
Le theâtre contemporain definit sa structure par 
une rapide proliferation des modalites de com­
munication theâtrale. L'acte theâtral ne se 
refere plus a une fonction unique, a une modalite 
centralisatrice, etant defini par la dialectique 
profonde des modalites de communication theâ­
trale qui determinent son existence. 

Les lignes qui suivront expriment quelques 
conclusions personnelles, nees de la pratique 
deployee jusqu'a ce jour et representant le stade 
de preoccupations particulieres dans l'etude 
specifique de la mise en scene. Ce qui s'affirme 
avec predominance dans le spectacle moderne 
c'est son perpetuei remodelage, ne supportant 
plus l'autorite exclusive d'une interpretation 
unique. La theorie theâtrale devient un argu­
ment pour le defrichement de nouvelles pratiques 
de mise en scene. Le theâtre est determine au 
point de vue social et cette caracteristique est, 
au premier chef, la consequence du rapport 
entre le theâtre et une societe dont la fluidite 
l'emporte sur la stabilite. Dans !'art du spectacle 
roumain se sont developpees au cours des deux 
dernieres decennies des directions et orientations 
fertiles, diametralement opposees comme mani­
festation, polemisant entre elles et se comple­
tant sous !'aspect fonctionnel, conferant un 
caractere varie et nuance a notre mouvement 
theâtral. La derniere generation de metteurs 
en scene, qui est en train de cristalliser ces 
options en matiere de spectacle, represente une 
continuite toute naturelle des traces inities par 
Ies grandes personnalites qui ont defini la mise 
en scene des annees '60. 

Les differents types de spectacle pratiques 
en Roumanie permettent une vive confrontation 
d'idees en ce qui concerne le role et Ies modalites 
d'expression de !'art theâtral. Ă. la question 
«qu'est le theâtre?» la reponse aussi bien que 
Ies methodes different. Pour moi, le theâtre 
represente une possibilite de dialoguer avec le 
monde. Je me retrouve inculpe dans l'enquete 
que je preside en tant que juge, le verdict etant 
certifie par mon propre temoignage. L'acte 
theâtral existe dans l'homme et dans le monde 
et nous avons le devoir de le mettre au jour. 
Les metteurs en ~cene peuvent etre definis par 
ce qui vit d'eux dans le spectacle. Le theâtre 
ne peut delecter, ne peut eduquer, ne peut 
affirmer, ne peut nier, ne peut provoquer. Le 
theâtre vit plenierement, ii ne peut etre ni frag­
mente, ni segmente. Le theâtre est une maniere 
d'etre. II s'ouvre, de meme que la vie, a toutes 
Ies interpretations. Cest en cela que consiste 
sa fermete et sa durabilite. L'acte theâtral ne 
saurait eliminer la fertilite de la pensee theo­
rique. D'ignorer la pensee et la circulation des 
idees signifie de nier au theâtre la conscience 
de soi. De ne pas etre d'accord avec une certaine 

EXPRESSION - EXPLICA TION­
ET AT DE CONSCIENCE 
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forme de la manifestation scenique, de lacom­
prendre et pourtant de ne pas l'accepter, 
ne represente pas une reaction de negation, 
de repudiation. 

Les types de communication theâtrale offrent 
non pas des solutions mais des methodes, 
partant d'une definition et une finalite de !'acte 
theâtral. Le theâtre en tant qu'art se suffisant 
a soi-meme - sans consequences profondes sur 
la condition du spectateur - adopte le regime 
d'un art desinteresse au point de vue existentiel 
et politique. L'elaboration de l'expression du 
spectacle concentre I' attention integrale. L' ex­
pression scenique independante ne saurait cons­
tituer une vision conceptuelle. Le metteur en 
scene invente souvent dans la structure du texte 
de nouvelles formes d'incarnation de ce dernier. 
Cette manifestation abonde surtout dans Ies 
spectacles «visuels», Ies solutions determinant 
en derniere instance la substance du spectacle. 
Le plus important m'apparaît, dans l'activite 
du metteur en scene, «la lecture» du texte. 
Chaque fois apres avoir opte pour un texte, 
j'ai passe par l'inevitable moment de crise. Je 
ne savais pas comment engager le «dialogue» 
avec l'ceuvre dramatique. Je sentais ce que 
j'attendais de l'ceuvre, la voie que je cherchais 
a son interieur mais je me trouvais devant des 
«portes fermees» qui, mysterieusement, scellaient 
dans des silences ambigus Ies significations 
cherchees. Ces «portes» s'ouvrent dans Ies 
differentes etapes de realisation du spectacle, 
mais on ne reussit jamais et I' on ne doit meme 
pas reussir a Ies ouvrir toutes. 

On peut facilement realiser une piece autre­
ment qu'elle n'a ete ecrite, mais ii est tres 
difficile de montrer ce qu'elle cache. Je me 
mefie des spectacles de «solutions», de l'esthe­
tisme scenique. Le theâtre est un oracle qui 
devoile la verite chargee de signes codes, cette 91 
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Fig. I. - Isolement et revolte des jeunes heros derriere Ies barreaux metalliques indifferer,(s et froids des lits de la 
caserne. Chips with Everything, par Arnold Wesker (Studio de !'Institut d'art theâtral et cir.t!matograph:que 

«I. L. Caragiale», Bucarest, 1970). 

verite ayant une signification differente pour 
chacun de nous. La verite du theâtre n'est pas 
concrete, tranchante, mais cyclique et a rever­
beration. On peut inventer n'importe quoi dans 
la structure de !'acte theâtral, tout est «permis» 
a condition que l'invention ait une valeur par 
ses idees. Le theâtre vehicule des idees dans des 
formes diverses, a des buts divers, mais des 
idees essentielles pour l'homme et son monde. 
Je crois que tout spectacle de theâtre peut, 
avant tout, representer pour ses createurs une 
derniere volante, un testament a jour. Chaque 
spectacle doit etre fait en disant tout ce qu'on 
a a dire au moment respectif. 

Le public ne vous croit jamais si vous lui 
«livrez» d'une maniere echelonnee et calculee 
Ies pensees sur lesquelles vous misez, avec 
lesquelles vous voulez le troubler. Aussi bien 
pour Ies metteurs en scene que pour Ies acteurs 
une representa!ion theâtrale peut etre la der­
niere. Ă. chaque fois nous devans creer comme 
si c'etait la fin. Ce n'est qu'alors que nous 

serons preoccupes par des choses vraiment 
importantes. Le public veut vous voir «maurim 
devant ses yeux, suivre votre agonie. Personne 
ne foit ce spectacle qui fait fremir et attire en 
meme temps. Les salles seront vides seulement 
si l'enjeu est sans importance. Quand tout le 
monde s'assume le risque fascinant d'une fin, 
quand l'enjeu de la vie quotidienne coîncide 
avec celui de !'art, l'affluence sera indescriptible. 
Le theâtre des formules est mort depuis long­
temps, suffoque par sa gratuite. Le theâtre 
de l'efficience profonde peut rassembler encore 
une fois son public. Cependant, nous devans 
faire attention a ne pas confondre une necessite 
avec un slogan. Nous avons toujours entendu 
par efficience un sens de l'interpretation et 
non un resultat de cdle-ci. Je serais interesse 
par un theâtre qui n'utiliserait plus pour la 
communication des elements de spectacle, mais 
des etats complexes qui impliquent des rapports 
plurivalents de communication. Le theâtre de 
l'expression illustre les evenements de la piece, 
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Fig. 2. - Anca (Dorina Lazăr) et Dragomir (Corneliu Dumitra'Ş) dans Ia scene de la «v~ille~» au chevet de Io□ -<le 
fou» (Florin Zamfirescu). Năpasta, par I. L. Oi.ragi ale (Theâtre «Giuleşti», 1974). 

evalue en signes le resultat de certaines medi­
tations, pour proposer ensuite au public, par 
le truchement d'une clef interpretative, Ies 
pensees metamorphosees. II s'agit d'un jeu de 
perspicaci te inteliectuelle qui prive le theâtre 
de sa robustesse virile. L'expression peut etre 
Lne consequence de la vision du spectacle, 
cependant elle ne stimule que Ies zones epider­
n;iques de ]'acte theâtral. Par son expression 
scenique, le theâtre illustre des theses essentielles. 
P,::)Ur expliquer le monde, l'artiste l'analyse et 
k synthetise ensuite, la conclusion de son ana-
1 yse n'etant pas connue a priori. L'explication 
en tant qu'idee de representation impose des 
l:! debut le ineme regime pour Ies createurs et 
pour le public. Les uns comme Ies autres 
2.pprennent concomitamment sur le parcours 
dJ deroulement du spectacle, sans avoir une 
p,Jsition definitive par rapport au sens de la 
representation. La sa!le aussi bien que la scene 
constatent. L'implication des deux partenaires 
tssentiels pour la naissance du theâtre se realise 
jLstement par ce statut d'egalite. Le spectateur 
ne doit pas connaître d'avance la dimension 
des idees du spectacle, ii s'offre vierge dans 
c:ette aventure esthetique. Je mentionnerai que 

le theâtre qui met en ombre l'expression au 
profit de l'explication doit provoquer des et1ts 
de participation au-dela du niveau du conscient. 

Les spectacles realises par moi or_t touj :,urs 
essaye de transmettre ]'idee par le truchemrnt 
de l'etat. L' etat a besoin d'un regime spb::ial 
de travail avec l'acteur, d'une d_sponi.:iiite 
structurale du collectif de creation, d'un ceta­
chement total de la technique d:! l'expression 
scenique. 

L'etat incorpore la vlsion de la mise en sci:ne, 
cependant ii la depasse par une proliferation 
naturelle des reactions. L' etat n'imite pas la 
vie, ne fait pas de stylisation. Je tenterai d'ex:pli­
quer cette modalite de materialisation sdn:::i_ue 
a l'aide de quelqu:::s exemples. 

Des l'abord ii faut mentionner le fait qa:: le 
spectacle d'etat ne saurait etre expli;:iue que si 
l'on accorde aux term<:!s theoriques un sta~ut 
plurivalent de significations. 

Le theâtre d'etat repose en premi:!r lieu ,.ur 
tout ce que l'art du spectacle a accumule jusqu'a 
ce jour en matiere de concentration psychic_ue. 
L'etat se realise par un exercice de compres~ion 
nerveuse qui decler,.;he par la suite un~ liberalion 
pleniere laquelle transfigure Ies mo1alites impo- 93 
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Fig. 3. - Moment de dechaînement collectif, grotesque et tragique. Pasărea Shakespeare - L'Oisecc.l. Shakes­
peare - , par Dumitru Radu Popescu (Theâtre «Giuleşti», 1975). Le spectacle declenchait une reaction de c1tharsis. 

sees par le spectacle, en provoquant des reactions 
en chaîne, inedites, speciales et particulieres, 
dans la communion avec le public. Le premier 
spectacle que j'ai realise dans le cadre du 
Studio de !'Institut d'art theâtral et cinemato­
graphique «I. L. Caragiale» de Bucarest a ete 
la representation sur un texte de Arnold Wesker, 
Chips with Ererything (1970). L'auteur fait 
une description quasi naturaliste de l'atmo­
sphere des casernes britanniques, des graves 
consequences de l'inequite sociale. Sa conclu­
sion est evidente des le debut de la lecture. 
Ce qui m'a interesse dans ce texte a ete la possi­
bilite de transmettre un sens qui n'est pas 
base sur l'anecdotique. L'enregimentement social 
et la degradation de la personnalite de /'indi-
1·idu - voici !'idee du spectacle. 

Cette proposition de la mise en scene pouvait 
prendre vie dans differentes formules d'expres­
sivite scenique. C'est d'une fa<;on inconsciente 

que j'ai engendre alors le premier ~-pe:::tacle 
roumain qui transmettait des etat'!. L:. v:e 
dans Ies casernes et l'absurdite d~ ::-elations 
qui la dominent est un theme tres repandu dar_s 
la litterature universelle. J'ai essaye de chaq;er 
!'accent de la dramaturgie, en composan: 
autrement que l'auteur la dynarr_:que in:e­
rieure du spectacle. Les spectateurs eta:em 
entoures par cette caserne, pas par so_1. mobilier 
et ses accessoires, mais aussi par le;, maches 
rythmiques, infernales a force de se repeter et qu: 
obsedaient avec leur sonorite l'assistaoce en~iere. 
Un mannequin pendait au plafond d:o la salle, 
au beau milieu des spectateurs. Cet ::,b et 
etrange par sa construction (ii etait er_velo;pe 
dans une matiere plastique qui, r:a:1spercee 
par la baionnette, donnait l'impress:.::>n de la 
peau humaine crevee), pendait d'u:ie fo.con 
mena<;ante, a l'instar d'une enseigne qui au::-ait 
defini cet univers. Sur le meme SLppor: d .l 
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Fig. 4. -Le drame politique Puterea şi Adeviirnl - Le Pouvoir et la Verile - , par Titus Popovici ful mo.-ite p;rnr 
la Television comme un spectacle-debat, dans une immense halle indl!slrielle (1976). 

mmnequin, Ies soldats, apres avoir execute 
la scene de l'attaque a la baîonnette, hissaient, 
dans le final du spectacle, le drapeau britannique. 
Les acteurs et Ies spectateurs s'extenuaient et 
se reposaient furtivement au milieu de cette 
alerte continuelle, de cet enfer obsedant. Smiller, 
!'un des heros de la piece, essaie d'evader, de 
s'echapper de ce vacarme. L'acteur Liviu 
RJzorea realisait ce trajet inutile en courant 
affole de la scene dans la salle, decrivait des 
cerc!es autour du public, une fois, deux fois, 
d'innombrables fois, c'est-a-dire jusqu'a ce 
qu'il sentait qu'il ne pouvait plus courir, ou 
que la fuite n'avait pas de sens, que Ies spec­
tateurs ne pouvaient plus supporter ses authen­
tiques râles. Alors ii tombait epuise sur le 
plancher du couloir qui entourait Ies spec­
tateurs. Se traînant, completement ereinte, disait 
le texte de Wesker, comme pour protester 
contre l'oppression et la passivite. 

Une unique lumiere de service clignotait sur 
la scene deserte ou quelques lits de caserne 
defmissaient l'espace du dortoir. L'acteur etait 
q·.1elque part sous Ies chaises, entre Ies jambes 
d·.1 public, faisant pour la derniere fois, dans 
tu rythme lent, syncope, le tour de la salle avec 

Ies gens silencieux. Tls dialoguaient de temps 
a autre par leur silence, par leur respiration. 
Les spectateurs ne pouvaient su pporter cette 
scene dans laquelle ils etaient implique~ avec 
des sensations et affects et dans laquelle ils ne 
pouvaient reagir d'aucune maniere. L'etat se 
creait entre eux et Ies acteurs, entre e.1x et 
l'espace, entre leur silence coupable et Ies gemis­
sements etouffes de l'acteur qui naissaient sous 
leurs yeux, sans truquages, dans le contact 
direct qui s'etait etabli entre eux. 

L'etat n'est pas joue, voici une pemiere 
definition de ce processus complet de co::nmu­
nication par le truchement du theâtre. II naît 
d'une implication totale. L'etat de jeu etait 
provoque par des situations sceniques speciales, 
chargees de significations. La signification pro­
voque l'etat, sans l'expliquer. Le metteur en 
scene travaille dans ce systeme interp:-etatif 
uniquement par l'intermediaire des acteurs. Jl 
n'existe pas en dehors de la tension scenique, 
ii se confond avec la participation emotionnelle 
et ne peut s'en distancer a aucun moment. 
L' etat part de la necessite d'une explication 
plenicre d'un phenomene, d'une idee, et depasse 
ce premier niveau par la provocation d'un 95 
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complexe d'attitudes, certaines d'entre elles en 
evidente contradiction, qui naissent en meme 
temps dans l'acteur et Ie spectateur. Un spectacle 
d'etat est toujours Ie meme dans la forme 
mais ne se ressemble jamais comme tension, 
comme manifestation. Le spectacle ignore la 
notion de rythme theâtral impose, se soumettant 
a un rythme interieur qui naît de chaque impact 
avec Ie public. Le spectacle d' etat provoque 
une diversite d'interpretations de la meme scene. 

J'essaierai a present de parler d'un autre 
spectacle, realise cette fois sur Ia scene du 
Theâtre d'Etat de Tîrgu Mureş. Le Procureur 
(1971)-texte dramatique du bulgare Djagarov­
est un plaidoyer pathetiq ue contre I' oppres­
sion arbitraire de la liberte, au cours des annees 
qui vinrent tout de suite apres Ia revolution 
socialiste. Tout d'abord, je savais que le spec­
tacle doit etre plus puissant, plus present que 
Ia situation reelle. Ainsi seulement ii trouvait sa 
raison d'etre apres tant d'annees, ainsi seulement 
Ies idees ne devenaient pas un simple materiei 
esthetique pour l'illustrer. Vivant sous la ten­
sion terrible de ces moments, l'homme ne sup­
porte pas l'implication dans une reconstitution 
que si cette reconstitution lui revele d'autres 
significations, une autre participation. 

Le spectacle doit provoquer des consequences 
dans la conscience du spectateur, tout aussi 
«fortes» que Ies consequences nees des evene­
ments de sa propre vie. 

Un spectacle joue sur la scene demeure un 
simple spectacle theâtral. J'ai fait tomber le 
rideau et devant, sur Ie proscenium j'ai place 
une table et un bureau, un porte-manteau et 
un dossier. La salle avait un corridor central 
qui se continuait aussi sur la scene. Le rideau, 
parfaitement ferme, representait evidemment 
une solution plastique, une modalite demasquee 
de l'intention du metteur en scene. Cependant, 
entre ses plis, ce rideau qui etait ferme laissait 
un etroit espace Iabyrinthique pour le corridor 
qui reliait le foyer du theâtre aux loges des 
acteurs. II se creait ainsi une sensation de 
danger, une angoisse, une implication physique 
dans la matiere du spectacle. 

La piece est formee de sdnes successives qui 
se deroulent dans differents endroits de jeu 
(le bureau du procureur, la maison du detenu, 
Ie logis de Ia fiancee, le parc de la viile). 

Pour moi, Ies scenes se deroulaient dans une 
etrange simultaneite. Sur ce podium peint en 
un blanc conventionnel, dans ce corridor qui 
traversait d'un bout a l'autre l'action et qui 
faisait naître un sentiment de manque de 
securite, de danger. 

Chaque pas prenait de la valeur. Chaque 
arret etait un signal. L'etat d'angoisse, de peur, 

d'incertitude, prenait de la valeur par des 
moyens de tension interieure, par cette norma­
lite etrange qui reverberait comme une menace. 
Aucun element de technique theâtrale, aucun 
moment de theâtralite au sens esthetique n'appa­
raissait dans le spectacle. Le moment culminant 
de Ia representation etait celui ou on apportait 
sur Ia scene un simple drapeau rouge. En voyant 
et en «reniflant» le cours des evenements poli­
tiques, apres une scene ou ii avait manifeste 
sa mefiance dans Ia revolution et ses verites, 
le personnage de l'opportuniste Boian, frere du 
procureur, se precipite dans la salle de spectacle 
en chantant a tue-tete Bandiera Rossa - mu 
par la peur, I'emotion, la lâchete, la joie - et 
en agitant l'immense drapeau rouge au-dessus 
des tetes des spectateurs terrifies toutes Ies fois 
que s'ouvrait Ia porte, par chaque pas, par 
chaque silence. C'est alors qu'avait Iieu dans 
Ia salle un autre «evenement». Le public reagis­
sait librement, se liberant dans une multitude 
de formes, a Ia vue du symbole de Ia revolution 
agite d'une fa<;on provoquante par Ies mains 
qui l'avaient trahi. Les uns pleuraient, d'autres 
tremblaient d'enervement, ii y en avait beau­
coup qui se taisaient la tete baissee, quelques­
uns etaient secoues par un rire nerveux. Un 
etat complexe s'etait instaure dans Ia salle, 
provoque par un autre etat tout aussi nuance. 
L'unification de ces etats extremes provoquait 
une tension politique, element primordial pour 
affirmer ce que le spectacle s'etait propose. 

L' etat permet aux acteurs de reveler sur Ia 
scene tout ce qui ne peut etre controle par la 
technique, tout ce que leur etre cache. L'acteur 
qui vit /'etat, qui travaille avec ce moyen 
d'expression, est a la fois relaxe et concentre, 
ayant Ia possibilite de controler et de determiner 
Ie dialogue qu'il engage avec la salle. 

L'acteur recourt, comme unique element, a 
Ia concentration nerveuse. Le spectacle d' etat 
est provoque par le metteur en scene lequel 
transmet aux acteurs, pendant Ies repetitions, 
Ies coordonnees essentielles qui declenchent 
dans leur subconscient Ies termes de reference, 
tant au point de vue psychique qu'a celui physi­
que. On ne peut pas imposer une chose si elle 
ne vit pas dans notre for interieur. Aussi bien 
Ies spectacles d' etat sont-ils des spectacles 
tenant de la structure du metteur en scene et 
non de ses preoccupations esthetiques. II arrive 
quelquefois que Ies acteurs n'atteignent pas a 
cet element de communication de l' etat et alors 
ils Ie miment par divers procedes, par Ies resul­
tats que cet etat devrait provoquer. Les spec­
tacles deviennent alors incomprehensibles car 
!'element auxiliaire est comme un lest pour 
Ia libre expression du sens. L'etat n'est pas une 
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transe, ii n'elimine pas le controle de la raison. 
II naît d'un curieux melange de vie dans Ies 
zones du subconscient et de la delimitation de 
ces zones a l'aide de la lucidite. 

L'efficacite de ce type de spectacle est incom­
mensurable. Tout recemment, le spectacle avec 
la piece Năpasta ( Le Malheur ), realise ii y 
a quelques annees sur la scene du «Studio 
74», du Theâtre Giuleşti, fut presente au public 
de la Republique Federale d'Allemagne, de la 
Suisse, de l'Autriche et de la Republique 
populaire Hongroise. Quelques conclusions se 
referant a cette tournee renforceront peut-etre 
Ies affirmations que nous venons de faire. 
Năpasta - par I. L. Caragiale - est devenue 
dans notre mise en ~cene le spectacle d'un etat 
equivoque, a propos de culpabilite et de châti­
ment. L'accent dramatique souffre quelques 
modifications essentielles eliminant !'element 
pittoresque et descriptif au profit de l'essentiel. 
Le public etranger a ete «captive» par notre 
modalite de jeu, a ete fascine par cette deli­
vrance interieure provoquee par le spectacle. 
L' «air» de cette Năpasta, consistant en silences 
prolonges qui parlent de l'ambigui:te des reac­
tions humaines, en syncopes sonores explosives, 
devenait un moyen de communication univer­
sellement valable, une possibilite de percevoir 
la signification de la piece au-dela des mots, 
au-dela du mouvement. 

Un rite paien naissait devant un public 
blase par un theâtre de delectation. 

Le succes du spectacle etait du, au premier 
chef, a l'angoisse existentielle qu'il provoquait, 
par cette coordonnee fondamentale de la com­
munion - I' etat. 

Je suis sur que ce spectacle simple et etrange 
qui naît d'une implication humaine peut arriver 
a une formule de pure essence et a un paroxysme 

troublant de l'intensite du vecu. Lorsque j'y 
arriverai, j'essaierai de monter des spectacles 
en eliminant le mouvement, l'artifice theâtral. 
Cest par la personne de l'acteur que je ques­
tionnerai le monde, en provoquant chez le 
public des reflexions primordiales. Mais je n'en 
suis qu'aux premiers essais dans cette capacite 
synthetique du theâtre de parler a travers des 
choses indefinies qui habitent l'etre humain. 
Le theâtre meurt lorsqu'il doit narrer, lorsqu'il 
ne fait que le recit des choses importantes. II 
est ne comme une malediction de ceux qui ne 
veulent pas oublier Ies grandes maledictions de 
l'humanite. CEdip aussi bien qu'Electre, aussi 
bien que Faust ou que le heros de Caragiale 
representent Ies «douleurs» de notre mon:ie. 
On ne saurait parler de souffrance ou de joie, 
d'amour ou de solitude, si l'on ignore la mort. 
Avec !'idee de la mort plantee en nous tout 
devient etat theâtral complexe. Aussi ne devons­
nous pas oublier que chaque spectacle peut etre 
le dernier, et que notre avantage a nous, ceux 
qui peinons dans le domaine de la creation, 
est de connaître avant Ies autres notre 
finali te. 

Le theâtre n'est pas une forme d'expression 
mais un etat existentiel qui entretient la vie. 

En dehors de ce grave statut le theâtre est 
derisoire et inutile. 

Je ne crois pas aux idees qui cherchent a 
certifier I' originali te. Je crois aux structures 
inquietes qui cherchent, affolees par la terreur 
de l'inconnu, a ouvrir «des portes fermees». 
Le theâtre est plus vrai que la vie - voici la 
reciprocite creatrice de cette manifestation hu­
maine pleniere. Le theâtre n'est pas une profes­
sion, il est une foi dont on a besoin pour vivre. 
Vivre ... 
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