire, de theorie et de critique theâtrale, surprend 
d'une maniere pregnante, dialectique, le pheno­
mene roumain de theâtre contemporain et 
represente une reuvre de reference solide pour 
l'histoire de cette discipline artistique. 

Ana Maria Popescu 

MARGARETA ANDREESCU, Teatrul pro­
letar din România (Le Theâtre proletaire en 
Roumanie), Bucarest, Ed. Meridiane, 1977, 
224 p. 

Trop peu connu - nous nous en rendons 
compte maintenant - , presente d'une fac;on 
sporadique et fragmentaire, le theâtre proletaire 
de la periode de l'entre-deux-guerres en Rou­
manie est pour la premiere fois explore dans 
la plenitude de ses manifestations caracteristi­
ques et de ses multiples significations. A present 
que nous avons a la disposition le volume de 
Margareta Andreescu - eloquent resultat des 
preoccupations passionnees et de longues et 
laborieuses recherches «sur le terrain» - nous 
nous demandons, evidemment surpris, com­
ment ii a ete possible qu'une telle lacune sur 
la carte de nos recherches d'histoire du theâtre 
ait pu persister aussi longtemps. S'il est vrai 
que Ies ecrits sur l'activite de la presse, des 
bibliotheques, des clubs ouvriers se sont averes 
d'un reelle utilite, comme l'atteste aussi la 
bibliographie du volume, cette meme biblio­
graphie indique seulement quelques articles de 
peu d'ampleur, des qu'il s'agit de manifestations 
sceniques des groupes artistiques oroletaires. 

L' auteur n ous nforme des le debut de son 
intention de mettre au jour l'activite theâtrale 
ouvriere organisee dans la periode mentionnee, 
sous !'egide du Parti Communiste Roumain, 
le theâtre joue par Ies ouvriers pour Ies ouvriers, 
et en premier lieu le spectacle revolutionnaire 
d'agitation, jouissant, a juste titre, d'une appre­
ciation toute particuliere. Apres une breve 
retrospective de ses modalites d 'affirmation 
avant 19 I 8, la matiere proprement dite du livre 
est judicieusement compartimentee en quelques 
spheres principales, revelatrices, de manifes­
tation du theâtre proletaire: I) celui joue en 

general dans des clubs, Ies parcs, etc.; 2) celui 
entrepris, d_ans des conditions plus difficiles, 
dans Ies pnsons, Ies camps de concentration; 
3) celui realise dans Ies collectivites ouvrieres 
des Roumains a l'etranger - division qui, par 
elle-meme, temoigne de l'importance de la 
contribution historiographique. 

La recherche s'effectua a partir de la presse 
et des documents d'archives dans de nombreuses 
villes du pays, s'etaya sur certains ecrits ante­
rieurs de reterence, mais surtout, chercha et 
consigna des dizaines de sources orales d'infor­
mat~on,. fondamentales en l'occurrence pour 
la r~uss1te du but propose. L'ouvrage presente 
et discute Ies conditions d'existence, Ies formes 
d'organisation determinees, avec un specifique 
na_tional (comme ii ressort aussi de la compa­
ra1son avec celles d'autres pays), ainsi que Ies 
relations avec le mouvement theâtral proletaire 
de l'etranger. De sorte que, d'une maniere 
permanente, directe ou indirecte, le theâtre 
proletaire est considere dans ses rapports avec 
la realite socio-politique interne et interna­
tionale, dans sa motivation ideologique active 
anime par la «conscience de l'utilite sociale d; 
!'acte scenique». Des distinctions s'imposent -
faites avec soin et comprehension du moment 
historique - le separant des objectifs des theâ­
tres «populaire» «pour ouvriers», vehiculant 
d'une fac;on officielle la conception et Ies interets 
culturels des classes dominantes. 

Comme ii etait naturel, l'etude a ete realisee 
a la «confluence de deux disciplines - l'histoire 
du mouvement ouvrier et l'histoire du theâtre». 
Les liens avec la lutte et Ies actions du Parti 
Communiste Roumain, le role de guide et de 
stimulateur du parti dans le deroulement de 
cette activite theâtrale sont observes dans leur 
continuite. L'auteur utilise surtout Ies references 
historiques disposees par zones, afin de pouvoir 
detacher l'importance des facteurs regionaux 
dans la determination des caracteristiques artis­
tiques et d'ordre organisateur, distinctes sur le 
territoire du pays, en fonction de l'ambiance 
psycho-sociale, du climat socio-culturel, des 
«flux artistiques» incitateurs, de la receptivite 
au neuf, ou - d'autre part - des aspects de 
l'application «du systeme gouvernemental coer­
citif». L'auteur soutient, s'etayant sur des 
exemples convaincants, que «outre Ies moments 
significatifs du mouvement ouvrier qui le 
guidait dans son ensemble, dans le cadre d'une 
etape plus grande et independamment des 
aptitudes propres a chaque groupement, Ies 
sinuosites de l'evolution du theâtre proletaire, 
une serie de ses caracteristiques, doivent etre 
considerees comme resultant de l'impulsion 
determinante de certains facteurs specifiques» 
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(p. 24). L'expose se concentre, dans une premiere 
partie du volume, sur quelques zones geogra­
phiques, dont on remarque Ies efforts, Ies essais 
tenaces, Ies consequences sceniques, l'importance 
et Ies particularites. C'est ainsi que s'impose 
l'activite theâtrale proletaire de la capitale, avec 
l'apparition des premiers textes d'un repertoire 
engendre par des objectifs politiques concrets 
( Dimineaţa albă (La Matinee blanche) par 
S. Semo, Bolşe1·icul (Le Bolchevik) par N. Po­
pescu-Doreanu), sa diversification grâce aux 
preoccupations de B. Lebli pour la mise en 
scene, a travers une optique de grande actualite, 
de quelques pieces classiques (M. Gorki, 
G. Hauptmann), a celles de Iosif Ligetti et du 
Groupe Theâtral Ouvrier (I 931- I 933) pour 
Ies spectacles d'agitation sur des textes collectifs, 
proposant au debat public des problemes pres­
sants de la vie interne et internationale («Ie 
journal vivant»), transformant l'homme de la 
rue en commentateur («le joueur d'orgue de 
Barbarie»). Un vaste et efficace reseau de for­
mations theâtrales proletaires s'etend au cours 
de ces annees a travers le pays entier (la vallee 
de la Prahova, Ies grandes villes et centres 
ouvriers tels: Timişoara, Jassy, Craiova, Arad, 
Cluj, Oradea, Braşov, Tîrgu Mureş, Reşiţa, 
Paşcani, des ports comme Brăila, Galaţi), en 
un flux continu. On trouve, alors qu'on transmet 
«l'estafette», des solutions d'organisation pour 
une revification artistique, presentant un reper­
toire divers, constitue de pieces classiques et 
modernes, roumaines (I. L. Caragiale, G. M. 
Zamfirescu et d'autres) et etrangeres, montees 
integralement ou en fragments, des textes 
dramatiques ecrits expres ( La şcoală (Ă l'ecole) 
par Aurel Marinescu, Interior (fnterieur) par 
I. Popescu-Puţuri, Ancheta (L'Enquete) par 
Maria Arsene, Înainte de potop (Avant le deluge) 
par Nagy Istvan etc.), des operettes et des pieces 
avec chansons, des tableaux vivants allegoriques, 
de nombreux monologues, recitations, couplets 
avec une adresse precise, des chcrurs parles. 

L'histoire des manifestations theâtrales prole­
taires et celle du mouvement ouvrier sont c)rre­
lees ensemble et completees par des arguments 
et des explications. Les exemples sont en general 
eloquents, grâce a une bonne selection, d'un 
interet majeur par Ies donnees inedites offertes 
et Ies observations impliquees, et l'on peut 
remarquer en meme temps, en tant que traits 
persistants: I'utilisation des procedes specta­
culaires dans Ies manifestations quotidiennes de 
Ia Iutte de classe dans le Banat, le melange 
entre la tradition et le neuf dans le spectacle 
proletaire en Moldavie, la relation entre l'abord 
de certai ns genres dramatiq ues et I' etape histo­
rique ou ils ont lieu, comme dans Ies repre­
sentations de Reşiţa, la modification des signi-

fications et des accents en fonction du contexte 
politique aux differentes mises en scene des 
Bas-Fonds. 

Un chapitre d'une importance essentielle 
nous semble etre celui consacre au theâtre 
«derriere Ies barreaux et Ies barbeles», ou sont 
inseres Ies recits de ceux qui I'ont realise dans 
des conditions inhumaines, terribles, dans Ies 
prisons (Doftana, Galata, Caransebeş, Mislea, 
Dumbrăveni) et Ies camps de concentration 
(Vapniarca, Grosolovo). 

Dans un aperc;u intitule «du texte au spec­
tacle» - de la seconde partie du volume -
l'auteur entreprend un examen des formes de 
spectacle propres au theâtre proletaire de 
Roumanie, «depuis Ia recitation au tableau 
vivant et au chcrur parle» auxquels viennent 
s'ajouter le couplet politique, Ia pantomime, 
Ie proces litteraire, le spectacle-lecture, le theâtre 
d'ombres, «Ies miroirs deformants», Ies marion­
nettes - menant plus d'une fois a des formes 
combinees, determinees par des possibilites (non 
seulement) materielles et Ies circonstances ou 
elles avaient Iieu. D'une maniere explicite ou 
implicite, en tenant compte de tout ceci, appa­
raissent la complexite et la variete des condi­
tions de realisation du spectacle proletaire et, 
en meme temps, nous est indiquee sa position 
dans le phenomene culturel du mouvement 
theâtral de l'entre-deux-guerres. Ne sont pas 
omis non plus Ies aspe.::ts qui prouvent Ies 
attaches du theâtre proletaire avec Ie mouve­
ment intellectuel progressiste, Ia participation 
de quelques professionnels (tel G. M. Zamfi­
rescu). Le theâtre proletaire est considere dans 
sa mission politique educative, claire ou en 
cours de clarification, faisant partie d'une act ion 
culturelle-artistique a multiples buts, avec des 
formes de manifestation souvent conjuguees: 
litteraires, musicales, choregraphiques, mais 
aussi scientifiques ou sportives. Le support 
theorique de tels spectacles est des le debut 
obtenu par Ia connaissance des ecrits et idees 
qui circulaient a l'epoque, de Romain Rolland, 
M. Kerjentev, Piscator, etant axe sur «I'impe­
ratif politique defini avec precision». II se 
particularise par la modalite de discuter Ies 
problemes du theâtre proletaire dans la situa­
tion concrete de la classe ouvriere de Roumanie 
(Ies tâches artistiques immediates qui lui revien­
nent, Ies genres artistiques et Ies formules 
sceniques necessaires pour Ieur efficience a un 
moment donne). En tant que «prototype d'orga­
nisation et artistique du theâtre proletaire» 
chez nous, est apprecie le Groupe Theâtral 
Ouvrier, meritant une analyse ulterieure appro­
fondie, comme Ie meritent aussi Ies developpe­
ments sceniques de la recitation (de B. Lebli, 
par exemple), la, continuation de la tradition 137 
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du tableau vivant (avec pantomime allegoriquc), 
Ies realisations du «chceur parle» (lequel quitte 
la scene du club pour sortir au grand air, dans 
l'ambiance d'un coin de viile ou sur Ies bords 
d'une riviere, ou pour eclater en protestant, 
dans une salle de tribunal). 

Le premier livre sur le theâtre proletaire 
roumain etait un livre depuis longtemps neces­
saire. Sa parution doit etre consignee comme une 
remarquable reussite. II sera, croyons-nous, 
un debut stimulateur des recherches theâtrales 
en cette direction, d'autant plus qu'il constitue 
une experience fertile pour Ies investigations 
contemporaines du spectacle politique d'agi­
tation. 

Ion Cazaban 

AUREL CURTUf, "Hamlet" în România 
(«Hamlet» in Romania), Bucharest, Ed. Minerva, 
1977, 280 p. 

A new doctoral dissertation in literature is a 
highly gratifying endeavour; yet, it is a preten­
tious one, too, when the subject tackled is 
Shakespeare's masterpiece, Hamlet and its 
reception in Romania. 

Naturally, the fact that Romanian culture 
has become, in the course of time, acquainted 
with Shakespeare's outstanding works and 
especially with one of his masterpieces, Hamlet, 
at first through French or German renderings 
and only subsequently through direct contact 
with the original English text, has been highly 
beneficiai for this culture, enabling it to approach 
more closely one of the summits "for all seasons" 
of universal literature. This approach has prov­
ed most fertilizing ever since. In his Prelimi­
naries the author deals precisely with this 
aspect, endeavouring to present it most ade­
quately. The first chapter, The Reception of 
Shakespeare's Work in Romanian Cu/ture, con­
tains, first, an overview of the attitude towards 
Shakespeare, as expressed by the representatives 
of universal culture since the titan's time; it 
is followed by a presentation of the first echoes 
of his works in Romania, due either to their 
readers (acquainted, in most cases, not with 
the original text, but with various German 
and French renderings of it) or to the theatrical 
performances of severa! of them. The author 
acquaints us with the excellent appreciations 
of Shakespeare's works expressed by such 
first-rate Romanian writers and cultivated 
people as G. Bariţiu, I. Eliade-Rădulescu, 
N. Bălcescu, V. Alecsandri, I. Ghica, M. Emi-

nescu, B. P. Hasdeu, N. Filimon, I. L. Caragiale 
Al. Odobescu, I. Slavici, T. Maiorescu, C. Do­
brogeanu-Gherea, Al. Davila as well as by 
severa! prominent 19th-century actors, such as 
M. Pascaly, M. Millo, Gr. Manolescu. In the 
20th century a new stage is marked by the 
contributions of eminent writers and critics, e.g. 
N. Iorga, E. Lovinescu, M. Dragomirescu, 
G. Ibrăileanu, Camil Petrescu, f. Botez, T. Via­
nu, Al. Philippide. Unfortunately, both in this 
chapter and in the last one, the author seems 
to have completely overlooked the great echo 
and influence Shakespeare's works, i n general, 
and Hamlet, in particular, have had on the 
great poet and thinker Lucian Blaga and on 
another eminent Romanian poet, Ion Barbu. 
Instead, the author dwells too much upon 
the rather sentimental and superficial echoes of 
Shakespeare's works in Tudor Arghezi's poems, 
where such echoes are at times even too much 
"transfigurated", e.g. in Arghezi's own Hamlet, 
which is in fact a kind of parody rather than 
a replica, because instead of the would-be 
"depth" the author believes in, Tudor Arghezi 
uses actually a Balkan truculence fully alien 
to the true Shakespearean spirit. fn the same 
way, Victor Eftimiu's poems inspired by Hamlet 
are quite rhetorical and grandiloquent, being 
"Shakespearean" only inform. We should men­
tion also another regrettable omission of a pro­
minent poet, who has really known how 
to render mast adequately in his own works 
the true Shakespearean spirit - we mean the 
poet Vasile Voiculescu. 

The second chapter, headed "Hamlet" in 
Roman ian, is a highly judicious and comprehen­
sive survey of the fifteen integral translations 
and of some separate renderings of scenes 
and soliloquies from the tragedy. Although 
the author does not neglect the first Romanian 
renderings of Hamlet (most of them rather 
poor, following German and French inter­
mediary versions, but having, nevertheless, got 
the glory of "breaking new ground") due to 
I. Barac, O. P. Economu, Gr. Manolescu, he 
lays stress, and with good reason, too, on the 
translations made from the English original; 
his own considerations in this respect are often 
of the utmost interest, and would perhaps 
deserve a separate treatment, owing to the 
pertinent remarks on Shakespeare's specific 
style and language, so rich in pecularities of 
their own. The translations analyzed by 
A. Curtui are due to: A. Stern (very well analyzed, 
all its qualities and drawbacks being rightly 
pointed out); V. Anestin and V. Demetrius 
(both quite deservingly labelled "rather weak"); 
C. Popescu-Azuga (rather too rashly treated, 
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as it is not devoid of some real merits either); 
Şt. O. Iosif (comprising only the famous soli­
loquy "To Be or Not To Be", an excellent 
achievement, in both the author's andin our own 
opinion); D. Protopopescu (is given the place 
it deserves, according to its real merits, contrary 
to its appreciation by the late Prof. V. Streinu, 
who overrated its drawbacks and underestimated 
its merits); M. Banuş (here we cannot possibly 
agree with the author's warm appreciations of 
it, as this translation is more often than not 
quite prosaic, both in form and essence, lacking 
completely the genuine Shakespearean spirit, 
not to mention the too numerous inadvertences 
in it, acknowledged, although very reluctantly, 
even by the author himself); Şt. Runcu (not 
devoid of certain merits, although it is rather 
"uneven", after all); L. Leviţchi and D. Duţescu 
(excellent production, perhaps the closest, in 
spirit, to the real atmosphere pervading Sha­
kespeare 's play); VI. Streinu (generally speaking, 
a very good translation; however, we think 
that the author ought to have analyzed it in 
greater detail, instead of limiting his efforts to 
a few highly eulogistic sentences, as Streinu 's 
version of Hamlet îs highly deserving, indeed, 
and does not need to be overpraised în such 
a bombastic way, its merits being quite obvious 
to anybody, except for a few details, e.g. in 
Hamlet's soliloquy "To Be or Not To Be", 
the real meaning conveyed by the lines "There's 
the respect/ That makes calamity of so long 
life" is, in our opinion, not "That is the reason/ 
Which makes a calamity of a too long life" 
but rather "That is the reason / That makes 
calamity last for so long time"); I. Vinea 
(most excellent, too, but at times too severely 
judged by the author, although we deem it 
closer to the "poetical truth" of the original 
than the previous one). 

The third chapter, The Reception of"Hamlet" 
by the Romanian Critics, is, in our opinion, 
the climax of the whole work. After an outline 
of Hamlet's reception by foreign critics, Aurel 
Curtui deals with the views on Hamlet as 
expressed by M. Emine~cu, I. L. Caragiale, 
Al. Davila, State Dragomir, L. Rebreanu, 
V. Eftimiu, G. Topîrceanu, Camil Petrescu 
pointing out the real contribution of each of 
them. The next section of the chapter, devoted 
to the so-called "systematic Romanian criticism 
of Shakespeare", discusses the approaches to 
Hamlet by T. Maiorescu, C. Dobrogeanu­
Gherea, N. Zaharia, C. Moldoveanu, G. Ibrăi­
leanu, E. Lovinescu, M. Dragomirescu, provid­
ing most pertinent characterizations. 

However, in the follow ing sections of the 
chapter, the author gives up almost entirely 

his previous historical-chronological approach 
to the analyzed phenomena, using instead 
another criterion, viz., the opinions expressed 
by Romanian critics on the characters and the 
plot of the play. Of course, both the typology 
and the dramatic conflict are most important 
and a presentation of the Romanian critics' 
views on them is highly necessary; but, on the 
other hand, this inconsistency of the author's 
leads to unnecessary repetitions and to a mixture 
of severa! different opinions. Except for this, 
we fully agree with A. Curtui's most pertinent 
and important assertion that, unlike the modern 
Western critics, attracted chiefly by some minor 
aspects in the play or analyzing it according 
to some preconceived ideas (e.g. the would-be 
"basic pessimism" of Hamlet, the alleged 
necessity for making chiefly or solely a psycho­
analytical study of the play or the ostensible 
"initial dementia" of Hamlet himself a.s.o.) 
the Romanian critics, although "more timid" in 
a way and rather slow in jumping at immediate 
"conclusions" have, nevertheless, expressed seve­
ra! "fresher" opinions about Shakespeare's 
masterpiece; that is why the Romanian critics 
have indeed succeeded in investigating, rather 
extensively in some instances, the complex 
character of the Danish prince, seen from severa! 
essential angles. In this respect, A. Curtui makes 
an ample survey and analysis of the opinions 
expressed by N. Iorga, T. Vianu, I. Botez, 
R. Teodorescu, A. Voinescu, Al. Dima, D. Na­
nu, B. Fundoianu, D. Protopopescu, P. Comar­
nescu, P. Constantinescu, and - why not! -
by ... A. Curtui himself; his are often most 
attractive and show A. Curtui as a most gifted, 
clever and perspicacious exegete of the manifold 
problems raised by the Hamlet "case". However, 
here, too, we find some regrettable omissions 
e.g. that of the very gifted and clever analyst 
H. Acterian. 

The last section of the chapter comprises 
the "contemporary trends" in the Romanian 
critics' approach to Hamlet, represented by 
T. Vianu, Zoe Dumitrescu-Buşulenga, Al. Phi­
lippide, M. Gheorghiu, A. Cartianu, O. Drimba, 
M. Bogdan, L. Leviţchi, I. Zamfirescu, Al. Duţu, 
VI. Streinu, D. Grigorescu and A. Curtui 
himself; however, here the exegesis due to the 
author is not so significant as in the previous 
sections, except for his great erudition in the 
matter. 

The last chapter of the book, The Literary 
Echoes of "Hamlet" in Romanian Literature, 
has been partly referred to previously. While 
we fully agree with A. Curtui's judicious presen­
tations of the fruitful influence exerted by 
Shakespeare's works on Hasdeu, Eminesc,u 139 
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Caragiale, Delavrancea, we think, however, 
that the mention of such minor writers as 
S. Bodnărescu or D. Bolintineanu even îs quite 
superfluous here; besides, Shakespeare's influ­
ence on Camil Petrescu ought to have been 
expounded upon. The general review of the 
Romanian poems directly inspired by Hamlet 
is, in general, most welcome. The succession 
of Romanian poets, either illustrious or obscure, 
who have written poems inspired by Shakes­
peare's tragedy is indeed impressive. Among 
these are E. Gruber, D. Zamfirescu, D. Nanu, 
Mia Frollo, G. Bacovia, M. Codreanu, H. Fur­
tună, D. Anghel and Şt. O. Iosif (under their 
well-known joint pen name A. Mirea), M. R. Pa­
raschivescu, V. Eftimiu, T. Arghezi, Al. Philip­
pide, and others. Although, as already shown, 
some other important names might have been 
added to the list and although some praises are 
too liberally bestowed on a few writers, we 
cannot but agree with the author's Final Conc/u­
sions, that such a work is always liable to impro­
vement, and its almost unavoidable omissions 
can be corrected any time. Thus we should 
recommend the author to consider adding a 
new chapter in which to analyze also the way 
Hamlet has been played and directed on the 
Roman ian stage from the I 9th century until 
this day, as the book provides but few references 
in this respect, and this gap cannot be filled up 
by the scanty considerations roade in the other 
chapters. 

Owing to the author's great competence and 
to his most adequate information, as well as 
to his seriousness, passion and power of analysis, 
Aurel Curtui's doctoral dissertation, in spite of 
some shortcomings is, nevertheless, a true refe­
rence book among the Romanian exegeses of 
Shakespeare's works. 

Constantin Stihi-Boos 

CLIO MĂNESCU, Mitul antic elen şi drama­
turgia contemporană (Le Mythe antique hellene 
et la dramaturgie contemporaine), Ed. «Uni­
vers», Bucarest, 1977, 256 p. 

Le recul quotidien des mythes dans l'histoire 
produit, entre autres, un espace vide, qui, 
dans une certaine perspective n'est qu'illusoire 
et occupe de preference par l'esprit comparatiste 
a la recherche taxonomique de quelques restes. 
Leur detection sous forme de similitudes de 
theme peut meme constituer une preoccupation 
avantageuse, le jeu des surfaces linguistiques 
des textes culturels s'offrant parfois comme le 

succedane d'une continuite d'essence. II y 
a neanmoins une transcendance irreductible 
du contenu reel des epoques culturelles revolues 
qui Ies rend, en un certain sens, inintelligibles­
par exemple dans le sens de cette difficulte 
qui «consiste dans le fait qu'ils (!'art et 
l'epopee grecs - n.n.) nous procurent, au­
jourd' hui encore, une delectation artistique ... » 
(Karl Marx, Contribuţii la critica economiei 
politice, Bucarest, I 960, p. 256). Notre relation 
avec cet objet culturel archai:que qu'est le 
mythe consiste donc a mettre entre parentheses 
sa realite originelle et a la definir dans tous les 
cas en fonction de son contour exterieur. Un 
phenomene similaire a lieu dans le livre dont 
nous nous occupons ici: l'impression d'en­
semble qui s'en degage est celle d'une retraite 
successive devant Ies premisses imposees par 
son objet. Ceci est neanmoins une trajectoire 
normale par rapport a la nature de la relation 
theâtre-mythe qui consiste dans un perpetuei 
estompage du contenu reel, ou seulement 
suppose, du mythe. 

Pourtant, a la difference d'un livre anterieu­
rement publie, sur un theme presque identique 
(Teatru şi mit, par Maria Vodă Căpuşan), 
le livre ecrit par Clio Mănescu prend acte 
du fait que le theâtre - et a plus forte raison 
le theâtre contemporain - ne saurait se rappor­
ter a la signification du mythe que par le truche­
ment de la tragedie antique grecque. Et c'est 
justement pour se maintenir dans l'espace de 
cette constatation fondamentale que l'auteur 
essaie, dans une grande partie du livre, d'evo­
quer l'image non mediate du mythe, afin de 
mettre en evidence - par le jeu de la reflexion 
de cette image dans le theâtre a l'interieur du 
theme - la structure et la nature des signi­
fications qui ont resiste au transport entre 
mythe et theâtre. Cependant, s'etayant seule­
ment sur ces significations transportables, le 
discours entrepris dans le livre souffre une 
double limitation: tout d'abord le fait que, 
a defaut d'un approfondissement du rapport 
a la realite du mythe et au mecanisme episte­
mologique par lequel ses significations emergent 
vers le theâtre, le mythe apparaît seulement 
comme une somme des themes. Ensuite parce 
que, a cause de la selection des significations 
«mythiques» de la perspective de leur pertinence 
theâtrale, celles-ci apparaissent relativement se­
parees de la realite du mythe et fonctionnent, 
dans les passages ou l'on fait des references a 
la dramaturgie contemporaine, selon la logique 
commune d'une analyse de texte, sans mention­
ner le fait qu'elles echappent a la teneur litterale 
d'un texte pour avoir, dans l'hypothese ou l'on 
admet leur relation avec le mythe, une impii-
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cation intertextuelle. II y a pourtant une certaine 
correspondance entre une structure a theme 
et Ie mecanisme epistemologique par lequel 
elle se constitue. Si nous acceptons qu'elle peut 
prendre Ia forme d'une identite entre !'aspect 
du theme et celui cognitif, alors nous pouvons 
considerer que, en plusieurs passages, !'au tPur 
entreprend une analyse du processus de transi­
tion des structures cognitives supposees par 
Ie mythe a celles du theâtre. C'est ainsi que, 
dans sa forme pure, «Ie mythe origine! repre­
sen te une modalite d'installer l'homme dans 
le reel. .. », etant «Ia realite vecue» (p. 17) et 
que, dans sa variante esthetique, le mythe 
produit une «distanciation de !'individu aussi 
bien de Ia realite, de la vie, que du mythe» 
(p. 30). L'evocation de ce processus qui detruit 
l'identite entre le reel et l'imaginaire, offrant 
a !'individu une dissociation entre sa propre 
realite et Ies productions culturelles de la collec­
tivite, ne constitue pourtant pas une explication 
du phenomene cognitif, qui met en relation le 
theâtre et Ie mythe (la conscience de ces etats 
d 'âme etant explicitement exprimee dans le 
texte meme des respectifs phenomenes culturels) 
mais seulement une description de celui-ci. 

De meme, pour soumettre a la discussion le 
phenomene de la reapparition, avec de grandes 
discontinuites, de l'influence du mythe dans 
diverses epoques historiques et surtout dans 
celle contemporaine l'auteur construit un petit 
modele explicatif base sur !'idee d'une «dialec­
tique des structures mythiques» dans le cadre 
de deux poles: «la constar.ce et la variete». 
L'option des differentes epoques culturelles 
pour le theme mythologique est consideree 
comme l'effet d'une affinite esthetique entre 
«l'epoque d'elaboration et celle de reception» 
(p. 51) et le caractere «d 'universalite des situa­
tions comprises dans le mythe ... » (p. 68). 
Cependant ii nous semble que cette universalite 
ne saurait etre atteinte uniquement par Ia 
reprise du theme, attendu qu'elle reste dans 
le sens Iitteral de ses situations, definitivement 
isolee a l'epoque de son apparition. L'expli­
cation fournie par la similitude esthetique 
devrait etre revue dans le sens de !'idee que 
cette similitude pourrait etre seulement appa­
rente, le raccordement au modele mythique 
etant toujours effectue d'une position inten­
tionnelle ou la simple image mythique fonc­
tionne d'apres d'autres principes esthetiques 
que ceux qui ont preside a sa constitution 
initiale. Plus evidente nous apparaît l'explication 
selon laquelle la remise en circulation de cer­
tains themes mythiques depend egalement de 
la structure specifique du spectacle dramatique, 
dans le sens ou I'on peut constater «des simi­
litudes entre la vie sociale et la pratique theâtrale 

qui peuvent determiner en quelque mesure Ies 
themes de la litterature dramatique» (p. 53). Nous 
pourrions clonc supposer que la structure im­
plicite de la theâtralite, qui condense des 
pratiques de l'inconscient, auraient, dans le 
cadre des societes actuelles, une fonction simi­
laire a celle par laquelle Ies mythes realisaient 
une pensee collective. Sur la meme ligne pourrait 
etre interpretee aussi un autre affirmation que 
l'auteur fait apres avoir trouve dans la crise de 
valeurs de la societe occidentale une motivation 
du «recours au mythe» de la dramaturgie con­
temporaine: «si le mythe n'appartient plus a 
la sphere du milieu environnant, Ies drames 
mythiques de la litterature de notre siecle acqui­
erent de la vitalite justement par leur liens avec 
Ia realite, avec Ies problemes de I'existence 
contemporaine» (p. 79). L'identite initiale du 
mythe avec le reel est exploitee - ainsi I'affir­
merait notre hypothese - afin d'obtenir, par 
Ies themes du mythe, qui portent en eux le sens 
de cette identite primaire, un plus grand rappro­
chement imaginaire par rapport a Ia realite 
meme de nos jours. La solidarite entre tragique 
et mythe - realisee par la tragedie antique 
grecque par sa structure dramatique - est 
consideree par l'auteur comme suivant un deve­
loppement complexe dans la variante dans Ia­
quelle elle est adoptee par la dramaturgie 
contemporaine. Ainsi, alors que le tragique 
se transforme de categorie esthetique en «tra­
gique existentiel» (p. 117), sa possibilite d'appari­
tion devient inversement proportionnelle avec 
le degre de conservation du theme mythique. 
Mais Ie mythe apparaît en meme temps comme 
«etant plus resistant devant le perii de certaines 
annulations que la structure dramatique» (p.242). 
Nous pouvons extraire de ces deux constata­
tions, exposees en volume dans des zones diffe­
rentes, une implication qui serait a meme de 
montrer que dans la dramaturgie contemporaine 
le tragique et le mythe se distancient de la struc­
ture esthetique de la tragedie antique grecque, 
quoique, contradictoirement, la source imme­
diate des influences mythiques soit, pour la 
meme dramaturgie, la tragedie antique. 

Le livre developpe ses exemples concrets 
sur le parcours de trois chapitres consacres 
a la maniere dont furent reprises Ies influences 
mythiques dans des textes ecrits par Sartre, 
Anouilh, Giraudoux, O'Neill, Radu Stanca 
et d'autres. Mais la nature de l'analyse se 
detache - sans doute a cause d'une acceleration 
du processus d'estompage dont ii etait question, 
au debut - de la perspective generale de I'etude, 
s'egarant dans le labyrinthe classique de I'ana­
lyse de texte. 

George Chiriţă 141 
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L'ETUDE MATI--IUvIATIQUE 
DU THEATRE 

Le numero 3-4 (1977) du 6e volume de la 
revue Poetics (Amsterdam), paru sous la direc­
tion du professeur Solomon Marcus, represente 
une contribution de l'ecole roumaine de linguis­
tique mathematique et de poetique. 

Si Ies methodes employees par Ies auteurs 
different de beaucoup - etant empruntees a 
la theorie des graphes, a Ia combinatoire, a 
la logique, a la theorie des codes, aux probabili­
tes, a la theorie des jeux, aux Iangages formels 
ou meme a la theorie des systemes et a Ia cyber­
netique - l'objet de Ieurs etudes appartient 
dans tous Ies cas au theâtre, ce qui fait !'unite 
de theme du volume. 

La methode de Solomon Marcus appliquee 
a I'analyse de la «strategie» d'une piece de 
theâtre constitue le point de depart de plusieurs 
etudes de ce volume. La methode consiste a 
obtenir des donnees primitives et objectives de 
la piece: un inventaire des personnages (carac­
teres) et une segmentation du sujet. Leur 
systematisation selon des criteres donnes per­
mettra l' acces aux structures theâtrales non 
verbales auxquelles on applique Ies instruments 
mathematiques d'investigation, ce qui rend la 
portee des etudes plus large. 

Parmi Ies etudes dont le point de depart est 
la methode esquissee ci-dessus ii nous faut 
signaler l'etude de M. Dinu How to Estimate 
the Weight of Stage Relations. Sa demarche 
analytique porte sur la piece de Marivaux 
Le Legs. L'auteur introduit dans son analyse 
quelques nouveaux parametres pour mesurer, 
par exemple, la force des relations etablies entre 
Ies personnages, tout en demontrant leur 
motivation dramatique. L'analyse de Ia piece 
devient ainsi le pretexte d'une discussion theo­
rique portant sur Ies possibilites et la necessite 
d'une analyse mathematique appliquee a l'ceuvre 
d'art, a savoir au theâtre. 

Ayant Ie meme point de depart, l'analyse de 
T. Mihnea sur l'Antigone de Sophocle (Combi­
natorics and Dynamics of Characters in Drama) 
represente a la fois une discussion de plusieurs 
modeles mathematiques appliques a l'etude de 
l'ceuvre dramatique: Ies noyaux, le modele 
applique au probleme de la continuite et de Ia 
dynamique de la piece, un modele fonde sur 
le calcul propositionnel bivalent, la theorie de 
I' information, etc. U ne interessante contri­
bution methodologique de l'auteur est cons­
tituee par l'emploi d'une distance generalisee 
a l'aide de la transformation limitatrice de Baire, 
dans le but de definir le statut special de Poly­
nice en tant que personnage (caractere) dra­
matique. 

Les mathematiques modernes offrent au 
chercheur des modeles qui, de par leur structure, 
sont capables de saisir Ies aspects generaux ou 
dynamiques du contenu semantique du theâtre. 
I. Lalu ( Balance and Game in the Study of 
Theatre), Pia Teodorescu Brînzeu ( A Systemic 
Approach to the Theatre) et M. Steriadi-Bogdan 
(The El'olution of the Plot and Problems of 
Strategy in a Detective P!ay) emploient dans 
le urs analyses Ia theorie des jeux, tout en mettant 
d'accord Ies exigences formelles de la theorie 
avec Ies necessites que l'esthetique impose aux 
analyses des ceuvres d'art. On considere que 
tout conflit theâtral peut etre represente sous 
la forme d'une succession d'ameliorations et 
deteriorations auxquelles correspondent res­
pectivement l'accroissement ou le decroissement 
des valeurs de l'equilibre dans Ies relations 
entre Ies personnages ou Ies actions. On pourra 
mesurer ainsi le degre de complication ou de 
conflit, donne par le nombre des moments ou 
le sens de la transformation de l'equilibre 
change. C'est ce que font I. Lalu et P. Teodo­
rescu-Brînzeu en analysant respectivement 
Richard III et Othel/o de Shakespeare. 

La decouverte de la structure narrative 
recurrente du theâtre (ou de la prose) n'est 
pas toute recente; mais le fait d'avoir decouvert 
par une approche systematique la typologie 
generative qui correspond a cette structure 
narrative infinie est une contribution de la linguis­
tique mathematique actuelle. C'est la methode 
appliquee par I. Gorun (On Recurrent Dramatic 
Structures) qui analyse quelques pieces de 
Sophocle et par D. Gabrielescu (Syntax, 
Semantics and Pragmatics in a Theatrical Play) 
qui analyse la piece de Moliere, Tartuffe. 

I. Gorun commence par etablir plusieurs 
«marqueurs poetiques» tels que le monologue 
lyrique, le dialogue, l'action non verbale, etc., a 
l'aide desquels elle decouvre la structure interne 
particuliere des pieces. Ensuite elle decrit deux 
types d'evenements: Ies moments initiaux ou 
finaux d'une action partielle et le contenu 
dramatique d'une action. La conclusion a 
laquelle aboutit l'auteur est que la piece peut 
etre consideree comme un langage infini dont 
Ies proprietes mathematiques expriment le 
niveau de sa complexite dramatique. 

Dans son article, D. Gabrielescu se propose 
une analyse a trois niveaux de la capacite 
narrative dans Tartuffe: a) syntaxique: a l'aide 
d'une grammaire generative on decouvre le 
mecanisme de generation de la piece; b) seman­
tique: on decrit le contenu abstrait de la piece 
en analysant Ies relations entre Ies agents; 
c) pragmatique: on fait I' etude des relations 
entre Ies elements linguistiques et Ies emetteurs­
recepteurs du message. 
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En analysant la piece de Camus Caligula, 
C. Grosu en decrit la structure en employant 
une analogie mecanique. C'est un possible 
modele explicatif qui necessite encore des 
raffinements pour acquerir un statut gnoseo­
logiq ue defini. 

Les difficultes de saisir le texte theâtral en 
tant que performance, a savoir en tant que 
spectacle, conduisent M. Nadin a considerer 
tout texte dramatique comme etant «Un ensem­
ble .d'interpretations possibles»; d'ou l'etude de 
la piece de Shakespeare, Hamlet, par analogie 
avec Ies automates flous abstraits. 

Les etudes mentionnees ci-dessus sont le 
resultat des tentatives des chercheurs roumains 
d'appliquer systematiquement Ies methodes des 
mathematiques modernes, de la theorie des 
systemes ou de Ia cybernetique a l'etude des 
reuvres d'art, tout en mettant d'accord Ies 
exigences des theories formelles avec celles de 
l 'esthetique. 

Manuela Roşcău 

D. I. SUCHfANU, CONSTANTIN POPESCU, 
Drumuri - Destine - Climate (Chemins -
Destinees - Climats), Bucarest, Ed. Meridiane, 
1977, 432 p. illustrees. 

Le livre de D. I. Suchianu et Constantin Popescu 
est le quatrieme d'une serie inauguree plusieurs 
annees auparavant et qui a consigne, dans l'ordre 
de leur parution: Filme de neuitat, Metamorfoze 
cinematografice et Shakespeare pe ecran. Le 
nouvel ouvrage se situe, de meme que Ies prece­
dents, sur la ligne verifiee de ce que Ies auteurs 
memes designent comme «un essai inedit de 
constituer une histoire du cinema par l'analyse 
detaillee de quelques films memorables, en fait 
une anthologie affective ( ... ) des tresors du 
septieme art». Ce desir se traduit cette fois en 
pratique par la publication du plus massif 
des volumes du cycle mentionne (432 p.), com­
prenant des commentaires pour un nombre 
de plus de 50 films, appartenant a des categories 
et especes, a des ecoles et epoques cinemato­
graphiques tres diverses. 

Cependant, la difference par rapport au passe 
n'est pas seulement d'ordre quantitatif. Si, 
dans leurs livres anterieurs, D. f. Suchianu et 
Constantin Popescu (deux individualites dis­
tinctes, dont Ies noms commencent a etre 
associees de plus en plus souvent par bien des 
cinephiles, grâce justement au livre Filme de 
neuitat) avaient precise avec assez de fermete 
l'objet de leur etude (genres cinematographiques, 

celebres adaptations a l'ecran, films shakes­
peariens), dans Drumuri - Destine - Climate 
l'option s'avere moins categorique. 

En reprenant la fameuse theorie des «unites 
de beaute», elaboree par D. I. Suchianu plus 
de quatre decennies auparavant, Ies deux auteurs 
nous font part dans le preambule de l'ouvrage 
de leur intention de selectionner et de presenter 
Ies films selon des criteres en mesure de former 
«une sorte de code de I'ethique et de l'esthetique 
cinematographique». On nous dit, par exemple, 
que, «en partant des idees renfermees dans le 
titre meme du present livre, Ies films n'ont pas 
ete groupes en chapitres d'apres Ies genres, 
mais, conformement a un point de vue nouveau, 
d'apres des themes bien precises». Selon l'opi­
nion des signataires, ces «themes bien precises» 
s'entrepenetrent organiquement avec «Ies trois 
principales notions visant: la recherche de 
procedes artistiques originaux, d'un nouveau 
style de structure narrative; l'originalite dans 
la maniere de peindre Ies personnages, la repre­
sentation de caracteres humains d'une fermete 
et d'une obstination qui vont jusqu'a prendre 
la forme ineluctable du destin; l'originalite 
de l'ambiance dans laquelle se deroule l'action» 
(et ainsi de suite). 

Les considerations esthetiques que nous 
venons de citer se concretiserent en chapitres 
aux titres incitants («Le chemin malaise du 
pouvoir et de l'equite», «La virulence de la 
satire», «Le fantastique social et individuel», 
«D'autres genres d'amour», «La guerre, gene­
ratrice de drames», «Mieux qu'un recit policier», 
«L'optimisme du desespoirn, etc.), ou trouverent 
sans difficulte leur place Ies analyses de pellicules 
extremement differentes a tous Ies points de 
vue. Ainsi, depuis Delire, le film qui marque 
l'apogee de la carriere muette de Greta Garbo, 
jusqu'au film sovietique O/esia, realise en 1972 
par Boris Ivcenko, le lecteur interesse peut 
trouver dans ce livre aussi bien des appreciations 
critiques que des references riches et utiles 
concernant quelques-unes des reuvres cinema­
tographiques considerees comme representatives 
de I'ecran mondial des quatre dernieres decennies. 
Parmi elles, on compte quelques pieces d'an­
thologie des cinematheques de partout (Temps 
noul'eaux, Charles Chaplin, 1936; Le Docteur 
Jekyll et Mr. Hyde, Rouben Mamulian, 1932; 
Quai des brumes, Marcel Carne, 1938; Le 
Troisieme homme, Carol Reed, Orson Wells, 
I 948; Andrei' Roubli01•, Andreî Tarkovski, 1969), 
mais aussi un assez grand nombre de pellicules 
d'une valeur artistique sensiblement inferieure. 

Ainsi, qu'ils nous ont habitues dans leurs 
precedents ouvrages de la meme facture, Ies 
deux auteurs se sont partage, cette fois encore, 143 

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



144 

Ies attributions; D. I. Suchianu a evogue pour 
nous guelgues-unes de ses chronigues plus 
recentes, ecrites avec sa verve stylistigue habi­
tuelle, cependant gue Constantin Popescu dresse 
avec probite et minutie Ies «dossiers» des films 
soumis a la discussion. Neanmoins, outre ces 
indiscutables gualites analytigues (l'observation 
vise exclusivement Ies paragraphes elabores 
par Ies deux auteurs et non Ies autres, assez 
nombreux dans !'economie de l'ouvrage, ou 
on a renonce a la contribution de D. I. Suchianu, 
Constantin Popescu s'effon;ant de suppleer a 
cette absence par une hypertrophie des respec­
tifs dossiers), Drumuri - Destine - Climate nous 
apparaît comme un livre moins reussi au 
point de vue de la synthese. Meme si presgue 
chague paragraphe a part contient de precieux 
passages d'authentigues gualites de subtilite 
de l'exegese et de l'information, dans leur 
ensemble, Ies films analyses ne se constituent pas 
dans un tout, ne forment pas un ensemble, 
cette projetee «etude a part d'histoire» (le souli­
gnement nous appartient) du cinematographe. 
Composee de fragments independants, mis en­
semble a l'aide du liant assez fragile constitue 
par le theme, la derniere parution du cycle 
Filme de neuitat se presente aux lecteurs moins 
comme un livre d'histoire (meme «affective») 
du septieme art et davantage comme un recueil 
original d'essais, accompagnes de fiches filmo­
graphigues commentees. 

Et maintenant «fast, but not least», une 
remargue concernant le film roumain. Nous 
aurions souhaite gu'un ouvrage aussi ample 
contienne un nombre plus grand de pages 
consacrees a la production cinematographigue 
autochtone. Or, pour un nombre de 50 pellicules 
mentionnees, une proportion de 8%, respecti­
vement guatre films en tout (Setea (La Soif), 

Puterea şi adevărul (Le Pouvoir et la Verite)' 
Trecătoarele iubiri (Les Amours ephemeres) et 
Drum în penumbră (Chemin dans la penombre)), 
sont roumains. Ceux-ci, avec Pădurea spînzu­
raţilor (La Foret des pendus), Mihai Viteazul 
(Michelle Brave), Scurtă istorie (Breve histoire), 
Mofturi 1900 (Chichis 1900), Ciulinii Bărăga­
nului (Les Ronces du Bărăgan) et Tinereţe fără 
bătrîneţe (Jeunesse sans vieillesse), analyses 
dans Ies livres anterieurs, sont Ies seuls repre­
sentants de la cinematographie roumaine dans 
le cycle Filme de neuitat. Cela nous semble 
plut6t mince pour le film roumain, gui a amasse 
a son actif, surtout en ces dernieres annees, 
d'assez nombreuses realisations dignes d'atten­
tion, ainsi gue pour Ies auteurs eux-memes, 
pour cette partie de leurs grandes gualites 
analytigues et stylistigues gui ne furent pas 
mises en valeurs faute d'objet. 11 ne fait pas de 
doute gue Ies deux exigeants filmologues, et 
surtout D. I. Suchianu, savent gue des films 
comme O noapte furtunoasă (Une nuit ora­
geuse), Duminică fa ora 6 (Dimanche a six 
heures), Răscoala (Le Soulevement), Filip cel bun 
(Filip le bon), Mere roşii (Pommes rouges), 
Felix şi Otilia (Felix et Otilia), Cursa (La course), 
Tănase Scatiu (et la liste est loin d'etre complete) 
contiennent, meme si pas toujours dans la 
guantite souhaitee, ces revelateurs «instants 
d'emotion, de beaute et de verite, souvent brefs 
comme des explosions mais prolonges par la 
suite telle une avalanche, comme un infini echo 
dans la memoire et le cceur du spectateur». 
Etil est certain gue dans !'un de leurs prochains 
livres, D. I. Suchianu et Constantin Popescu 
vont s'arreter avec priorite sur de pareils 
«instants». 

Olteea Vasilescu 
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A VIS AUX COLLARORJ\Tl:LIRS 

La Revue Roumaine d'Histoire de l'Art publie des travaux originaux, des notes et 
des comptes rendus des trai•aux de specialite. 
La redaction prie Ies auteurs de bien l'Ouloir se conformer aux indications suii'antes: 
Les manuscrits en trois exemplaires seront remis a la redaction, dactylographies 
a double interligne; chaque page aura 31 lignes a 62 signes, soit 2 OOO signes. Les 
titres des rel'ues seront abreges conformement aux usances internationales. Le materiei 
iconographique (.figures, graphiques, etc.), limite au nombre strictement necessaire, 
sera numerote et Ies legendes dactylographiees sur une feuille separee. 
Les auteurs ont droit a 30 tires a part gratuits. 
La responsabilite concernant le contenu des articles rei•ient exclusil'ement aux auteurs. 
Les manuscrits pour la Revue Roumaine d'Histoire de l'Art seront remis a la redac­
tion dans une des langues de circulat ion internationale ( russe, anglais, franţais, 

allemand ou espagnol), accompagnes, pour Ies auteurs de Roumanie, d'un texte rou­
main, a l'adresse sufrante: 196, Calea Victoriei, 7 JJ04 Bucarest, Roumanie. 

REV. ROUM. HIST. ART, SERIE THEÂTRE, MUSIQUE, CINEMA, TOME XV, P, 1-1~6, BUCl'.R':' r. 1973 
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