GEORGE VRACA (1896~1964) INTERPRETES, ROLES, CREATIONS

DANS LE THEATRE ROUMAIN
CONTEMPORAIN ()

Entre les deux guerres mondiales il s’é-

tait déja acquis une consécration de « mons-
tre sacré». Et déja le public, formé a
I’école du stvle déelamatoire, amateur de
récitatif, de hexameétres cadencés, accor-
dait-il une appréciation sains limite & ’ac-
teur dont la beauté physique, la douceur
de la voix, le timbre chantant, tel une
cantiléne, les regards de séduisant jeune
premier, le fascinaient.

Le cas de George Vraca est concluant
quant i 1’'influence qu’exerce le public en
grande mesure sur la vie artistique d’un
acteur et méme sur l'image que la pos-
térité se fait de cet acteur en son temps.
Tout jeune encore, il avait interprété
(Edipe (Sophocle), Oreste (Eschyle),
Roméo et Troilus, Karl Moor (Les Bri-
gands), mais le public de l'entre-deux-
guerres ’adopta pourtant comme 1'étalon
des pieces de théitre du répertoire houle-
vardier. Et bien qu’il et joué — fit-ce
sang continuité — certains grands réles du
répertoire universel : Faust, Hamlet, Vasca,
Pepel (Les Bas-fonds), Fedia Protasov (Le
Cadavre vivant), Orin — Ezra Mannon —
Brandt de la trilogie Le Deuil sied a
Electre, ainsi que certains autres du ré-
pertoire classique national (Rézvan, Des-
pot, Ovidiu, Horatiu), ces importants réles
de sa création furent relevés — encore que
pas toujours — plutdt par la critique, alors
que le public adulait surtout sa personne
physique et le c6té lyrico-sentimental de
ses interprétations tres fréquentes dans
les piéces de théitre du répertoire boule-
vardier. S’y adonnant d’ailleurs, George
Vraca, s’était éloigné tant des premiers
conseils, regus au début de sa carriere
de (. I. Nottara, que des recommanda-
tions acquises ultérieurement aupres de
N. Soreanu.

A la fin de la Seconde Guerre mon-
diale, il se trouvait — et son cas n’était
pas le seul — devant la nécessité de modi-
fier son genre d’interprétation : « Tant que
nous autres gens du théatre nous ne nous
éléverons pas au-dessus des menus sou-
venirs, au-dessus de ces moments qui,
autrefois, nous ont servi de critéres pour
des valeurs souvent fausses, tant que nous
n’embrasserons pas dans une ample com-
préhension 1’époque révolutionnaire que
notre peuple traversa et continue de tra-

VerseT, Nous ne pourrons avoir un apercu
concluant des étapes soi-disant importantes
de notre vie artistique. »!

L’acteur se trouvait devant un cas de
conscience, il en était venu # réfléchir
de maniére toute neuve sur son art, étant
convaincu que la nouvelle conception phi-
losophique et esthétique « conduit vers la
nécessité d'un théitre de la vérité de la
vie, vers un théitre profondément enra-
ciné dans la réalité » et que ’art de ’ac-
teur «ne saurait étre qu’un vécu sincére
et authentique » 2. Cet ancien maitre dans
I'art des gradations, des crescendos et
des descrescendos, méditait & présent sur
le renouvellement de la tragédie en se
proposant d’atteindre « les combles du tra-
gique par des moyens modernes ».

Au lendemain de la Libération (1944),
on le rencontre encore sur les scénes des
théatres particuliers, jouant dans Fasci-
nation de Kay Winter par exemple, au
Théitre «Victoria», ou bien essayant de
rééditer sa performance de 1941 dans le
triple réle de la trilogie de O'Neill. Le
véritable processus de transformation, de
réélaboration du répertoire, d’assimilation
de principes créateurs nouveaux ne com-
mence qu’avec sa présence sur la scéne
du Théatre «C. I. Nottara », ancien Théa-
tre de I'Armée 3. C’est ici, en effet, que
Vraca interpréte les premiers roles qui
vont amener la révision du style de jeu :
Peklevanov dans Le Train blindé de Vs.
Ivanov, Esterag dans Mon fils de Gergely
Sandor.
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I'ig. 1. — Georg> Vraca (Richard), dans Richard 111

Sh_Lkespeare, Thedtre «C. 1. Not-
tara » 1963 /16,

de  Wiliam

En interp-itant le héros d’une drama-
tureie nouvelle, Pacteur revoit ses moyens
d*expression. Il se rend compte que fon-

dée «sculement sur un jeu d’un pathé-
tisme déchainé, l'interprétation aurait pu
étre monocorde » et il se décide a y mettre
des nuances, a graduer son jeu. ¢« Avant —
avoue-t-il — javais toujours la consci-
ence que c’était bien moi, ’acteur George
Vraca, qui jouait et rien que pour moi.
Aujourd’hui, je sens que ma présence sur
Ia scéne a une valeur objective. »4 Dans
certains roles, comme celui de Pekleva-
nov (Le Train blindé par Vs. Ivanov),
du capitaine Bersenev (La Rupture par
B. Lavreniev) ou bhien Esterag ( Mon fils
par G. Sandor), George Vraca se présente
sous une nouvelle hypostase de sa vie
artistique. (Vest, tantot, dans Le Train
blindé, un révolutionnaire intellectuel exer-
cant une grande influence sur les masses
dans la prise de conscience du role his-
torique qui leur revient; tant6t encore,
dans le réle de Bersenev (La Rupture),
I'illustration d’une lutte intérieure devant
Ia nécessité de choisir entre un monde et
un autre; enfin, dans Mon fils, incar-
nant la force de résistance consciente, jus-
qu'au sacrifice, d’'un révolutionnaire im-
placable. Ce sont 1a autant de types ayant
déterminé Vacteur & reviser ses moyens
d’interprétation, a s’éloigner du style dé-
clamatoire fondé sur le culte de la voix,
en se dirigeant vers des réalisations artis-
tiques d’un caractere dramatique contenu,
émouvantes par la sobriété de 1’expres-
sion vocale et du geste. Les propres dires
de Dlacteur confirment que sa maniére
d’interpréter ces réles témoigne des pro-
fondes transformations qui s’opéraient
dans sa mentalité. Peklevanov-Vraca, Ber-
senev-Vraca, Esterag-Vraca écartent tout
schématisme, Pattitude et Pintonation con-
ventionnelles, pour faire valoir la sub-
stance humaine du héros révoelutionnaire
par une expressivité empreinte de tension,
usant parcimonieusement de la parole et
prétérant les silences suggestifs.

De son contact avec les principes du
systéme Stanislawsky — qui, &4 D’époque,
était a la base du nouveau credo artistique
— George Vraca a su en tirer profit, tout
comme ses collegues du méme dge. Cepen-
dant, en se laissant guider par son judi-
cleux esprit critique, il arrive a éviter
certaines exagérations et tendances vers le
dogmatisme qui se manifestaient dans ’ap-
plication de ce systéme; d’ailleurs, soné volu-
tion artistique contemporaine en est lapreu-
ve 3, Ainsi, pour faire naitre le processus de
création, il voyait dans la technique in-
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térieure un moyen d’aboutir aux condi-
tions requises et quant au but de la tech-
nique extérieure il le trouvait «dans la
réalisation d’un appareil physique apte
a rendre les subtilités du vécu sur la
scene ».

Le penchant de George Vraca pour le
répertoire classique, son goat du classi-
cisme en général, se manifeste dans les
roles du drame historique roumain —
Vlaicu, Ovide, Horace et autres. Mais,
au cours de la saison 1957/1958, lorsqu’il
reprend le role du poete exilé, le voici &
la recherche des moyens d’expression « ef-
ficaces pour les modes sublimes » tout en
étant aptes a répondre au gotit du spec-
tateur contemporain. Aussi, la nouvelle
interprétation qu’il donne d’Ovide se res-
sent-elle et de la «transparence lumi-
neuse du classicisme » et de la poétique
théatrale des romantiques « attitudes extré-
mes et gestes frénétiques ». I1 « préte avee
dévotion au grand élégiaque son inalté-
rable jeunesse, sa heauté sculpturale aux
éloquences statuaires, le timbre inégalé
de sa voix. Le chant des vers d’Alecsandri

1 GeorGE VRAcaA, cf. V. Silvestru, Citeva mdarturii
despre conlemporaneilale, in Tealrul, 1959, n° 6, p. 48,

2 Idem, Actorul si arla sa, in Tealrul, 1956, n° 5, p. 4.

3 Parmi les roéles plus importants incarnés par
George Vraca figurent : Peklevanov (lLe Train blindé
par Vs. Ivanov), 1948/1949; l.e commandeur (Foni-
aux-cabres par Lopc de Vega), 1949/1950 ; Listerag
(Mon fils par Gergely Sandor), 1950/1951 ; lon Vodi
(Ion Voda cel Cumplif par Laurenliu I‘ulga), 1951/1952 ;
Bersenev (La Rupture par B. Lavreniev), 1952/1953 ;
Vlaicu (Viaicu-Vodd par A. Davila), 1955/1926;
Ovidiu (par V. Alecsandri), 1957/1958 ; Horace (I'intina
Blanduziei par V. Alecsandri), 1958/1959; Richard 111
(par Shakespearc), 1963/1¢61.

4 Cf. VALENTIN SILVESTRU, Personajul in lealru,
Bucarest, 1966, p. 199.

5 « 1l n’existe aucun systéme ct aucune ccole de

ION FINTESTEANU (1899)

Admirateur et disciple de «1’école classi-
que du maitre», Yon Fintegteanu fait
siens — les acquérant de l'art de C. 1.
Nottara — «la lutte avee lui-méme de
l'acteur de génic », Peffort de « s’accorder
avec le ton d’un spectacle nouveau comme
conception dramaturgique » 1. Le plus sou-
vent cérébral, possesseur d’un style per-
sonnel d'une sobriété artistocratique, vir-
tuose dans DPart de la composition, Fin-
testeanu est D’adepte des principes de

de méme que les intonations de 1’élégie
ovidienne sont — dans la diction inspirée
de George Vraca — tantdt ensoleillés, aux
limpidités acoustiques d’une insoupcon-
nable purcté, tantot vigoureux, tantot en-
core H peine chuchotés, empreints d’élan
ou de regrets, de sérénité on d’amer-
tume » 8.

Au cours de cette période, la structure
intime du style de théitre de Vraca sc
modifie continuellement et, ainsi, le voit-
on, en fin de carriére, réaliser un Richard IIY
qui constitue une quintessence de art
interprétatif établi sur les données mo-
dernes. Le mélange des stvles se fait en-
core peut-étre sentir, mais la composi-
tion en est remarquable. Le dessin linéaire
du Hamlet d’avant-guerre ou de la tri-
logie de O’Neill (Le Deuil siéd @ Electre)
a disparu, 'uniformité des movens expres-
sifs posés sur la voix a cédé le pas a la
souplesse, & la diversité, & Dinterpréta-
tion pleine de subtilité d'un Richard III
s’élevant vers la spheére spirituelle du héros
shakespearien.

théatre qui puissent prétendre qu’ils possédent des
recettes et des recommandations qu’il faille appliquer
machinalement », ¢crivait George Vraca en 1936,
« L’éducation professionnelle ne doil lendre a rien d’au-
tre qu’a facililer le processus de création, qu’a assurer
les condilions requises pour amener Pacteur & mettre en
lumic¢re ses possibililés créatives. Cest ainsi qu’il
convienl d’envisager les méthodes deslinées a conduire
au perfectionnement de l'altitude intérieure (psychi-
que) de I'acteur et a celui de son attitude exléricure
(physique). » Aclorul si arla sa, in Teatrul 1956, n® 3,
p. 7.

§ Crix Trooorescu, Ovidiu si Ovidius, in Tealrul,
1957, n® 12, p. 56. L’auteur de l'article considére pour-
tant que George Vraca ne réussit pas «a agencer
au-dela des ¢léments disparates du texte dont il dispose,
la physionomie spirituelle du personnage ».

création fermes, qui aspirent & selibérer
de tout empirisme méthodologique. («Tou-
tes les élaborations de métier, ’aprés des
clichés, sont dépourvues d’essence inté-
rieure et créent unc maniére convention-
nelle qui déforme la nature humaine de
Dartiste et I’émotion de l'acteur qui en
ressort est artificielle et périphérique. » 2)

(C‘onsciencieux, d’une probité peu com-
mune dans sa profession, discipliné pour son
travail & la scéne jusqu’a imprimer aux
répétitions une « ambiance de solennité »,
Fintesteanu se déclare 'ennemi des im-
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provisations (mais non pas de 'improvisa-
tion), du manque de méthode, de 1’'uni-
formité, de la monotonie et généralement
de toute création dépourvue de perspec-
tive. Sans tenir la méthode de création
pour un but en soi, il lui accorde pour-
tant une importance majeure dans 1’ob-
tention « d'une perspective du role », dans
«la biologie du spectacle ». « L’acteur doit
trouver la vérité wvitale et artistique des
sentiments », la méthode de création étant
la voie d’or fondamentalement nécessaire
pour Tréaliser «un vécu artistique fidele
au role interprété » 3.

Parmi ses roles, celui du clown (Charles)
dans la piece homonyme de Serek Rog-
gers — jouée au Studio du Théitre Na-
tional en 1938 et reprise en 1947 — carac-
térise et rend le mieux peut-étre sa mé-
thode de création. C’est sans doute l'une
des grandes réalisations de Fintegteanu,
ou se manifestent sa force de composition,
ses moyens d’expression qui résultent d’un
abord lucide de la nature complexe du
personnage se trouvant & la recherche
d’une vérité de vie. Dans Dinterprétation
de D’acteur, CTharles ’acrobate — devenu
par la suite le clown Tonelli — est, certes,
caractérisé par les éléments techniques de
sa profession mais ceux-ci ne constituent
cependant que le fond biophysique de ses
comportements scéniques. Le rvthme de
ses acrobaties, le jeu sous le masque de
ses clowneries dissimulent la double hypo-
stase du personnage qui ne rit pas mais
provoque l’hilarité, qui ne pleure pas mais
émeut et dont le masque a l'expression
figée n’empéche pas ’admirable psycho-
logue qu’est l'interpréte de se manifester
dans toute la force de son expressivité.

L’art de la composition d’un person-
hage repose chez Fintesteanu sur la dyna-
mique qu’il s’entend & lui imprimer. Pour
chacun, une interprétation particuliére,
une modalité de composition toute neuve :
« chaque réle est le résultat d’une recher-
che méticuleuse de Dexpressivité plas-
tique, constitue une élaboration bien évi-
dente qui résout les questions compliquées
posées par le mode d’interprétation... »4.

Les roles qu’il a interprétés au cours des
trente derniéres années confirment, cha-
cun sous un autre aspect, ’ample gamme
de ses moyens artistiques. (‘e sont des
chevaliers d’'industrie comme Bucgan, des
étres cyniques comme Gheorghian, des
bétes comme Farfuridi, des arrivistes mes-
quins comme Flachsmann, des bandits
comme Gvozdilin, des hommes marqués

par la décrépitude tel ce Grigore Drago-
mirescu ou bien cet imposteur de Tar-
tuffe 5. Avee une nature foncicrement por-
tée a découvrir et relever le coté grotes-
que des caractéres qu’il a interprétés, il
réussit a faire de chacun d’eux une entité
individuelle se singularisant, s’élevant au-
dessus du dénominateur commun : « Bien
quils aient vécu a des époques différen-
tes et en des milieux sociaux divers —
déclare Fintesteanu —, tous ces per-
sonnages ont quelque chose de commun
qui les fait appartenir & la méme famille
et leur confére un caractére tvpologique
universel. Aussi, est-ce dans ce sens que
je les al interprétés, les envisageant dans
la, perspective de I’homme contemporain.
Les amenant sur le plan historique de
nos jours ». Fintesteanu est conscient que
les années d’aprés 44 constituent une
« période au cours de laquelle un théitre
vieilli est en train d’étre démoli afin d’y
reconstruire — sur les bases d’une tradi-
tion réaliste sauvegardée et reconsidérée —
un mouvement théitral nouveau»S.
Ton Fintesteanu demeure «un créateur
d’images », cérébral mais hautement plas-
tique, élégant, sobre, expressif, un {fin
psychologue, un portraitiste minutieux qui,
sous de multiples cotés, s’entend o faire
valoir ¢ son art d’animer les suspenses dra-
matiques par des images scéniques» 7. Il
crée dans Orgon (1947) ce bourgeois fana-
tique, suffisant et violent, aveuglé par
la foi, un personnage d’un comique acide
et virulent. Il voit dans Tartuffe (inter-
prété en 1959) «un personnage tres in-
telligent mais profondément odieux par
Dusage qu'il fait de cette intelligence »;
aussi, le brosse-t-il, en passant du comi-
que au grave, sous les traits d’un étre
redoutablement odieux mais plein de raffi-
nement. Buesan clest image complexe
d'un type rapace de grand magnat d’in-
dustrie que le jeu satirique de l’acteur
démasque séverement, tout comme Gheor-
ghian, 'inspecteur de police qui, passion-
nément, s'applique & traduire Verlaine,
ce qui ne 'empéche pas d’étre un inquisi-
teur cruel.

La parole acquiert dans les composi-
tions de Fintesteanu « une fonctlion toute
neuve grice a l’énergie intéricure que la
nouvelle école de diction théatrale avait
révélée en I'analysant et qui lui imprime
une force imbue d’élan et apte & lui don-
ner des sens chargés de finalité éducati-
ve » 8. D’on, chez l’acteur, une capacité
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accrue de portraiturer ses personnages sous
I’angle socio-moral. Eliade (Bdlcescu par
Camil Petrescu) lui sert de prétexte pour
dénoncer, dans une vision critique, les
comportements d’une catégorie sociale de
I’époque de 1848 qui se dissimule sous les
plis d’une démagogie révolutionnaire. Mais
voici que les mots et les gestes changent
radicalement de structure, d’intensité,
d’expressivité dans ’image qu’il trace de
Kouliguine (Les Trois saurs par Tchék-
hov) et surtout du Docteur Dorn (La
Mouette) o I'analyse psychologique du
personnage descend jusqu’au plus pro-
fond, jusque dans le sous-sol de la pensée
de tous ces menues gens qui se meuvent
sur la scene, en décelant le « courant in-
térieur qui relie entre eux les person-
nages ct les anime sur le méme axe
d’idéaux potentiels identiques »°.

Et de nouveau un saut dans la grande
variété typologique du créateur d’images
globales qu’est Fintegteanu, dans Caragiale.
Farfuridi-Fintesteanu reste ainsi l'image
prégnante de la farce électorale, de la
pseudodémocratie, de 1'essence démago-
gique qui réside dans «la lutte idéologi-
que » des partis bourgeois. Ne pardon-
nant rien & son personnage et 1’opposant
a D¢ultraprogressiste » Catavencou, 'ac-
teur met en pleine lumiere le ridicule qui
écrase les deux politiciens dans leur «ri-
valité ». Le discours électoral du cinqgui-
eme acte est un joyvau d’art dramatique
dont les pierres précieuses brillent d’un
¢elat qui leur vient non seulement du
soin minutieux des nuances, non seule-
ment du détail hautement significatif mais
aussi de la vision critique, source de 1’in-
terprétation de lacteur. «Si la décou-
verte des rouages de la pensée du person-
nage a prété de multiples facettes au jeu
de T’acteur, c’est bien la satire politique,
idée centrale, qui a guidé son observation
et le choix des informations fournies par
I’étude de la société et des moeeurs de 1'6-
poque, qui a relié des moments contradic-
toires insignifiants en un seul acte, dans
une manifestation sur la scéne d’un pro-
cessus de pensée déterminant les agisse-
ments et le comportement du personnage.
Il existe dans la substance comique du
role une correspondance subtile, marquée
par le dramaturge, entre le conservatisme
de la politique roumaine du XIX® siccle
et la pensée ankylosante de Farfuridi,
représentant provincial d’un « conserva-
tisme a tout prix.»1°

rarvagaey
;;un*’*
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Iig. 2. — Ton Fintesteanu (Grigore Dragomirescu),

dans Ciladela s)érimald (La_Citadelle écrasée) par

Horia Lovinesct Théatre National « I. L. Caragiale »
ce 3ucarest, 1954/1955,

Avee un respect particulier de la valeur
des mots donv il souligne la force expres-
sive a4 l’aide d’un minimum de gestes,
¢'est — pour chaque réle — une intime
connexion ertre la mimique vocale et
celle des gestes qui caractérise les trans-
positions & la scéne réalisées par Fintes-
teanu. Ainsi, Grigore Dragomirescu (La
Citadelle écraséz) représente-t-il une com-
position ou I'acteur ne s’est pas montré
soucieux de faire vicillir progressivement
son personnage mais, plutét, de communi-
quer une image suggestive de sa catégorie
sociale, de lz décadence morale parallele
a la déchéancs physique. Le masque, 1’ at-
titude corporelle, les tons « de profession »
de D’avocat infatué témoignant de sa bé-
tise solennel e, évoluent vers la décré-
pitude, vers l'opacité sénile, autant d’élé-
ments auxilisires de l'image globale de
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la catégorie sociale qu’il désigne, de l’in-
consistance des principes faux et de sa
déchéance morale.

D'une force réaliste peu commune, il
émane toujours de l'art de la composi-
tion dramatique de Fintagteanu de la so-
briété ot de D’élégance. Il construit pour
chacun de ses personnages une image
globale composée d’une multitude d’ima-

1 Voir I. FixtESTEANU, in C. I. Nottara, Aminliri,
Bucarest, s. a., p. 239.

2 I, INTESTEANU, Sliinfd sau empirism, in Teatrul,
1856, n° 1, p. 56,

3 Ibidem.

1 13, NicoanrX, Jon Finfestecanu, in Tealrul, 1957,
n® 5, p. £6.

5 Parmi ses plus importants roles: Bucsan (La Derni-
ére heure par M. Sebastian, 1615/1946) ; Orgon( Tarfuffe,
1947/1948. Iin 1859/1960 il joue le role titulaire dans
sa mise en scéne) ; LFarfuridi (Une lelire perdue, 1948/
1949) ; Lliade( Balcescu par Camil Peltrescu, 1948/1949) ;
Puiu Gheorghian (Pour la félicité du peuple par
N. Moraru c¢t A. Baranga, 1950/1951); Kouliguine
(Les Trois seeurs par Tchékhov, 1950/1951); Matei
Millo (l.e Chariot aux paillasses par Mircea Stelédnescu,

JULES CAZABAN (1903 —1963)

11 représente l'acteur poir gui chaque
r0le exige un certain degré de vitalité
scénique et chaque personnage une pré-
sence physique adéquate a sa significa-
tion spirituelle dont il ne saurait étre
séparé. Par ce caractere de son art dra-
matique il s’apparente a Ion Fintesteanu,
Aurel Munteanu, Jenicd (onstantinescu,
Mircea Constantinescu.

Jules Cazaban, aprés s'étre formd a
Jassy aupres de Mihail Codreanu et Petre
Sturdza, débuta sous la direction de Aurel
Ton Maican et de Victor Ion Popa, de
méme qu'il joua dans quelques compa-
gnies théitrales de bonne renommée (Théa-
tre Ventura, Compagnic Bulandra, « Tea-
trul Nostru»). Avant 44, il avait inter-
prété certains roles mémorables par leur
tenue, mais aussi un répertoire facile, celui-
la méme qui, a 'époque, marquait P'art
de nombreux acteurs et particulicrement
des comiques. « A mon tour — avouait-
il dans un aperg¢u rétrospectif de son acti-
vité — j'al erré c¢a ct la sans me rendre
compte clairement de 1’utilité de mon art,
de la différence qui existe entre l'art et
Peffet habilement préparé. Je me sou-
viens des roles de ce temps, la plupart
d’une exaspérante monotonie spirituelle,

ges minutieuses, fondées sur une étude
perspicace tendant a particulariser. Il reste
Pacteur qui a formé des générations de
jeunes dans ’esprit d’un effort non restrie-
tif a la ddcouverte d'un personnage qu’il
s’agit de dévoiler intégralement afin de
trouver le signe particulier qui le caracté-
rise dans sa réalité biologique et son mou-
vement psychique intérieur.

1952/1953) ; Grigore Dragomirescu (La Citadelle écrasée
par H. Lovinescu, 1951—19535); Ilachsmann (LlLes
Instituteurs par Otto Iirnst, 1957/1958), Docteur Dorn
(La Mouelle, 1958/1959) ; Prol. dr. Banu (Des gens qui
se laisen! par Al. Voilin, 1€63/1566) ; Strunga, proprié-
taire terrien (lLe grand soldat, 1976/1977).

6 Jox IFinTesTEANU, Mdarturisire, in Gazela literard
du 16 juin 1€69.

7 IZ. N1coaRrX, op. cil.

8 1. INTESTEANU, op, cil.

9 Idem, Repertoriul cchovian, in Gazela literard du
28 janvier 1€69,

10 Orga I'LeGoxT, Unele probleme ale rostirii cuvintu-
lui in arta interpretativd contemporand, in SCIA, an V,
1960, n° 1.,

ou Deffet facile tena t lieu de profondeur et
d’émotion. » 1 Cependant, aprés quinze ans

activité consacrée a la dramaturgie con-
temporaine, il en était venu & «ne plus
séparer le role en moments de mimique,
de pantominie, de diction» 2 Avec de
I’aplowib, doué d’instinet, plein d’imprévu,
il ne renonce certes pas a 'improvisation,
a la spontanéité et continue d’appliquer
a son jeu ce mélange tragi-comique chargé
de fantaisie et d’affectivité humaine. C’est
en abordant maintenant des roles d'une
grande diversité typologique et d'une va-
riété psychologique considérable — dans le
brilant noyau desquels ne manquait ja-
mais une dose d’amertume souriante —,
que Jules Cazaban témoigne d’un réel
changement qualitatif de son jeu 3. 1l I’a
dit lui-méme : « ... ma satisfaction d’in-
terprete ne cherche plus, tout d’abord,
les applaudissements, mais un état plus
subtil que peut aussi bien annoncer le
silence méditatit de la salle. Ce que, dans
ma création, je considére étre vraiment de
la, recherche et du saut qualitatit reste
lié¢ aux roles de cette époque » 2.

Pour Cazaban, linterprétation ne si-
gnifie pas seulement changer d’identité.
Dans Tuchestone (Comme ilvous plaira),
il domine son role, il le dissocie par
contrepoints, sa vivacité intelligente s’en-
gage «avec assurance sur la ligne zigza-
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gante du dialogue et, surtout, avec une
sorte de plénitude dans la jonglerie et la
bizarre association des notions » ®. C’était,
d’une certaine maniére, comme une con-
tinuation plus élaborée de cet esprit d'im-
provisation qui avait caractérisé Panta-
lone dans Rire et pleurs — une picce in-
spirée de la comédie L’Amour des irois-
oranges de Carlo Gozzi — et comme an-
ticipation de la subtile image qu’il allait
donner de Malvolio dans Le Soir des rois,
en créant une composition complexe con-
firmant son aptitude a fondre masque,
gestes, volx, regard, pauses dans une re-
présentation plastique substantielle de
touche tragi-comique.

Les réles de la dramaturgie contem-
poraine trouvérent en Jules Cazaban
un interprete porté vers lintrospection,
vers le lyvrisme, capable de dévoiler le
caractére d’humanité a travers d’émou-
vants accents. Ainsi de Ladiguine, « cet
homme comme n’importe quel autre »,
ainsi de horloger Rubinstein (dans (A qui
se sowmettent les lemps?), de antiquaire
Maier Baier (dans L'Arc¢ de Triomphe),
du Professeur (Passacaglia), « héros » ano-
nyines, étres modestes qui, toutefois, ca-
chent « au fond de leur Ame une étincelle
inestimable », celle que Dacteur s’efforce
a dévoiler. Le genre de roles qui amena
Tudor Arghezi a saluer, chez Cazaban,
I’art de modeler la parole sur l'idée, sur
le sentiment. Des compositions qui mélent
le comique au tragique, le ridicule au gro-
tesque — parfois —, D’émotion a D'auto-
ironie, la candeur et la tendresse a des
accents de révolte et de lucidité. Ianke-
Cazaban prouve que l'interprete d’un nou-
veau cachet qu’il était devenu s’éleve au-
dessus du simplisme de la picee et du
personnage, au-dessus du pittoresque qui,
nagueére, baignait le tout dans une lu-
miere édulcorée. Le souffle d’humanité
livresque du passé sec traduit & présent
par une onde magnétique fortement at-
trayvante. Le sarcasme de Cazaban d’une
part et la dureté volontairement gauche de
Ciubotirasu (dans Tache) faisaient cré-
piter la nature profondément humaine des
personnages au-dela de toute note idylli-
que ou ostentatoire.

Allant plus loin dans ses hypostases
artistiques, dans Le Bain par exemple,
Teribilov-Cazaban est la cruelle image
d’'une épave de la bureaucratic égarée
parmi les batisseurs de 'éere communiste ;
dans La Mort d’un commis-voyageuwr, Willy
Loman-('azaban représente, 4 notre épo-

IYig. 3. — Jules Cazaban (lanke), dans Tache, Ianke
si Cadir (Tache, Ianke et Cadir) par V. 1. Popa,
Thealre Municipal, 1956/1957.

que contemporaine, le tyvpe de 1'éternel
humain vivant une existence tragique du
fait de toujours courir apres la prospérité
d'une société de consommation ; enfin dans
La Visite de la vieille dame, Alfred Ill-
Cazaban — mélange diffus de réalité et
de transcendance, d’espoir, de promesses
et d’irréversibles échees — est le résul-
tat d’ane synthése supérieure de son art
d’'acteur qui lui fait atteindre a des ac-
cents suprémement tragiques pour expri-
mmer l'absurde d’'une vie gaspillée.
Malgré son apprentissage a Pécole dra-
matique de Jassy se caractérisant par une
certaine douceur du jeu, Jules Cazaban
a abandonné, dans le courant de sa car-
riere, le style de celle-ci. 11 a su devenir
lui-méme, se créer un stvle propre fondé
sur la conception moderne d’un emploi
complexe mais unitaire de la parole et
du geste, du paradoxe scénique et du
controle de soi-méme, des comportements
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crépitant d’intelligence et d’humour asso-
ciés a de la podsie. Avec sa personnalité
débordante — il prenait possession de la
scene et se l'adjugeait —, il a fini par
engendrer un style de jeu d’'une expressi-
vité infinie. Plein de fantaisie et d’im-
préva dans Putilisation des moyens de
jeu (voix, gestes, mimique), il les a tous

1 JuLes CAzaBAN, Arla mea in acesti 15 ani, in
Teatrul, 1959, n°® 4, p, 48,
2 Ibidem, p. 54.

3 Parmi les nombreuses dizaines de réles de celle
période, on en reléve ici les plus représentatifs : Peler
Quince (Songe d’une nuil d’été, Théatre « Odeon »,
1946/1947) ; Tuchestone, le boulfon (Comme il vous
plaira, 1947/1948) ; Manuel B, Manuel (Insula — L’ile
— par M. Sebastian, 1947/1948); PPantalonc (Rire el
pleurs par S. Mihalcov, 1947/1918); Ladiguine (Un
lhomine comme n’importe quel aulre par L., Leonov,
1948/1949) ; Arkatchka (La Forét par Ostrovski,
1950/1951) ; le serveur William ( Vous ne pourrez jamais
dire par G. B, Shaw, 1951/1952) ; Fenesan ( Afaceristii —
Brasseurs d’alfaires — par T. Soimaru, 1952/1933);
Maier Baier (Arcul de (riumf — L’Arc de triomphe —
par A. Baranga, 1954/1955) ; Al. Irimescu ( Trei gene-
rafii — Trois générations — par Lucia Demetrius,
1955/1956) ; Ianke (Tache, Ianke si Cadir par Victor

ELIZA PETRACHESCU
(4 mars 1977)

Elle était venue a Buearest au commen-
cement de la guerre aprés avoir fini les
cours du Conservatoire de Jassy et joué
au Théitre National de cette ville. C'est
le metteur en scéne Ion Sava qui décou-
vrit ce grand talent natif dont il surveilla
’évolution tant au théitre de Jassy
qu'ultérieurement, 2 Bucarest. « Mon pour-
suivant » ’appelait I'actrice. L’apparition
sur la scéne d’Eliza Petridchescu fut un
événement, une explosion inattendue
d’hyperesthésie doublée de force primaire,
d’une voix aux inflexions de violon mais
en méme temps si naturelle (« Surtout,
ne me donnez pas d'intonations, vous
feriez mon malheur. Mon naturel c'est
de parler normalement. » 1)

A Jassy elle s'était donné pour modéle
la vénérable professeur Agatha Bérseseu.
A Bucarest, eclle joua avec George Vraca,
Mihai Popescu, Emil Botta, ces «grands
acteurs » comme eclle disait. Tout en elle
était instinet, «une force primaire » telle
quelle-méme se considérait. Elle aurait
interprété sainte Jeanne comme un « étre
trop terrestre », et dans Catherine Maslova

fondus en des représentations plastiques
séduisantes trouvant les chemins les plus
directs pour toucher les cordes affectives
et esthétiques des spectateurs. Un im-
mense désir de pureté, de bonté, d’hu-
manité non résignée alors méme que vain-
cue émane des personnages qu’il a fait
vivre sur la scene.

Ion DPopa, 1956/1957); Teribilov (Pobedonosikov)
(Le Bain par Maiakovski, Théalre « Giulesti», 1957/
1958) ; Tanase (Rdzvan si Vidra par B. P. Hasdeu,
1957/1958) ; Malvolio (Le Soir des rois par Shakespeare,
1957/1958) ; I’horloger Rubinstein (A qui sc soumel-
lenl les temps? 1958/1959) ; le Professeur ( Passacaglia
par T. Popovici, 1959/1869) ; ’Acteur (Les DBas-fonds
par Gorki, 1959/1669); Willy Loman (La Mort d’un
commis-voyageur par Arthur Miller) ; Caragiale ( Procesul
domnului Caragiale—Ie proces de Monsicur Caragiale —
par M. Steldnescu, Théatre de Comédie, 1961/1962);
Alfred NI (La Visile de la vieille dame par I°r. Diirren-
malt, Théatre National de Bucarest, 1962/1963). Tout
speclacle pour lequel il n’existe pas d’indication du
thédtre a été joué sur la scéne du « Municipal » dont il
fut le fid¢le acteur et directeur (aux colés de L. Sturdza
Bulandra et Beate I‘redanov).

¢ Loe. cil.

5 Jox MARIN SaDOVEANU, Aclori si roluri, in Rampa
du 11 avril 1948.

clle n’a pas vu une mystique mais « une
petite servante robuste avec plus de sensi-
bilité que la moyenne des gens » 2.

Dans la vie privée, c¢’était une soli-
taire, un étre retiré, modeste, sans ambi-
tions, adversaire de toute publicité — de
presse ou autre —, convaincue qu’elle
était qu’il est possible « de réussir méme
sans faire de compromis » 3.

Le plus souvent elle parvenait & sortir
d’elle-méme, a s’objectiver dans les rodles
qu’elle tenait. Au lendemain de la Libé-
ration, Eliza Petrachescu incarna quel-
ques personnages qui sont restés comme
de véritables pages d’anthologic de 'art
de l'acteur: Mademoiselle Nastasie dans
Ia piéce homonyme de G. M. Zamfirescu,
ou Catherine Maslova dans Résurrection
de Tolstoi (1945—1946).

Nastasie d’ailleurs la consacre comme
tragédienne dans la famille des grands
acteurs contemporains. Elle avait joué
Ophélie o Jassy, Electre & Bucarest, avee
George Vraca qui faisait Oreste, avee
Mihai Popescu, a Bucarest toujours, dans
Pirandello. Mais ¢’est dans Mademoiselle
Nastasie qu’Eliza Petrichescu confirme
non seulement ses dons d’exception, sa
force dramatique, son immense sensibi-
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Fig. 4. — Lliza Pelriichescu ‘Domnijsoara Nastasia) dans Domnisoara Nastasia (Mademoiselle
Nastasia) de G, M. Zamlirescu, avee V. Maximilian.

lité mais encore sa capacité de représen-
tation artistique, de transfiguration scé-
nique du calme tragique. Le role de Cathe-
rine Maslova semble témoigner d’une coin-
cidence heureuse de structures psycholo-
giques analogues a celle de 1’héroine et
celle de l'actrice. On a dit meéme, plus
d’une fois, qu'Eliza Petrachescu avait une
structure tolstoienne. Dans le jeu et les
intonations de Maslova-Petrachescu, dans
Vinterprétation de cet étre primitif qu’est
Katioucha, aux brusques passages — si or-
ganiquement naturels cependant — d’un
état d’Ame & un autre, on sent la pro-
fonde identification de linterprete a Des-
prit du roman et ses intimes affinités avee
le théitre russe classique, tolstoien no-
tamment.

Chaque rdle apporte a Eliza Petrachescu
Ia reconnaissance d’autres et toujoursau-
tres qualités interprétatives ¢, Apres Na-
routcha (Les Loups de G. Toudouze), la
critique consigne «la fascination, unique
dans le théitre roumain, qu’exerce Ma-
dame Kliza Petrdchescu»?, par sa voix,
par son jeu physionomique sobre et par

ses gestes retenus. « A Dinstar des acteurs
expérimentés qui s’entendent a extraire,
de quelques lignes et couleurs, des har-
monies inattendues. . . », Eliza Petrachescu
fait un usage parcimonieux de ses gestes
et de ses intonations. « ... elle travaille
surtout par transfiguration et communi-
que immanguablement au spectateur son
émotion » . « Mademoiselle », la gouver-
nante de Christiane (de Jacques Deval)
lui offre I'occasion de dévoiler un monde
de second plan, une ratée, une vaincue,
une refoulée exilée en plein milieu bour-
geois. Tragédienne par excellence, d’une
grande intensité dramatique, Eliza Petra-
chescu est une présence réaliste para-
doxale dans le rvthme alerte, dans le
grotesque fantasque du spectacle Les Fan-
témes maudits ’Ed. de Filippo. Plus pro-
ches cependant lui sont les réles qui lui
permettent de dévoiler son propre univers
psvchique, la complexité de ses états af-
fectifs personnels. Dans Tinca (L'Homme
de Ceatal), elle devient cette femme dans
Pesprit et 1'ame de laquelle regnent l'in-
décision, l'envie, 'amour et la haine en
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méme temps que la luxure. Tinca-Eliza
Petrachescu est une inadaptable, une « é-
trangere » qui, apportée par sa destinée
au milieu des pécheurs du delta, v de-
vient comme une balle du sort au point
que, finalement, une question ne cesse
de la tourmenter: est-elle ou n’est-elle
pas une femme honnéte?

Elle fut longtemps absente de la scéne
car «sa vie n’avait pas été bien taillée ».
De nombreux films jouirent de sa pré-
sence bien qu'en permanence eclle ft con-
sciente « que le théitre représente son

1 Voir Ultimul inferviu al unei foarte mari acirife
de liva Simsu, in Cinema, n® 3, an XV, mars 1977,

? Lumea, n° 11, 17 janvier 1946, Inferviu cu Florica
Selmaru.

3 Ibidem.

1 Parmi ses roles : Anisoara (Casa cu doud fele — la
maison aux deux jeunes lilles — par Mircea Steldnescu,
1945/1946), I'esquimaude Naroutsha (les Loups par
Georges Toudouze, 19415/1916), Tinca (Omul din Ceatal
— I’Homme de Ceatal — par M. Davidoglu, 1946/
1917), Mademoiselle (dans la piéce homonyme de Jac-
ques Deval, 1917/1918), Armide (les IFan{émes maudils

NICOLAL TOMAZOGLU
(1909 — 19¢64)

I’ancien éléve de Mihail Codreanu, au
Conservatoire de Jassy, arrivait a Buca-
rest deux ans seulement avant le début de
la guerre. Le Théatre National ne latti-
rait pas le trouvant «par trop confor-
table ». Aussi, choisit-il d’entrer dans la
troupe du théitre de la 1rue Sirindar, aux
cOtés de Mihai Popescu, Clodi Bertola,
Beate Fredanov, Jules Cazaban, Radu
Beligan. Il va v jouer dans La Mere
de K. Capek, Altitude 3200 de Julien
Luchaire, dans L'Homme, la béte et la
vertu de Pirandello. Et la piece de Mihail
Sehastian L’ Ktoile inconnue — de ce temps-
Ia encore non signée — laura pour inte:-
préte a4 sa premicre.

Le théitre roumain conserve en
N. Tomazoglu le souvenir de 'un des mai-
tres des menus roles, l'acteur qui savait
exploiter n’importe laquelle de ses appari-
tions sur la scene avec intelligence, soin,
minutie patiente — tel un joailler. La voix
et le geste, la mimique sont expressifs
mais discrets comme ceux d’un acteur de
Kammerspiel.

devoir dans le monde»: «toute ma vie
j'al senti cette responsabilité comme une
terreur » “. Mais, la derniére année de son
existence, elle se retrouve dans Les Hom-
mes des cavernes. Elle y joue — et ¢’est
sa derniere image sur la scéne — le roéle
d’une actrice hypersensible qui, en con-
templant rétrospectivement sa vie, ex-
clame : « Ce qui a été, a été. A présent je
n’attends plus que de me faire & idée de
ne pas étre immortelle. Tout le temps jai
eu peur de la mort»3. Quelques jours
apres, Eliza Petricheseu  disparaissait
sous les décombres du séisme.

par lid. de Iilippo), le personnage titulaire dans Les
Iusils de Thérése Carrar par Bertholt Brechl, 1938/
1959, la Reine (Les Hommes des cavernes par William
Saroyan, 1976/1977).

3 Zauamria Sraxcu, Cronica dramalicd, in Lumea,
n® 22, 1946, 11 [évrier.

8 RuxaNpra OrTeETELESEANU, Cronica dramaticd la
Casa cu doud fele par Mircea Stefdnescu, in Lumea,
n® 27, 1946, 31 mars.

? Voir Cinema, mars 1977,
8 Ibidem.

Ses préférences allaient vers une trinité
absolue de la dramaturgie : Shakespeare,
Tchékhov, Gorki. Mais son répertoire vaste
couvrit toutes les époqgues. La plupart
du temps ce furent des réles de moindre
importance, a propos desquels il pensait
que ¢ souvent, un petit role bien fait est
plus artistique quun grand réle non réa-
lisé » 1. Il faut dire d’ailleurs que Toma-
zoglu a prouvé, dans certains roles de
petite étendue, & quel point il était capa-
ble d’en tirer le plus par la persévérance
et le sérieux professionnels dont il abor-
dait le contexte problématique de cha-
cune de ses apparitions sur la seénce. Ainsi
de Pimmatériel « homme 4 la loupe» du
Déluge de H. Berger, ainsi de ’aide-en-
traineur de Golden Boy de Clifford Odetts,
ainsi enfin de ’humble potier de Mont-
serrat. Plus d’une fois il a prouvé combien
grande peut étre la subtilité des nuances
tragi-comiques mises dans un petit rdle
(comme dans celui du violoneux dans Le
grand flewve ramasse ses eaux) ou combien
expressifs peuvent étre les gestes d’un
acteur — lui-méme en occurrence — si
bien que d’un seul une hilarité marquée
d’amertume puisse naitre parfois (Don
Ciro dans De Pretore Vincenzo).
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Discret et timide dans la vie privée,
Nicolae Tomazoglu aspira en échange, pas-
sionnément, a se surpasser lui-méme dans
sa vie artistique. Il fut ce créateur tou-
jours en quéte d’idées nouvelles, toujours
soucieux de chercher. Ce qui le préoccupa
notamment fut de trouver la voie vers
lIa candeur de linterprétation, vers la nou-
veauté ct la fraicheur des images scéniques :
«qu’il est difficile de garder vivante, in-
altérée, la lumicére d’un role, c’est comme
pour ces peintures naives des primitifs
qu'on hésite 4 toucher de peur que la
coulevr s’en aille... Si jai jamais raté
quelque chose dans ma vie d’acteur c’est
a cause de mon incapacité a réaliser des
roles bruvants, spectaculaires. Je suis un
acteur d’ensemble. Ma joie c’est d’étre
le composant d’un ensemble de qualité,
bien agencé, soudé par une vision artis-
tique unitaire » 2.

Si, dans Shakespeare, Tomazoglu n’a
pu donner la pleine mesure de son talent
(le patre de Comme il vous plaira ne fut
quune esquisse charmante des aptitudes
prometteuses que d’autres de ses roles
ont prouvées), dans Gorki et Tchékhov,
par contre, il a trouvé d’opportunes occa-
sions pour réaliser une heurcuse coinci-
dence de structure psychique et de re-
gistre affectif entre le personnage et ’ac-
teur.

Pour chaque réle, disait-il, « tout doit
étre repris avec ¢émotion et candeur ».
(Mest ce qu’il a fait, surtout pour les per-
sonnages de Gorki ¢t Tchékhov: Oncle
Jacob de Les Derniers, Pertehikin de Les
Petits Bourgeois, le médecin de Les Va-
canciers, Medvedenko de ILa Mouettc.
I’image scénique de linstituteur Medve-
denko-Tomazoglu est celle qu’un aveu
fait par Tchékhov a Gorki nous a laissée :
«lorsque je vois un instituteur je me sens
mal a Paise dans sa présence a cause de
sa timidité, de son habillement pauvre ».
Saisissant le sens extérieur et intérieur
du théitre gorkien, Tomazoglu a su mettre
dans les menus et humbles faits de exis-
tence ce « chaos grisatre de la médiocrité »
petite-bourgeoise. En échange, dans La
Mouette, c’est la beauté des choses les plus
banales de la vie qu’il a dévoilde, mais
c’est anssi la triste réalité de « tant d’hom-
mes qui envient les chiens ».

Chez Tomazoglu, le mot devient un
« exposant » de D’émotion intérieure, mis
en valeur en tant que tel et complété
par un subtil usage des pauses. Ses silen-

I'ig. 5. — Nicolae Tcemazoglu (Ie médecin) dars Vileg.e
alurisii: (Les Vacanciers).

ces, lourds de sens, cncore vibmnt: de la
teneur des mots qu’il venait tout juste de
prononceer, deveaaient plus élocuents que
les répliques. I ¥ avait en tout une sorte
de transparerce des mots, des gestzs, des
pauses.
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Tomazoglu peut étre tenu, & juste titre,
pour le chef d’école de tous ces acteurs
qui considéraient la scéne comme le cen-
tre ardent d’une combustion interne ja-
mais éteinte. Parmi ceux-ci, de ’'ancienne
garde : Jenicd Constantinescu, Mircea
Constantinescu, George Marutzd. Chacun
d’eux ayant de la perronnalité et de 1’ori-
ginalité, ils différaient par la manicre de
jouer, une maniére propre, distincte; ils
avalent cependant un sens développé de
Pensemble. Avoir lesprit d’équipe si-
gnifiait pour eux, somme toute, aboutir
a une réalisation artistique harmonicuse
oll chaque role était interprété pour le
mieux tout en prenant soin de le faire
correspondre & l’ensemble et & 1'idée gé-
nérale du spectacle. Appartenant & la
famille des acteurs-orfévres, ciselant au
maximum leur présence scénique, tenant
pour leur vocation artistique de devenir
les représentants des essences de la vie
humaine, ce ne sont pas des types gu’ils
créent mais plutét des miniatures para-
chevées avec D'esprit et le coeur des grands
sensibles qu’ils sont. Leur présence scé-

1 Voir N. ToMmazogru, in Teafrul, 161, n° 10,
p. 77—78 (Maesiri ai rolurilor mici).
Au cours des années de l'aprés-guerre il a interprété
parmi d’autres réles: ’homme a la loupe (Le Déluge
par Berger, au Théitre Baraseum, 1944/1945) ; Medve-
denco (La AMouetle, au Théitre Municipal Odéon,
1946/1947) ; ’'aide-entraineur (Golden Boy par Clifford
Odetts, 1947/1948) : le Patre (Comme il vous plaira,
1917/1948) ; Oncle Jacob (lLes Derniers par M. Gorki,
1947/1948), Un homme quelconque par L. L.eonov, 1948/
1949); le médecin Dudakov (Les Vacanciers par
M. Gorki, 1949/1950) ; Pertchikin (Les Pelils-bourgeois

LEOPOLDINA BALANUTA (n. 1934)

Ses études achevées en 1957 — i I'Ins-
titut d’art théitral et cinématographique
de Bucarest oll, parmi d’autres maitres,
clle avait été D’éleve de la professeur Ma-
rietta Sadova — elle se présente & l'exa-
men de diplome avee deux roéles diamé-
tralement opposés comme genrc drama-
tique et univers humain, par cela méme
révélateurs de ses ressources ct disponi-
bilités artistiques : celui de Veta dans
O noapte furtunoasd (Une Nuit orageusc)
de I. I.. Caragiale et celui de «la mére»
(Aase) dans Peer Gynt d’Ibsen 1.

Simplicité et profondeur, exub érance
et gravité méditative, naturel et élabora-
tion supéricure, ces vertus issues de son

nique témoigne avec évidence du regard
étonné, du dedans vers l'extérieur, qu’ils
ont pour la vie. Leur voix, leur geste
expriment la surprise qu’ils éprouvent dans
le contact avec l'existence, leurs senti-
ments outragés, une incapacité d’adap-
tation, une confrontation silencieuse avec
les réalités de la vie. Dans Le Déluge ou
dans La Mouette, dans Les Petits- Bour-
geots ou bien dans ILa-bas, auw lointain
les interprétations de Nicolae Tomazoglu
respirent la discrétion, la non-violence;
¢’est comme un courant souterrain qui
s'efforce & imposer comme mesures de
Pexistence la douceur, la docilité, la fra-
ternité. Ce ne sont pas des acteurs sen-
timentaux. Leur création artistique est
lucide, méticuleuse, longuement méditée.
La construction du personnage trahit la
rigueur professionnelle. La voix, le geste,
le mouvement du «héros» sont étudiés
jasque dans les moindres détails. Ils sont
plutdét des rationnels meélancoliques, ré-
vélant avec délicatesse les sentiments les
plus discrets, au nom dun monde qui
refuse la brutalité, la vulgarité, 'osten-
tation.

par M. Gorki, 1950/1951) ; le potier (Moniserral par Em.
Roblés, 1951/1952); lanou (La-bas, au loinlain par
M. Steldnescu, 1950/1951) ; Butnaru (Zéro de conduile
par V. Stoenescu, 1959/1960) ; Tunsoiu (La Seconde 58
par D. Dorian, 1959/1960), le sourd-muet (La IFolle de
Chaillol par J. Giraudoux, 1957/1958); le violoneux
(Le Grand fleuve ramasse ses eaux par D. Tarchila;
1960/1661); Don Ciro (De Prelore Vincenzo par IEd.
de Tilippo, 1961/1962},
2 N. ToyAZoGLU, op. cil.

Simion Alterescu

besoin fondamental et illimité d’une con-
naissance philosophique et humaine, fon-
dues en son art de maniére harmonieuse
et originale, produisent ce mystére artis-
tique qui s’appelle Leopoidina Balinuti.
Car, qu’est-ce d’autre qu’un troublant mys-
tére de l’art, avec un sens permanent du
neuf, que ce quelque chose qu’elle trans-
met aux spectateurs par sa voix complice
et chaude évoquant la transparence du
cristal et la dureté de ’acier, par ses silen-
ces lourds, chargés de sens dévoilant des
pensées et des sentiments tout humains
qui percent d’inquiétantes profondeurs, par
son regard ouvert sur le monde, sur soi-
méme, sur le personnage qu’elle incarne,
par son élégance enfin et par la race de
son expressivité artistique?
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I'ig. 6. — Leopoldina Balanuia (Irina), dans Malea (La Source) par Marin Sorescu,
Théalre « Mic», 1974/1975.

Les dimensions de ’art de Leopoldina
Bildnutd sont déterminées par la qualilé
et la nature spécifique de ses interpré-
tations dramatiques — lucidement drama-
tiques —, par I’humour et l’ironie d’une
fine intellectualité qui ne manque pas,
toutefois, de certaine séve populaire, par
son jeu de scéne lyrique entremélé de
puissants accents de théatralité, par son
aptitude enfin 4 fondre tout ceci dans un
personnage. Ces caracteres fondamentaux
de sa personnalité artistique, filtrés &
travers ’idée qu’elle se fait du personnage
et dépendants de sa structure dramati-
que, acquiérent une tonalité et une vibra-
tion particulieres, pénetrent dans une zone
autre de D’esthétique et attestent des
moyens artistiques d’une expressivité tou-
jours autre en fonction des roéles qu’elle
incarne.

A relativement peu d’années distance,
elle crée deux personnages diamétrale-
ment opposés — Gittel en Deux sur une
balangoire et Lia dans Iertarea (Le Pardon)
— qu’elle fait swvivre par deux autres
qu’une grande dose d’humanité unit dans le
sous-texte mais que la philosophie existen-
tielle et la condition humaine séparent ra-
dicalement : Irina de Matca (La Source) et
Sonia de L’Oncle Vania. Dans Deux sur
une balangoire, le caractere dramatique
de la ballerine Gittel, rendu encore plus

poignant par sa sensibilité fragile, se
charge graduellement de tragique, 1’ac-
trice pénétrant tout doucement, tout na-
turellement dans les zones d'un pathétique
diurne, discret. Tout d’abord voilées, son
ironie et son ironie sur elle-méme fondent
peu a peu, sans ostentation, dans cet
univers quotidien tragique. La sensi-
bilité diaphane et la force de ce person-
nage n’ont cependant rien de commun
avec le superbe «mannequin», composé
avec une exactitude exemplaire d’aprés
tous les canons du type « humain » qu’il
représente, qu’est Lia de Iertarea. Le ta-
lent et l'intelligence de Leopoldina Bili-
nutd anéantissent — par ’acuité et 1’ex-
pressivité de 'image artistique — la con-
dition sous-humaine. L’intolérance, la ri-
gidité de l'attitude, le fanatisme et 1’ab-
sence de toute sensibilité, un masque de
glace, une voix sans nuances, une voix
dure, «une inflexibilité dominatrice, ex-
plorant jusqu’au bout toutes les ressour-
ces de vanité intellectuclle d’un caractére
compliqué dont 'unique perspective de-
meure la persévérance dans ’erreur » 2.
Quant a Irina (Matca — La Source —),
celle-ci devient dans l’exceptionnelle in-
terprétation de Leopoldina Bilinutd un
étre « cosmique »: elle vit avee une égale
intensité sa propre tragédie et celle de
Phumanité. Son jeu incandescent, de
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grande vibration, s’éleve jusqu’aux zones
les plus élevées du tragique, il parcourt
chacune de ces zones, pénétre avec na-
turel dans le domaine du quotidien dra-
matique, s’en colore vivement, s’imprégne
d’un dynamisme marqué d’humour dense,
d’ironie ¢t auto-ironie communicatives.
I’intonation grave de la voix, le sens de
ses mots descendus de 'histoire ¢t eréant
Phistoire, le commentaire quotidien, scn
envic visible de tout prendre par le bon
cOté, ses silences qui marquent avec une
parfaite science des pensées non expri-
mées, ses brusques sauts d’humeur, ses
passages rapides d'une pensée i une autre,
d’un devenir & un autre, ’éloquent mou-
vement de son corps, certaine plasticité
des idées, les puissantes et iroublantes
modifications d’expressions, tout, absolu-
ment tout confére au personnage d'Irina,
interprété par Leopoldina Balinutd, unc
destinée humaine chargée de significa-
tions infinies. L’actrice ¢labore son role
avec une étonnante variété de movens
artistiques, elle le construit a Paide de
moments dramatiques distinets qu’elle réa-
lise par un bouquet de répliques.

1 En 1957 cllc est engagée par le Studio « Cassandra »,
en 19858 par Teatrul Tinerctului de Piatra Neam| —
ol elle joue dans O noapte furtunoasd (U'ne Nuit ora-
geuse) de 1. L. Caragiale, Les Fourberies de Scapin de
Molicre et L’ IHorloge du Kremlin de N. Pogodine, spec-
tacles d’ailleurs réalisés aussi a I'Institut d’art théatral
et cinématographique de Bucarest —, enfin, en 1959,
elle passe au Teatrul Tineretului de Bucarest, devenu
par la suite 'actuel Teatrul Mic sur la scéne duquel elle
continue de paraitre et ou clle réalise son premier role
d'importance, celui de Valia dans Premier rendez-vous
e Tatiana Sitina (1860/1961). Parmi ses plus impor-
tants réles au Teatrul Mic : Jana Mincu dans De n-ar
fi iubirile (Si les amours n’étaient ) par Dorel Dorian
(1961 —1€62); Anetchka de IL’Océan par A. Stein
(1£62/1€63) ; Marie de Neubourg, la Reine d’Iispagne,
dans Ruy Blas par Viclor Hugo (1863/1961); Gittel
dans Deux sur une balangoirc par William Gibson
(1964/1865) ; Maria Sinesli dans Jocul Ielelor (La Danse
des fées) par Camil Petrescu (1966/1967); Julia dans
DPur si simplit o crizd (Toul simplement une crisc) de
Tonel Hristea (1867/1868) ; Lia de Jertarea (l.c Pardon)
par Ion Baiesu (1868/1269); Annie Sullivan dans La
Jeune fille qui a fail un miracle par W. Gibson (1970
1971) ; Antigone dans la pi¢ce homonyme de Sophocle
(1971/1972) ; Olga dans Aprés la chule par A. Miller
(1972/1973) ; Irina dans Malca (L.a Source) par Marin
Sorescu (1974/1975); Lucsila dans Mania posiurilor
(La Manie des postes) de V. Alecsandri (1975/1976) ;
Gina IEkdal dans Canard sauvage d’Ibsen, 1975/1976-

Dans la mesure ol se déchaine sa force
créatrice dans Irina, dans la méme me-
sure se montre-t-elle retenue, n’altérant
en rien les nuances, dans Sonia de L'Oncle
I"ania. Emouvante et lucide, sensiblement
dramatique, profondéinent sincere, eréant
des moments anthologiques comme jeu de
scéne, Sonia-Leopoldina  Bilinuti  est
créée «sous le signe de la plus convain-
cante spontanéité et tout, en méme temps,
est élaboration, eréation, artifer; je ne
crois pas — affirme le chroniqueur — que
notre théitre ait eu jusqu’a ce jour une
Sonia de cet éclat et je crains que d’iei
longtemps il n’en connaitra plus d’autre
pareille » 3.

Tragédienne de grande modernité, in-
terprete d’exquise délicatesse, associée de
protondeur, créant le drame avec origi-
nalité et la comédie avec un don particu-
lier et de I'humour 4, prouvant par tous
ses récitals « combien faite pour le théitre
peut étre la poésie », Lieopoldina Bilinuta,
grice & son jeu de scéne moderne, impli-
que en permanence le spectateur dans un
subtile processus du connaitre.

S'y ajoutent des récitals de vers: Mesterul Manole
(Maitre Manole), 1976/1977 et Omule-conlinuali sa
punefi intrebari (Homme, continue de réfléchir), 1977/
1978. Au cours de cette méme saison théalrale clle
interpréte Sonia de I.°Oncle Vania par Tchékhov el, la
saison suivante (1978/1979), elle joue dans O parle
dinir-o pasdare (Une partie d'un oiseau). Remarquable
interpréte de film, elle y a eu des réles révéialeurs de sa
grande force et expressivilé : dans Pisica de mare, Fefe-
leaga, Dincolo de pod.

2 JLeaxa Porovici, Infre doui erori filozofice, in
Tealrul, 1969, n°® 4, p. 35.

3 Rapu Porescu, Teafrul Mic, « Unchiul Vania» de
A. P. Cehov. Cronica teatrald, in Romania liberd, 1978,
mars 16.

1 Dans Mania posturilor (La Manic des postes) «elle
est, 14 aussi, formidable et pleine de séduclion dans la
facon de mimer jusqu’au niveau le plus ¢levé de I’ex-
pression — passionnelle cncore — les ,,houleversants”
élats affectils de lucsita Onolrescu. Avec grace el
désinvolture, avec un Llempérament du diable, avec les
moyens les plus divers et vigoureux, spécifiques du
vaudeville ct du musical moderne (voix grave et basse,
ce limbre splendide donl elle chante romances et
couplels, virtuosité de ses pas de danse), [.eopoldina
Bildnula est tout simplement une surprise tant clle
impose son personnage avec vivacité et avec ce tout-
humain de chacun de nous » VaLeria Ducka, Tealrul
Mic. Mania posturilor de V. Alecsandri, in Tealrul,
1975, n® 10, p. 35.
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GINA PATRICHI (1936)

Tne présence dyvnamique et troublante,
une heavté étrange, une vive intelligence
de la seéne, Gina Patrichi ¢’est tout cela
avec, en plus, des ressources illimitées
et originales pour le drame et la comédie
auxquelles g’ajoute le don de trouver dans
une modalité qui lui est propre la teinte
unique du personnage qu’elle incarne ct
de créer son univers spécifique. Sa voix
inimitable, richement et savamment or-
chestrée (tantét fréle et dovce dans Corina,
tantdt « perdue-criante » dans Mitza Bas-
ton ou bien «stridente-criante »  dans
Baby Love Dallas, insinvante et bizarre
pour la Sorciére, iprement ironique dans
Thérése ou comiquement grotesque pour
Svlvia), son masque composé avee un art
qui le fait différer de Kitty Duval et
Nastia a Madeleine ou Hedda Gabler, ses
gestes et ses mouvements d’une vivacité
intelligente et nerveuse, sa tenve en scéne
d’une allure & part, distinguent fondamen-
talement ses personnages en leur prétant
une note particuliere tout en les gar-
dant sous emprise de son halo 1.

Gina Patrichi dispense chaque fois I'im-
pression d'une grande spontanéité, d’unc
fusion totale avec I’héroine qu’clle inter-
préte, mais chaque fois aussi cette partici-
pation frénétique & Pexistence du person-
nage se double de technique et de savoir
protessionnel. Un role aussi intensément
véeu comme le fut celui de Thérese, par
exemple, c’est avee beaucoup de science,
de fiévre intérieure, de laboricux travail,
d’ironie et de chaleur qu’elle ’a composé,
a la limite de la tension nerveuse. Dans,
Elisabeth I, la participation de Dactrice
4 ce grand spectacle «est sans réserves,
son émotion comique atteignait au scuil
de P’absolu, en devenant étrange et trou-
blante », elle se donne totalement, dé-
chainée dans ’acte scénique, elle livre
au travers de cette participation non pas
seulement «une mesure de son talent
mais aussi une qualité qui est sienne » 3’

Par Dinterprétation de Gina Tatrichi,
Pimpact entre la comédie et le drame se
réalise avec une densité et une vibration
artistique particulieres ; elle crée avec des
moyens originaux, toujours autres, un état
de paroxysme exceptionnel qui préte a
Pexistence ¢t & la destinée du person-
nage des sens nouveaux ct multiples. Sa
Madeleine de Les Victimes du devoir vit
intensément, passe rapidement d’un état

I'ig. 7. — Gina Palrichi (Naslia), dans Les Bas-fonds
par Maxim Gorki, Théalre «Lucia Sturdza Bulandra »,
197.1/1975.

4 un autre, avec assurance et naturel, si
vite qu’on en est ébahi, elle adopte préei-
sément le ton qu’il faut — violent, stri-
dent, édulcoré, parfois méme, a certains
moments, elle contrefait & volonté sa voix
avec une intuition aigué des situations
grotesques, en v mettant de I'humour, de
DPironie, tout en dosant savamment ses
effets artistiques en dépit de cet étour-
dissant changement de registres. Le per-
sonnage, par elle, devient un « instrument »
d’une expressivité aussi parfaite que multi-
forme.

Dans Mitza Baston, ses effets comiques
sont des plus inattendus précisément par
le pathétisme qu’elle applique & sa parti-
cipation au drame amoureux du person-
nage: une forte note dramatique, une
figure ravagée, un désespoir pathétique
dans la voix, des mouvements désordon-
nés qu’'elle ne se défend pas d’avoir en
pleine comédie, tout cela approfondit de
maniere itmprévue et avec brio nen seule-
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ment la signification existenticlle de 1'hé-
roine mais encore les sens de la picce
méme dans son ensemble. Ou bien dans
Interviu, jouant le réle de la reporter, ce
sont de véritables moments anthologiques
du drame qu’elle réussit par la sensibi-
lité et la vigueur avec lesquelles elle pro-
jette en plein jour le sous-texte du role
(le monologue: « mou, mou, la fillette,
le garconnet »).

Evidemment, les interprétations de Gina
Patrichi savent distinguer entre le comi-
que et le dramatique ou le tragique. Moins
distribuée dans la comédie pure, légere,
elle évolue pourtant en ce genre avee
sensibilité et humour (Comédie dans l'0b-
scurité par Peter Schaffer) ou avee une
suavité hypocrite (La Puce & DPoreille par
G. Feydeau); dans la comédiz satirique
fortement virulente, ell> compose, au
moyen d’un comique grotesque aux ef-
fets percutants, une tendresse de confec-
tion pour le role de Sylvia dans la piéce
de Teodor Mazilu, Acesti nebuni fdatarnici
(Ces fous hypocrites). Ses interprétations
dramatiques sont plus nombreuses et plus
variées : Iexistence désespérément tra-
gique de XKitty Duval, qu’une onde

1 Engagée du Théatre d’Iilat de Galali, Gina
Patrichi y jouc en 1956/166 : Valea (Récit d" Irkoutzsk
par A. Arbuzov); La jeune fille en bleu (Celebrul
702 — Le Célcthre 702 — par Al. Mirodan); Annun-
ciala (L°Ombre par Ii. Schwartz), ete. Iin 1961 elle
passe au Théatre « L.ucia Sturdza Bulandra » de Buca-
rest ol elle va interpréter: Corina (Jocul de-a va-
canfa — l.e jeu des vacances — par M. Sebaslian,
1863/1¢64); Kitly Duval (Instants d’une vie par
W. Saroyan, 1464/1865): Milza Baston (D-ale car-
navalului — Sccnes de carnaval — par Caragiale, 1266/
1067) ; Porlia (Jules César de Shakespeare, 1¢67/
1968); Madeleine (Les Vietimes du devoir par Ilugéne
Jonesco, 1568/1¢69); Baby l.ove Dallas ( The Grass
Iarp, par Truman Capote, 1969/1970) : Sylvia (Acesli
nebuni fafarnici — Ces [ous hypocrites — par T, Mazilu,

ILEANA PREDESCU (1927)

«L’une des actrices les plus completes
{...) dont la gamme trés ¢tendue n’im-
plique pas une seule touche qui ne vibre
profondément et puissaminent »!, une de

d’humanité traverse cependant, elle 1ex-
prime par un mélange bien rythmé de
dureté ameérc ct de grice enfantine, si
harmonicusement  dosées que sa réalisa-
tion en est irréprochable. « Elle joue (Nas-
tia) sans défaut, avec unc insoupgon-
nable force d’agressivité cxaspérée ot
d’immanquablzanxiété de fomme perdue »3
et, dans la grande scéne de l'acte IXI,
clle fait participer son héroine « avee une
formidable ardeur aux inventions d’une
imagination livresque qui dépassent sa
propre réalité » ot Dillumine « d'une aura
burlesque-tragique » ¢ pour rendre ensuite,
d’une maniere intériorisée et avee une
tenue scénique de tres grande Dbeauté,
Pétrange équilibre qui dévaste une Hedda
Gabler ou bien la méchanceté, la séche-
resse de ceeur d’une Tatiana.

Tnédit au plus haut degré, le jeu de Gina
Patrichi est fait d’émotion et de beau-
coup de grice, de délicate sensibilité mais
aussi de dureté tranchante — la noble du-
reté des métaux préeieux — et, par des-
sus tout d’éerasant tempérament. Elle ap-
porte sur la scéne une présence toujours
inquiete et frappante, de grand raffine-
ment artistique, celle de l'acteur doué.

1970/1971); Giulia Luccani (lLe Vicaire par Rolf
Hochhuth, 1971/1972); Thérése ( Petites Annonces
par N. Ginshurg, 1972/1973), La Sorcic¢re (Elisabeth IT¢
par Paul lorster, 1973/1971), Hedda Gabler (picce
homonyme d’Ibsen, 1974/1975); Nastia (Les Das-
fonds de Gorki, 1971/1975); La Reporter (Inferviu—
Interview — par Icaterina  Oproiu, 1976/1977);
Tatiana (Les Pelits bourgeois de Gorki, 1977/1978), elc.
Actrice de film remarcquable, Gina Palrichi y a réa-
lis¢ des roles de grande Lenue de Ia littérature cinéma-
tographique roumaine.

2 JLeaxa Porovict, Teafrul « Bulandra », Elisabela 1
de Paul Forster, in Tealirul, 1971, n° 6, p. 69.

3 VALENTIN SILVESTRU, Clio si Melpomena, Bucarest,
Iid. Meridiane, 1977, p. 225,

5 AMina lostr, Premiere. Tealrul « Bulandra ». « Azilul
de noaple» de Maxim Gorki, in Tealrul, 1973, n° 3,
p. 50.

ces actrices qui, ciselant ses roles comine
un orfévre plein de raffinement, consideére
que son unique méthode de travail est
I'absence de toute méthode parce que les-
sentiel «est de trouver le novau vivant;
tout le reste est de la technique. Je ne
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la méprise pas — déclare-t-elle — mais,
aprés un nombre d’années, celle-ci vient
d’elle-méme. X1 n’est pas moins vrai quo
si un role n’est que techique, il est mort.
Cela m’est arrivé. La sensation ecn est
détestable » 2.

Ce qui, toujours, caractérise le jeun
d’Tleana Predescu, nonobstant la distance
semblant parfois infranchissable d’un réole
a autre, c’est précisdiment cette incroya-
ble et fascinante fusion de technique ct
d’ineffable 3, On le constate chaque fois,
de la Célia de Comme il vous plaira a la
Vieille des Chaises, de la Rosette de Léonce
et Léna & 'Impératrice de Byzance dans
Le Gel ou 4 ’Elise du Pélican.

Avee la note dramatique prédominants
de son tempérament, elle triomphe «au-
dely de toute réplique» en deux roles
comiques d'une différence aussi fonda-
mentale que troublante : ironique, plein2
d’élan, avee des mouvements d’une re-
marquable élégance, une souplesse imbuce
de douesur, maline en méme temps, voire
rusée, elle réalise dans (‘élia un personnage
de comédie d'une grande luminosité et
pass2, avec une virtuosité spectaculaire,
a la composition tragi-comigque du per-
sonnage-paillasse des Chaises. Avec une
imagination déchainée et une sensibilité
aigué, avec plasticité artistique, clle agence
lucidité et folie, clle se meut avec un art
plein de raffinement 3 la cruelle limite du
réel et de lartificiel superconstruit, en
créant un personnage-symbole d’une au-
thenticité prégnante. Elle devient ensuite
une Rosette toute charmante, vive et con-
crete présence d’un érotisme passionné,
et le spectacle en recoit une note a part,
d’une teinte également vive et puissante;
apres, c’est la tragique destinée d’une im-
pératrice de Byzance cabotine qu’elle pro-
meéne sur la scéne dans le registre du gro-
tesque; mais c’est aussi Elise qui, avec
une surprenante facilité, passe du paro-
xysme & 1élégance, de Dagitation et du
désordre intérieur a des attitudes statuai-
res. Autant de réles, autant de preuves
d’une maitrise rigoureuse de la technique
dramatique animée par un flamme inté-
rieure créatrice de vérité et de beauté.

Actrice de «la candeur et de Dl’intelli-
gence », Tleana Predescu témoigne d’un
role a4 Dautre des multiples hypostases
que peuvent prendre ces deux qualités :
coquetterie féminine et pathétisme, révolte
et haine dans Flora Toth de L’Institu-

I'ig. 8. — Ileana Predescu (I:‘,lise), Le Pélican pa:
A. Slrindberg, Théélre « Llucjia Sturdza Bulandra :,
1976/1977.

trice, gaucherie et intuition propremens
féminines encore dans cette Gloria du
Tigre, poésie, Ilyvrisme, désespoir dans
Louise de Intrigue et Amour, pureté,
charme, perfidie, orgucil et ruse pou-
Cléopatre dans César et Cléopdtre, sadisme
et grotesque pour Alice de La Danse dz
la mort, cte. (est tout un rituel de Des-
prit et du ceeur que Dactrice officie su-
la scéne a travers des personnages qui,
chaque fois, sont submergés par «le ma-
gnétisme de son étre compliqué» et in-
troduits dans un monde tout en coulsurs
et tonalités d’une vibration artistique
particuliere.

Spirituel, fébrile, concentré et dramati-
que, le jeu de IXleana Predescu est tou-
jours éclairé de Dlintérieur par sa douce
féminité, si bien que son interprétation
est celle de « I'indéfinissable mais si puis-
sant et éternel mystére» féminin 4.
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Notes

1 Rapv Porescu, Cronicd lealrald. Tealrul « Lucia
Sturdza Bulandra». « Inlriga si iubire» de F'r. Schiller,
in Magazin, 1965, mai 1.

2 1. P., lleana Predescu. Porirel in oglindd, in
Teatrul, 1970, n® 9, p. 38.

3 Diplomée (1951) de DI'Institut d’Art théAtral et
cinématographique de Bucarest, engagée dés 1950
au « Municipal » ol elle continue de jouer, elle a 4 son
actil d’importants roles, parmi lesquels: Axioucha
(La Foré! d’Ostrovski, 1950/1951) ; Flora Toth (I.”Ins-
tituirice de Brody Sandor, 1956/1957); Ada ( Passa-
caglia de Titus Popovici, 1959/1¢69): Célia (Comme
il vous plaira de Shakespeare, 1360/1861): Cléopatre
(César el Cléopalre de . B. Shaw, 1962/1963) ; Louise

MIRCEA ALBULESCU (n. 1934)

«Je ne suis pasun acteur d’intuition —
nous confie-t-il —. Je cherche, j’éla-
bore beaucoup et me propose toujours,
pour certaines étapes, certains problemes
du métier (...). Comme acteur, je suis
la victime du fait que je mesure un metre

FFig. 9 — Mircea Albulescu (lord Hastings), dans
Richard 111 de William Shakespeare, Théalre Natjonal
« I. I.. Caragiale », 1975/1976.

(Inirigue el Amour de Schiller, 1961/1865) ; la Vieille
(Les Chaises d’Lugéne Ionesco, 1£65/1666); Gloria
(Le Tigre de Murray Schisgal, 1664/1¢65); Alice
(La Danse de la mort de A. Slrinberg, 1263/1¢69);
Roselle (Léonce et Léna de G. Bichner, 1969/1970) ;
Olivia (Le Soir des rois de Shakespeare, 1972/1973);
Tatiana (Transit de I.éonide Zorin, 1973/1974);
Wendy (La Ferme de David Storey, 1975/1976) ;
LElise (Le Pélicande A. Slrindberg, 1976/1977) ; I’Im-
péralrice de Byzance (Rdaceala — Le Gel — de Marin
Sorescu, 1976/1977), etc.

¢ Ravu Porescu, Tealrul « Lucia Sturdza Bulandra ».
«A I12-a noaple» de W. Shakespeare, in Romdnia
Liberd, 1973, mai 106.

quatre-vingt cinq et que j'al une voix
trés forte. Ce n’est pas le « jeu héroique »
qui m’intéresse, mais bien le « Kammer-
spiel » 1,

Son charme particulier en tant qu’ae-
teur, l'originalité de son art sont le fruit
d’une «construction » intelligente de I'uni-
vers humain et d’idées du personnage,
aussi bien que de son jeu intime, disong
avee lui «de chambre»; un jeun qui,
souvent, n’est présent qu’au second plan
ou bien dans un sous-texte secret du role;
ce sont l'intelligence scénique et le vécu
profond, discret, d’un acteur doué d’une
grande foree et d’une prés ence prégnante,
qui déterminent la densité artistique sin-
guliére et Dassurance marquée de ses in-
terprétations.

L’art scénique d’Albulescu se déploie
sur deux grandes directions essentielles,
celle des roles majeurs, de grande pres-
tance et vitalité et celle d’un certain type
de comédie interprétée de manicére origi-
nale, trés significative sous le rapport de
sa vocation et de l'effet comique qu’il
s’entend a en tirer 2. Son physique sta-
tuaire préte & ses personnages une fiere
allure, une consistance toute spéciale du
point de vue artistique, issue de l'indi-
vidualisation marquée et de Dinterpré-
tation fignolée — « de chambre » — de ses

roles, jusqu’aux plus héroiques méme.
Ainsi, lorsqu’il interpréte le voivode

Basarab I il le reconstitue avee toute
la, solennité requise, mais aussi avec une
franchise parfois brutale qui ne ’empéche
pas, & d’autres moments, d’y mettre une
seeréte délicatesse et toute son harmoni-
euse disponibilit¢é aux nuances; il enleve
ainsi son personnage a la légende pour le
placer — débordant de vitalité — dans
P’histoire réelle, voire méme dans la contem-
poranéité. Ou bisn, dans le comte Mailat,
il D« élabore» avee ténacité et sobriété,
avec rigueur dramatique aussi, emmélant
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s2s répliques de pauses lourdes de sens
ou de ¢paroles qui tombhent comme des
dalles », 'acteur nous fait pressentier en
ce personnage dominé manifestement par
les préjugés et conscient de son pouvoir
absolu, un obseur, si humain cependant,
sentiment de culpabilité. Dans Lord Has-
tings, la grande force de son interpré-
tation — qui nous fait réaliser par le jeu
dynamique et convaincant toute la gran-
deur de cette destinée — réside duns la fine
compréhension d’un univers humain stricte-
ment déprndant de Thistoire. Quant au
Cuisinier de Mutter Courage, celui-ci ac-
quiert une substantialité inédite du ¢ na-
turel », du « quotidien », qui, avee rete-
nue, se dégage du second plan de linter-
prétation.

(Créateur — en  premiere mondiale —
du réle de Danton dans la piéce homo-
nyme de Camil Petrascu, Mircea Albulescu
impose ce personnage & histoire du théi-
tre par sa dignité scénique indiscutable,
parsoninterpritation dense, substantielle —
accrochée a la réalité des faits —, par
son stvle empreint de grandeur et de ma-
jesté mais aussi, & certains moments, d’une
tendre délicatesse. I acteur se confesse
d’ailleurs quant & sa conception du role,
des modalités de travail et son aveu
explique les causes particulicres de sa
réussite et, mieux que n'importe quoi
d’antre, sa personnalité d’acteur : « Le role
a de la rime et moi j’aime la rim2, la ma-
niére dont certaines choses se répondent
les unes aux autres, se completent réci-
proquement, consonnent ; jai done cher-
ché la rime de situation, du geste, des
pauses, du rythme. J’ai poursuivi de réa-
liser avec ces détails de finesse une cer-
taine individualisation du personnage » 3.
Dans la scéne finale — imaginée par le
metteur en scene en dehors du texte —
I'acteur «suggére magistralement 1'idée
que le personnage était déja sorti de
I’histoire » avant d’étre guillotiné, car « il
ne se trouvait plus 14 qu’un homme fati-
gué, gelé», qui «affrontait la mort avee
le sentiment de 1’éternité acquise. De tous
les personnages créds pendant sa carriere

1 MircEA ALBULEScU, In caularea lui Danion, in
Leatrul, 1975, n° 2, p. 13.

2 I'raichement émoulu des bancs de I’Institut d’art
Lthéatral et cinémalographique « I. I.. Caragiale» de
Bucarest, en 1956, il passe acteur au Lhéatre « Lucia
Sturdza Bulandra » (1956 —1¢67), ensuile au « Théatre
de Comédie» (1867—1974), en {in de comple — et
jusqu’a ce jour — au Théatre National de Bucarest

d’acteur, c¢'est le plus important; sor
effort (...) est permanent et infatigable-
ment efficace (... ) la cohérence de I'exis-
tence scénique tout entiérz est dépour-
vue de toute fissure»d.

La composition comique témoigne chez
Albulescu de nuances infinies et d’une
virulznes satirique parfois dévastatrice.
Dans un role épisodique, celui de Bal-
thasar, il accentus minutieusement, en
maitrz de son métier d’acteur, l’indivi-
dualité du personnage et, en en faisant
un efféminé ridicule, il compose une sur-
prenante carieature grotesque du person-
nagz. Toujours dans la zone deshumanisée
et féroce du grotesque et toujours comme
une composition grotesque, il s’impose
encored’antres personnages : celui d’Achille
par exemple — eruzl et liche en méme
temps, ou bien Schmitz — une brute sen-
timentale malgré son air d’enfant arriéré
et ses mufleries «naives » dont 1’humour,
peut-étre méms= un humour noir, est pour-
tant irrésistible; enfin, cet étrange per-
sonnage d’Eugéne Ionesco, Nicolas d’Eu,
qu’il réalise avec wune force percu-
tante, oscillant entre le réel et 1lirréel,
le tragique et le burlesque, sous le signe
d’une existence hallucinante, prétant a
son j2u un caracters dramatique & part,
imprégné de parodie, pour tout dire l'ex-
pression essentialisée du programme théo-
riquz du théitre de Tonesco fondé sur
Dinterférenca et la simmultanéité des plans
comiques, tragiques et grotesques et sur
le jeu ostentatoire, menacant, face au
public le plus souvent.

Réalisant avec une égale puissance des
destinées humaines dans le film, récitant
commz nul autre, doué d'une inégalable
aptitude a transmettre le sens profond
de chaque vers et méme au-dela du vers,
Mircea Albulescu est acteur qui sert son
talent avec sérieux et intelligence, qui in-
dividualise ses personnages avec une pré-
cision parfaite et une subtile richesse de
nuances humaines, en imprimant ainsi ¢
la force de son art d’acteur une tonalité
spécifique et une vibration originale.

(depuis 1974). Parmi ses plus importants roles :
Mihai Rosnoveanu (De n-ar fi fubirile — Si les amours
n'é¢laient — par Dorel Dorian, 1959/1960); Remus
Milureanu (Costache si viaja interioard — Kostake et
la vie inlérieure — par Paul FEverac, 1961/1962);
Ballhasar (lLa Comédie des erreurs par Shakespeare,
1962/1963); Horace (O singurd viajd — Une seule
vie— par lonel Hristea, 1962/1963); Schmitz ( Bieder-
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mann el les incendiaires — par M. Irisch, 1263/1961);
Achille (Troilus el Créside, 1€61/1¢65) ; Nicolae d’Iiu
(Les Vietimes du devoir par LZugeéne lonesco, 1¢68/
1€69) ; Basarab (Croilorii cei mari din Valahia — Les
Grands tailleurs de la Valachie — par Al. Popescu,
1€68/1969) ; le Cuisinier (Multer Courage par B. Brecht,
1971/1972) ; Danton (Danion par Camil Pelrescu,

GLEORGE CONSTANTIN (n. [933)

George Constantin® crée chaque fois
au spectateur la certitude que, sous ses
veux, les idées s’animent, le geste se
précise, les mots roulent et qu’il assiste
sur le vif 4 la magie de la création de 1'uni-
vers humain.

Il est difficile & définir ce qui, en pre-
mier lieu, caractérise le jeu de George
Constantin. Serait-ce son imposante vi-
gueur artistique, la nature si personnelle
de son art d’acteur, ou bien cette alter-
nance de force cosmique et de faiblesses,
limites humaines, ces états d’extréme —
force et faiblesse — naissant un large
éventail, incroyable méme, de pensées et
de sentiments ? Seraient-ce encore les pro-
portions artistiques acquises par ses héros
grace a la mosaique de son jeu? Ou I’hu-
mour si original, d’«un burlesque colos-
sal», d’'un comique grotesque concentré,
d’un comique explosif ou bien d’un comi-
que dur-noir? Serait-ce plutoét la dyna-
mique de sa méditation philosophique ou,
peut-étre, sa science a rendre le sous-
texte, son sytle modorne de vous inviter
a déchiffrer le sous-texte? Ou enfin, son
grand charme, cette orchestration compli-
quée qu’est sa voix inimitable? Sans
doute, chacun de ces aspeets et tous a la
fois, parce que toutes ces modalités d’ex-
pression de son puissant talent sont fil-
trées d’'une maniére ou d’une autre a tra-
vers la biographie de chacun de ses per-
sonnages.

Le pathétisme singulier — qualité par-
ticulicre de son jeu — en est infiniment
nuancé, depuis l’excellente composition,
symbole de la plus compléte décrépitude
humaine (Anselme, le sixiéme prisonnier
du champ, dans Le Premier jour de li-
bérte de IL.éon Krueczkonski, saison 1962/
1963) jusqu’au caractére Dbouillonnant,
d’une bravoure sévere, de Gralla (Aect vene-
tian — Acte vénitien — de Camil Petrescu,
saison 1963/1964), ou bien jusqu’a ce Lear
a la barbe noire, si vif et débordant de
tempérament, violent mais philosophe,
poussé par des forces telluriques, passant

1974/1975) ; lord Hastings (Richard III par Shake-
speare 1975/1976) ; Mailat (Singele sau Palima fard
sfirsit — L.e Sang ou l.e calvaire sans fin — par
Horia Lovinescu, 1976/1977), etc.

3 Mircea ALBuLEscu, loc. cil.

4 VALENTIN SILVESTRU, Clio si Melpomene, Buca-
rest, 1977, p. 193.

graduellement & l’état de misére humaine
et a lintelligenece absolue du sens du
monde et qui, par la liberté et 'ouverture
de linterprétation, arrive a synthétiserla
tragédie de la destinée humaine et sa
relation avec la conscience contemporaine.
Une forte intuition et une vive intelli-
gence de la scéne prétent au jeu de George
Constantin cette alternance permanente et
formidable de pensées et de sentiments,
avece des réactions explosives ou discrete-
ment, subtilement, repliées sur elles-
mémes, cette alternance psyvchique en un
mot qui renferme toute la complexe his-
toire d’une vie dans une image scénique.
Sommairement, en quelques gros traits,
DPacteur s’entend a tracer un «type» (tel
ce Sextus Pompée d’Antoine et Cléopditre
de Shakespeare, 1960/1961) ou bien & trans-
former toute la scéne en une grande aréne
ol, & travers une gamme illimitée de
faits ¢t de sentiments, vivent une desti-
née ou ’humanité entiére. De brusques
passages, spectaculaires, de la cruauté per-
fide au raffinement supréme, de la fine
ironie & la raillerie abjecte, de 1’assurance
orguzilleuse a une décontenance pénible
créent, au moyen d’une élaboration équi-
librée des contrastes, un personnage de
force maléfique dominatrice — Serban
Saru-Sinesti dans Jocul ielelor (La Danse
des fées) de Camil Petrescu (1965/1966).
Ou bien, comme 5’il descendait du monde
de la Renaissance, il est un Henri IV
malicieux et passionné, fou-lucide bril-
lant et fascinant, rongé par l'idée, per-
sonnage de grandeur et de charme fan-
tasque (Henri IV de Pirandello, 1966/
1967). Une autre fois, dans le réle d’un
personnage effacé, anodin, il atteint aux
grands moments de domination de la
scéne tout entiére et on voit alors, dans
¢une explosion voleanique d’humanité »,
s'élever le « grand acteur des silences de
pierre et des éclats orageux » 2 (Cet étrange
animal de Gabriel Arout, 1966/1967).
La méditation philosophigque est une com-
posante de son jeu indépendamment du
role interprété : pouvoir de pénétration,
inédit de la méditation, ouvrant — l'un
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IFig. 10. — George Conslanlin (Iona), dans Jone (Jonas) par Marin Sorescu, Théalre « Mic »,
1968/1969.

et Dautre — des portes parfois insoup-
connées vers la compréhension du person-
nage. Interprétant Jonas et I'vinon d’Athe-
nes 3, 'actour prouve ses inépuisables ras-
sources, son aptitude a commenter les
événements dans une manicre personnelle
et, en méme temps, témoigne d’une diver-
sité de moyvens artistiques. Sur le pro-
bleme fondamental : vie-mort-devenir, la
vision cosmique se revét chez lui d’un
éclat terrestre doublé de certain succulent
humour : « Bien qu’il soit “seul et triste’ —
dit-il —, mon Jonas est un type vital,
un homme d’esprit; il me préoccupa par
son genre d’esprit, par son air pince-sans-
rire, naif, par le sourire dont il accueille
la solitude, cette force avee laquelle il
poursuit son existence (...» sa foi dans
la vie est immense, ainsi que sa générosité
devant la. nature et le cosmos»®.

Si dans Jonas le tragique se charge de
significations diurnes et si, dans ce spec-
tacle, ’acteur joue ouvertement «la par-
tie avec le public» en communiquant
directement et en descendant d’un air
de bonhomie philosophique dans les stal-
les, ce méme tragique sc¢ détache par
contre dans Tymon d’Athénes, essentia-
lisé, du jour au jour et 'acteur v joue les
deux états psychiques du personnage —
celui du total abandon et de sa con-
fiance libre, exaltée, en D’humanité, ct

celui d’éceroulement, de retraite intérieure,
de négation de I'humanité, débordant de
meassivité et de foree — en manifestant
son grand pouvoir d’intériorité, de con-
centration et de finesse psychologique :
« plus assombri de pensées, plus consumé
que jamais de lintérieur, dans un spec-
tacle qu’il aurait eu, semble-t-il, la forece
non seulement de jouer mais aussi de
contempler avec philosophie » 5.

Le timbre spécifique de son humour —
grotesque, ironique, cruel-satirique —
nait de sa force comigque. L’humour in-
solite, aux intonations particulieres, les
attitudes désordonnées, l’incessante pa-
rodie et auto-parodie eréent l’image gro-
tesque et inoubliable d’un « clown massif
qui, inutilement, fait ses culbutes dans
une aréne déserte» ® (Stomil). Le comi-
que acquiert dans son interprétation des
proportions homériques dans le réle du
grand seigneur de la province russe (Cet
étrange animal), revét des formes réalis-
tes-métaphoriques propres au sytle de
Gogol (Zamuhraskhine, dans Les Joueurs,
saison 1977/1978), atteint des dtats de
paroxysme d’un humour sans bornes
(Quatre larmes de V. Rozov, saison 2974/
1975), devient une aigre satire dans Buec-
san ( Ultime ora — La Dernicére heure — de
M. Sebastian, saison 1975/1976) et prend
un ton de gravité et d’amertume dans
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Falstatf (Henri IV de Shakespeare, sai-
son 1976/1977).

George Constantin est 'acteur qui cou-
vre de sa personnalité un vaste et particu-
lierement divers répertoire, depuis Por-
phyre (Crime et chdtiment) a Higgins (Pyg-
malion), depuis Vania (L’Oncle Vania) a
Dimitri (Les Fréres I{aramazov), depuis
Tobbias (Fragile équilibre) a Tiganov (Les
Barbares), depuis Emil Viisceanu (Simple
coincidenfe — Simples  coincidences)  a
Nicolae Rosca (Oricit ar pdrea de ciudat —
— Si bizarre que cela paraisse), depuis

1 Diplomé de 1'Institut d'art théalral et cinéma-
tographique de Bucarest, il débute sur la scéne
du Théatre de I’Armée (I'actuel Théalre Notlara)
ou il continue d’y étre. Pour peu de temps il esk aussi
engagé par le Teatrul Mic on il apparait dans le role
de Nicolac Rosca (Oricil ar pdrea de ciudal — Si bi-
zarre que cela paraisse — de Dorel Dorian, saison
1€64/1€65); d’limil Vldsceanu dans Simple coinci-
denfe (Simples coincidenices) de Paul Iiverac, 165/
1866 ; de Stomil dans Tango de S. Mrozek, 1€67/
1668; Jonas dans la piéce homonyme de Marin
Sorescu, 1€63/1€69. Mais il joue aussi ailleurs, comine
par exemple sur la scéne du National de Bucarest
dans lc réle du Roi Lear (pi¢ce homonyme), saison
1970/1971, sans oublier également de faire mention

VICTOR REBENGIUC (n. 1933

Son jeu de scene est «ximplew, dou,
chez 1o gpectateur, unc reposante impres-
sion de simplicité. (‘2 sont les ressources
fondamentales de lart d’acteur de Victor
Rebengiue qui la lui procurent : vitalité
et chaleur, lucidité et charme, sobriété ct
finesse, concentration et dynamisine, tout
cela fondu dans une composition scéni-
que homogeéne ct fignoléz, authentique et
originale sans conteste. (Uest aussi parce
que Rebengiuc n’est jamais « miné» par
la routine mais, tout au contraire, toujours
ouvert a la compréhension totale du per-
sonnage.

Depuis D’adolescent sensible et vive-
ment réceptif a D'égard des phénomenes
généraux de D'existence (Biff Loman), jus-
qu’a I’étre dur dont la sensibilité se double
de l'expdrience de la vie (Jerry), Vietor
Rebengiuc traverse par le Dbiais de ses
roles la premiére partie — essentielle —
du chemin qui s’ouvre largement vers
les grandes zones, animées du souffle
philosophique et huwmain (Richard II,
Arthur, Jamie) ou bien «perce» plein

Scaur (Fintina Blanduziei — La Fontaine
de Blandousie) au Poéte du Paradis, de-
puis Manole de Omul care gi-a pierdut
omenio (L’Homme qui a perdu son huma-
nité), au Colonel de Omul care. . .(L’Hommnie
qui...). 1 v témoigne en égale mesure
de sa voeation pour le tragique et le co-
mique, pour le monumental et la simpli-
cité, pour la tendresse discrete et 1'ex-
tériorisation spectaculaire. Technicien ac-
compli de quelques compositions massi-
ves, George Constantin est un acteur ayant
la grice, de grand= envergure et parfaite-
ment authentique.

ici de son remarquable talent d’acteur de [ilm, ce qui
le [ait étre I'un des meilleurs interpréles roumains
dans ce domaine.

2 VALENTIN SILVESTRU, Sdpldmina tealrului, in Con-
lemporanul, Bucarest, 1¢67, février 17.

3 Jona par Marin Sorescu, 1963/1669,
d’ Athénes par Shakespeare, 1977/1978.

4 AMira losir, Dialog de atelier cu George Constaniin
despre credinfa in regizor, ncvoia de echipd, pdstrarea
inlegritdfii artistice, un nou capilol, in Tealrul, 1€69.
n® 5, p. 78.

5 AurkL Bibpescu, Cronica leatrald. « Timon din
Atena», in Contemporanul, 1978, avril, 1.

8 Axprir BArcasvu, Cronica lealrald, « Tango», in
Scinleia, 168, [évrier, 18,

Tymon

d’une curiosité aigué, jusqu’au « fond » de
lexistence humaine (Stanley, Bubnov) 1.

Acteur doué et artisan accompli, Victor
Rebengiue dispose d’une gamme particulie-
rement variée de moyens d’expression qu’il
dirige avec expérience et mobilité; cotte
svntheése entre la rigueur et la diversité
est la source de la spécifique modernité
de son jeu. Son analyse lucide fortement
exprassive lui permet de passer, avee de
la tenue seénique et un masque strue-
tural différent, d’un réle & un autre, de la
spiritualité supéricure de certains person-
nages (Richard I, Arthur, Mihai Viteazul)
a la sombre bétise de certains autres, tels
que Bubnov. A ce point qu’il devient
difficile de s'imaginer que la sensibilité,
la générosité et la sincérité d’un Jerry
ou bien les débats intérieurs empreints
de tragique de cet « Hawlet anarchique »
qu’est son Arthur, aient pu jamais résider
dans le méme acteur capable d’imposer
un Stanley «nullement  massif, tout le
contraire de la brute déchainée, mais épou-
vantable par son attitude inflexible, sa
dureté sans fissure, animé d’une colére
qui anéantit tout» *; d’autant moins en-
trevoit-on facilement dans 1’élégante pré-
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sence scénique d'un roi plus d’une fois
hvstérique (Richard ¥X) ou bien dans le
jeu concentré, animalique, dun person-
nag> aigri, grossier, borné, d’unc mon-
tahte et piE un comport ement sous-humains,
« placide ot terrifiante incarnation d’un
sens coumun (mngcr sux » 3 — Bubnov, in-
terprété de maniére anthologique par
Victor Rebengiue (en 1960, dans la méme
picce, au méme théitre ot dans lamméme
mise cn scéne, d2 Liviu Ciulei, il jouait 12
role d’Aliocha).

Apres la création pleine d’humour dis-
cret, de charme et de pittoresque (du
marchand juif David) qui met une note
de couleur et de généreuse humanité dans
la sombre vie éprouvée de Vitoria Lipan,
Victor Rebengiue construit sur la scéne
avee des éclats de violence jaillissante, sur
un fond de sagesse disceréte et par une in-
terprétation moderne de large ouverture
historique chargée de sens philosophiques
fondamentaux,; ia destinée d'un héros
nimbé de prédestination tragique — Mihai
Viteazul ¢ — , apres quoi, avee des effets
volontairement exprimés en grosses tou-
chey, irrésistibles aussi, il agence une com-
position comique vigourzuse d’une force
satirique dissolvante, celle de Pamfil dans
Ziaristii (Les Journalistes). Soit que, d’ac-
cord avece le metteur en scéne Liviu ('iulﬂi,
il transgresse sa propre modalité de jou,
toute .\11111)13, pour se lancer dans un ly-
risine impétucux, chargé de théitralité sé-
duetrice (Orlando), soit qu’il interprets
de facon grotzsque un personnage de Diir-
renmatt (Kurt), ou que, intériorisé, éner-
gique, avec des explosions nerveusas, il per-
sonnific une canaille pourchassés (Aural),
ou encore — avee sincérité et discrétion,
mais solidement — le dramz d’un intel-
lectuel égaré (Ovidiu Petrescu), de méme
qu’avec gravité et virilité, plein de naturel,
il sait rendre la destinée d’un officier
allemand qui se sacrifie pour son crédo
antitasciste (Gerstein), chaque fois Re-
bengiue crée par une « exactitude mathé-
matique » au moyen de laguelle il compose
ses roles, n’importe quel réle, un profond
univers humain, complexe et amplement
généralisateur. Soucieux de la moindre
nuance recélée par le caractéere de Besse-
menov, soucieux également de rendre ses
réactions manifestes aussi bien que celles
dissimulées, souterraines, & 1’égard de ses
partenaires, I’acteur réalise pleinement 1'im-
prassion de force apparente qu’émane du
personnage, son existence compliquée.
Quant & Jamie, «il le retrace en lignes

Vig. 11. — Victor Rebengiue (Orlando) el Clodi Berlola
(Rosalinde), dans Comune il vous plaira de William
Shakespeare, Théalre Municipal, 1960/1961.

trées nettes et avee un tel esprit de péné-
tration qu’on voit & travers le personnage,
comme dans un kaléidoscopz, tous les dé-
fauts des autres membres de la famille
ooy 1 meprlso les effets, s’intéresse
essentiellement & la structure secrcte du
type, se donne totalement a son héros
.>. Sa seene nocturne lorsque, ivre,
il confiz & son frére une vérité terrible,
est magistralement composée, avee tout
Pe ntcndlmont et la force créatrice d’un
artistz moderne de la premiére ligne de
notre théitre actuel » 5.
D’une intuition vigoureuse et d’une
prompte intelligence seénique, doué¢ d’un
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sens minutieux et précis du détail signi-
ficatif ot d’une généreuse compréhension
du climat de la piece et du personnage,
prouvant une grande capacité dans l2
choix des moyens scéniques, Vietor Reben-
giuc — expressif, plein d’un charme par-
ticulier, créateur original et averti de vies

1 Aprés qu'il ail [ini ses é¢tudes, il devinl pour une
seule saison (1956/1957) aclteur au Théalre National
de Craiova ; depuis 1957, saul une période ol il passa
acteur au Teatrul Mic (1€66/1970), il se garde en per-
manence au Théalre « L.ucia Sturdza-Bulandra ». Parmi
ses roles les plus importants on dénombre : Biff l.oman
(La Mort d’un commis-voyageur par Arthur Miller,
1958/1959) ; Orlando (Comme il vous plaira de Shake-
speare, 1€60/1€61); Vaguine (lLes Enfanls du soleil
par Gorki, 1€61/1€62) ; Jerry (Deux sur une balangoire
par M. Gibson, 1€61—1¢65) ; Stanley (Un Tramway
appelé désir par T, Williams, 1¢65/1666) :Richard 11
(pi¢ce homonyme de Shakespeare, 1$66/1¢67) ; Arthur
( Tango par S. Mrozek, 1€66/1667) ; David ( Ballagul
— Le Hachereau — par M. Sadoveanu, dans la ver-
sion arrangce pour le théalre par Radu Penciulescu,
1667/1868); DBrulus (Jules César de Shakespeare,
1€67/1¢68) ; Mihai Viteazul (Vifteazul — L.e Brave —
par Paul Anghel, 169/1970) ; Aurel ( Pisica in noaptea
anului nou — La Chatte, la nuit du Jour de ’An — par
D. R. Popescu, 1970/1971) ; Kurl ( Play Strindberg par
A. Dirrenmatt, 1970/1971); Gerstein (lLe Vieaire
par Rolf Hochhulh, 1971/1972); Pamlil (Ziaristii —
Les Journalistes — par Al. Mirodan, 1971/1972);
Ovidiu Petrescu (Un fluture pe lampd — Un Papillon
qui se briile les ailes — par Paul Everac, 1972/1973) ;

humaines — représente 'acteur d’une mo-
dernité largement et continuellement ou-
verte sur l'actualité de D’art de la scene
et qui, néanmoins, n’hésite pas a reprondre
chez ses devanciers les moyens consacrés
par leur grande connaissance du métier
d’acteur.

Bagrov (Transit par Iéonide Zorine, 1971/1973);
Bubnov (Les Bas-fonds de Gorki, 1974/1975) ; Jamie
(le Long chemin du jour vers la nuil par O'Neill,
1975/1976) ; Gerkoun (Les Barbares de Gorki, 1977/
1978), Bessemecnov (Les DPelils-bourgeois de Gorki
1977/1978), etc.

2 JLeaxa Porvovict, Forfa expresivd a analizei lucide.
« Un trampai numit dorinfd» — Tealrul « Lucia Sturdza-
Bulandra », in Contemporanul, 1866, Iévrier, n® 11,

3 Mira losie, Premiere. Teatrul « Bulandra». Azilul
de noaple de Maxim Gorki, in Teafrul, 1975, n® 5,
p. 50.

4 11 a joué dans bien des [ilms. O:i dénombre parmi
ses créalions mémorables, en dehors du fameux réle
de Bologa (Pddurea spinzurafilor — la Lorét des
pendus — d’aprés le roman de L. Rebreanu) et de
Doru (Zestrea — l.a Dot —), Téanase Scatiu et Doc-
torul Poenaru (chacun des deux derniers roles étant
les personnages titulaires des [ilins homonymes); il
a joué aussi le role de Michel le Brave dans le filn
Buzduganul cu trei pecefi (I.a Massue a lrois sceaux),

5 VaLentix Siwvestru, Clio si Melpomene, Bucarest,
1977, p. 232.

Ana Marie Popescu
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