
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-
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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, 
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