
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, 
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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 
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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 
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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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