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ta structure mol'ale et psychologique de 
la per1wnnalite de Tudor Vianu peut nous 
offrir une explication de l'interet special 
que, dans le complexe des arts, il vouait 
au theâtre. C'est l\Iihai Ralea qui, le 
premier, a identifie << le sens pathetique de 
l'existence >> comme un trait definissant 
la personnalite de Vianu. Et le portrait 
qu'il tra«;a a l'occasion des 60 annees de 
vie de celui-ci insistait en effet sur une 
disposition de son temperament, liee a 
toute une vision 8ur le monde : 

<< Dans les moindres details, T. Yianu 
decouvre une signification grandiose. N otre 
mcntalite neglige le sublime>. La vague 
des details masque lcs effets <'•branlants, 
gigantesques. Ceux-ci nous apparaissent 
de maniere phenomenale, sans significa
tion ultim~ . . . T. Vianu, lui, n'y voit 
pas de phenomenes indifferents. Il re
vet le monde de significations de grandes 
dimensions. Son temperament est, par 
excellence, baroque. Ses autcurs preferes 
sont ceux qui traitent de grandes antino
mies : Shakespeare, Dostoiewsky, Ibsen ... 
C'est un esthete du contenu ideolo
gique, h<'roique, des effets secouants, du 
sublime recelr, dissimule sous les faits 
banaux. Evidemment, la grandiloquence 
vide lui repugne, mais il aime les grands 
procedes dramatiques >> 1 • 

A vec la litterature, le theâtre tient, 
dans les preoccupations de Yianu dediees 
a l'esthetique des arts, la place la plus 
etendue. Ni la musique, ni l'architccture, 
ni meme la peinture ou la sculpture n'ont 
joui, dans l'ensemble de son activite 
d'estheticien, d'un regard aussi attentif 
que l'art du theâtre. Et son penchant, 
identifie avec perspicacite par l\Iihai Ralea, 
a contempler le monde << sub specie thea
tri ►>, explique vraisemblablement un pa
reil et si vaste interet. 

Dans l'une des plus belles pages con
sacrees a ses impressions de grand ama
t eur de spectacle theâtral - un article 
publie en 1924 dans la revue Rampa - , 
Vianu evoque l'impression de veritable 
accablement qu'il m1t en entendant << la 
voix de l'acteur l\Ioissi ►> quand, pour la 
premiere fois, il le voyait a Vienne dam; 
Hanneles llimme~fahrt de Gerhart Haupt
mann, jouant le role de l'irn-tituteur Gott
,vald. nes la premiere apparition de l'ac
teur, sa voix << fit s'epanouir clan:'\ les tl\
nebres de la scene une immense fleur 

LE THEATRE DANS LA PENSEE 
ESTHETIQUE DE TUDOR VIANU 

N. Tertu!ian 

hlanche, un chrysantheme gigantesque 
aux translucidites de l'opale ►> 2

• ' 

Analysant les qualites vocales de l\Ioissi 
ct montrant que << :,;a sonorite unique 
< ... ) reunit la hauteur du registre te
Por avec un volume qui ne saurait etre 
celui d'un tenor ►>, Tudor Vianu remar
quait prfcisement que << cette voix n'avait 
:tucune stridence, qu'il n'existait pas de 
son harmonique, si eloigne ffrt-il, qui ne 
fonde pleinement dans le son fondamen-. 
tal» : << C'e8t un instrument parfait, au 
timbre immacule >>. l\Iais ce qui le fascinait 
surtout chez l\Ioissi, c'etait le fait que 
loin d'elargir l'echelle de sa voix dans les 
moments de grande intensite passionnelle 
afin de la rendre apte a embras::;er tout 
le mouvement de la passion, l'acteur la 
comprimait, au contraire, lui assignant 
une echellc plu:;; restreinte, cc qui ren
dait moins nomhreux Re8 movens d'exte
riorisation. Or, l'effet eRthetique resultait 
justement du contraste entre la tumul
tueuse richeRse du fond et la calme eco
nomie des movens. Et Vianu reussit de 
decounir dans l'art de l'acteur l\Ioissi 
l'expression superlative de l'art de l'ac
teur en general - du jeu de scene somme 
toute - , une parfaite incarnation de 
<< l'ideal elassique >>, celui-la meme que 
l'estheticien va transformer plus tard 
dans la colonne de soutenement de toute 
sa lr eltanscha1mng morale et esthetique : 
<< La realit~ se simplifie; sa richesse de 
details s'amoindrit. Ainsi, de tont l'art 
classique se detache une tenue noble et 
dignc < ... ) Entrc l'existence et son 
expression Rcenique, Mofasi introduit tout 

REV. F\OUM. HIST. Afl.T, SERIE THtATRE, MUSIQUE, CINtMA, TOME XVII, P. 3-9 BUCAREST, 1980 3 
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un milieu de categories qui simplifient et 
apaisent >> 3 • 

La capacite de reunir la chaleur de la 
passion avec << le contr6le de soi qui la 
reud artistique >>, de styliser Ies gestes 
jusqu'a l'acquis d'un effet sculptural apte 
a prouver que << sur la scene < ... ) Ies 
arts peuvent en verite ne faire qu'un >>, 
etait pareillement celebree par l'e8theti
cien a propo8 de l'interpretation de Mari
oara Ventura dan8 Phedre de Hacine 
( d'ailleurs, cette interpretation du c~lebre 
pernonnage classique etait la seule que, 
sans reserve8, ei'.'tt elogiee Camil Petrescu 
a.us8i, dans une de 8e8 chronique8 repro
duite ensuite dans Teze şi Antite.:::e): 
<< ••• ces terribles scene8 tragiques ne de
viennent rien de phrn, rien de plus pur non 
plus, qu'un ornement, une grande fleur 
de lumiere blanche qui s'epanouit et 
effeuille un a un ses petales >> 4• 

Pour comprendre des lors Ies principes 
du jeu de scene de l'actcur, tels que Yianu 
Ies a formule:.;;, il nou8 faut nou:,; rapporter 
a la nature de son ideal e8thetique syn
thetise en une formule qui devint dn reste 
le titre d'un de ses livres Ies plus connus : 
Idealul clasic al ornîtlwi (L'ideal classique 
de l'etre humain). Dan8 ce :,;ens, il nou:,; 
semble significatif quand meme que, de 
tous Ies grandK acteurs roumain:,;, celui 
dont Yianu s'est senti le plus proche et a 
la personnalite duquel il a rendu homma.ge 
dans un de8 textes Ies plus revelateurs 
parmi se8 ecrits sur le thl'.âtre, fut C. I. 
N ottara. De par sa formation, celui-ci appar
tiendrait a ce moment de la fin du siecle 
dernier quand s'operait la transition du 
type de l'acteur romantique (tel Kean, 
par exemple) - etre demoniaque, con
sume dans la passionnelle combustion de 
son jeu - , vers l'acteur qui, de nou
veau, allait apprecier l'interpretation equi
libree, minutieusement etudiee a prix de 
reflexion et d'exercices patients. Une com
paraison entre la personnalite artistique 
de Ion Brezeanu - qu'avec une chaleur 
emue saluait I. L. Caragiale - et celle de 
Nottara, facilite a Vianu un nouvel enonce 
empreint de precision de son ideal clas
sique dans l'art du jeu de scene. De ce 
point de vue, Ion Brezeanu ferait partie 
d'une famille d'acteurs << plm; spontaneR 
et plus aptes a surprendre peut-etre >> 
que N ottara. La personnalite du premier 
etait << puissante mais en quelque sorte 
excentrique, tres originale et plus i1rntinc-

4 tive >>. Le second se caracterisait par le 

fait que, precisement, il savait trouver, 
immanquablement, << la juste mesure, le 
generalement-Jrnmain (n.s. - N.T.) et sem
blait s'appuyer sur une construction 
soignee et davantage ouvragee de sa com
position >> 5• 

Quelques annees avant de publier son 
traite d'Esthetique (Ier voi. 1934; II" voi. 
1936), Vianu avait formule scs VUe8 8UI' 
l'esthl'.tique thcâtrale et le jeu de scene 
dans un cours tenu l'hiver de l'annee 1932 
a I'Acaclem ie des Etudes ele theâtre du 
Theâtre National de Bucare1;t. La ma
tiere de ce com·s devint celle d'un opuscule 
intitule Arta actorulîti (L'Art de l'acteur), 
paru l'annee meme aux Editions << Vre
mea>>. Il 1,;emblait accueillir favorablement 
l'exhortation de l\Iax Dcssoir suivant 
laquelle Ies ctudes d'esthetique generale 
devaient etre connexees avec des recherches 
appliqufos dans le domaine d'arts di
vers, si bien qu'Ăsthetik et Kitnstwis
senschaft (la science de l'art) deviennent 
des preoccupations complementaires. 

L'esthetique du theâtre apparaissait a 
Yianu comme une discipline d'une grande 
complexite parce qu'aussi bien, selon lui, 
celle-ci impliquerait une variete de pro
blemes << tels que ne connaît la theorie spe
ciale d'aucun autre art>> 6 • Demembrant 
cette discipline dans ses principales com
posantes, l'estheticien y distingue une 
esthetique du drame completee par une 
autre du jeu de scene et d'une autre en
core, du spectacle. Le fait de separer ainsi 
Ies principaux moments qui constituent 
la structure phenomenologique du spec
tacle theâtral, amenait l'estheticien de la 
connaissance du texte dramatique a l'etat 
de revivre celui-ci dans la vision du met
teur en scene, << avec unite et plenitude >> 
et de la a envisager l'activite creatrice 
d'une pluralite d'individualites artistiques : 
acteurs, peintres des maquettes et decors, 
maîtres et protagonistes du ballet. 

l\Iettant ainsi entre parentheRes ses 
preoccupations de mise en scene et de 
scenographie (auxquelles neanmoins le 
chroniqueur dramatiquc que fut Vianu a 
toujours accorde unc place de choix da118 
le cadre de son activite intermittente et 
plut6t passagere d'analyste du spcctacle 
de theâtre sur Ies scenes bucarestoises), 
l'estheticicn dirigeait son attention vers un 
theme central de l'esthetique du theâtre: 
le caractere autonome de l'art de 
l'acteur par rapport au texte dramatique. 
Un philosophe de taille, Georg Simmel, 
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s'en etait aussi serieusement occupe et Ron 
etude Philosophie des Schauspielers - re
produite ensuite dans un volume posthume 
intitule Fragmente und A.u.fsătze - a 
largement ete utiliRee par Vianu qui 
fut d'ailleurs parmi leR premiers a intro
duire Ies idees de Simmel danR la Rphere 
culturelle roumaine (bien qu'il semble 
qu'un autre texte de Simmel, a savoir 
Der Schauspieler itnd die Wirl.:lichkeit, 
une etude consacree au jeu de scene et 
a son caractere autonome, lui soit reste 
inconnu 7 ). 

Aux Rources du jeu de scene Vianu situe 
une impulsion transgressant la Rphere 
de l'esthetique: notamment Ies aspira
tions de !'individu a depaRRer Ies limites 
inherentes de sa condition humaine et 
a operer une transmutation par le tru
chement d'individualiteR etrangeres a 
lui-meme. Le role si important du ma,sque 
danR Ies societes primitives illustre l'an
ciennete d'un semblable impulsion. Les 
wcietes modernes n'ont nullement annule 
l'existence d'une tendance compensatrice 
pareillP - en vertu de laqnelle !'individu 
transgresse l'<tat de prisonnier de :-;a 
propre individualite ct acqniert, ne fut-ce 
que tempornircmcnt, l'ttrt> d'une indivi
dualit{i autre qne lui, ou bicn - 1mivant 
l'expres:-;ion de Yianu - << la liberte d'une 
individualite elective)),. Et comme Ies ef
fets de la divi:-;ion sociale du travail n'ont 
fait que :-;'aggraver dmrn lcs societe:-; du 
monde moderne, il va de soi que Ies aspi
rations de l'homme ven.; la variation de8 
forme8 de manife:-;tation de l'individua
lite ne peuvent que devcnir plus intenses. 

Le hovarysme, defini comme pheno
mene psychique pour la premiere fois par 
Jules de Gaultier, pronve la generalite 
du penchant humain a se trarn,greRser 
soi-meme. Car l'etre aspire a depa:-;ser Ies 
limiteR de l'individuation prescrite aux 
termes des lois sociales et a s'inca,rner 
dans une individualitl" qu'il considere 
superienre. Lejeude scene d'unacteur n'est 
en somme que l'expression de cet1e im
pulsion universclle, laquelle naît d'<< une 
raison humaine de grande generalite et 
d'une particuliere importance )> 8

• 

La temporalite specifique ele l'c:euvre 
dramatique et de :-;a repr{•scntation thl~:'t
trale est le present immecliat. La vocation 
de l'acteur est d'incarner in actn une telle 
virtualite incluse dam; la structure du 
texte dramaturgique. Les arguments de 
Vianu pour etayer sa theRe du caractere 

createur et non pas reproducti.f de l'inter
pretation donnee par un acteur a son role 
sont avant tont d'ordre historique et 
empirique. Aussi, trouvait-il une preuve 
eloquente du decalage revelateur qui exiRte 
t•ntrr le texte et Ra realisation scenique dans 
la celebre exclamation poussee par Vol
taire lorsqu'il a vu Clairon dans une de 
seR pieceR : << Est-ce bien moi qui ai fait 
cela? )) ( citee par Diderot dans Ron Para
doxe sur le comedien ). 

L'exemple des grands acteurs qui, de 
la matiere d'un texte mediocre, ont << con
Rtruit >> un role puiRsant, ou, inversement, 
Ies insurmontables difficultes qu'auront 
eu a vaincre Ies interpretes pour transfor
mer sur la scene un texte litteraire de 
grande finesse et profondeur, Remblaient 
a l'estheticien roumain autant de preuves 
du caractere autonome de l'art Rcenique 
aux prises avec la na.ture du texte cerit. 
Et pour mettre en evidence combien grand 
peut etre le role de l'improvisation d'un 
acteur en marge d'un texte absolument 
schematique, Vianu ne manquait pas non 
plus d'invoquer aus8i la conrniedfrt dell'arte 
italienne ou le Stegreifspiel allemand. 

Il convient de souligner ici que Vianu 
accordait a la liberte creatrice de l'acteur 
une place beaucoup plus grande que celle a 
laquelle paraissait dispose Camil Petrescu. 
Ce dramaturge voyait en effet dans 
l'excla,mation de Voltaire devant le jeu 
de scene de la celehre Clairon plutot une 
preuve des carenccR de la piece ecrite 
qu'un indice revelateur de !'autonomie du 
jeu de l'acteur. De ce point de vue, Camil 
Petrescu a meme toujours ete l'adepte 
d'un << doublage >> du texte proprement dit 
par un riche texte auxiliaire - comme 
entre parenthe8es - lequel puisRe con
stituer un veritable << cahier de la mise en 
Rcene )) pour telle piece dramatique deve-
nue spectacle. Sam; contester il eRt vrai 
l'importance de l'improvisation due a 
l'acteur, de toutes se8 trouvailleR en fait 
de << details signifiant8 >>, de l 'orchestra
tion des valeurn corporelles et vocales, 
le dramaturgc roumain Ies concevait seule
ment cn tant que i< prolongement )) des 
indicationR d'auteur expressement con
tenues dans le texte ecrit. Et meme s'il 
etait d'accord avec certaine relativite de 
l'importance du texte dramaturgiquc, en 
tenant pour reel que l'art du theâtre est 
l'art de l'<< acte)) et non pas celui du 
<< mot >>, il ne poursuivait pas moins, obsti
nement, a limitor lcs prerogatives de /j 
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l'invention scemque de l'acteur au-dela 
des indications du texte. Dans une note 
au crayon, en marge de wn manuscrit sur 
<< La modalite artistique du the~Ure >> on 
trouve cette phrase de la premiere impor
tance : << Le texte est necessaire seulement 
parce que les acteurs ne peuvent impro
viser que de8 pieces s11petjicielles. Ril'n que 
pottr cela. Pern,ez-vous qu'a tout moment 
un ensemhle puisse improviser un Hamlet? 
S'ils le peuvent, qu'ils le fassent >>. 

Cependant, au-dela de pareilles diffe
rence:-; d'accent, estheticien et drama
turge etaient uni:-; dans l'idee que << l'in
tention dramatique profonde d'une ceuvre 
littfraire ne peut etre realif,ee que par lPR 
acteun,>>. Camil Petrescu parlait meme d'une 
traduction du texte ecrit en des << expre:-;
sions d'une vitalite eorporellc >> ct sou
lignait que l'<< idee de traduetion est plus 
riche que celle d'imitation, laquelle dam; 
l'art est depourvue de contenu >> (il tenait 
a y distinguer de nombreuses et impor
tantes nuances : traduetion fidele, libre, 
inferieure ou superieure a !'original), alors 
que Vianu irn;iistait sur le caractere el'<< art 
createur >> et non pas de isimple << technique 
reproductive >> du jeu d'un acteur : << Par 
l'expression de sem viisage, par l'attitude 
et la geisticulation, par le rythme du debit 
verbal, par le:-; modulations de la voix d'un 
acteur, tont cela qui, da.ns le drame lu 
t:'.tait :-;eulement recit ou transeription lit
teraire d'une action, devient en Yerite 
action >> 9

• 

Un autre probleme central de l'esthe
tique du theâtre - et qui a fourni matiere 
a tant de controver:-;es le long du ternps - : 
le role du sentiment dans la creation sce
nique de l'acteur, ne pouYait ne pas rete
nir l'attention d'un estheticien de la 
taillc de Vianu. De quelle maniere un 
acteur arrive-t-il a int<rioriser un role! 
Est-il necessaire qu'il revive effecti"nment 
Ies etats affectifa du personnage incarne, 
qu 'il el< clenche in actn deR fluide:-; d'emo
tion qui correspondent a ceux du heros du 
texte cerit? << Est-il clonc malheureux 
aussi l'a,cteur qui incarne Hamlet, precise
ment au moment-meme 011 se deroule son 
jeu? La revolte sociale du dr. Stockmann 
est-elle clonc aussi celle de l'acteur auquel 
on a confie ce role? Les cris et les gemis
sements de l'acteur qui represente Har
pagon a l'instant ou il decouvre le rapt de 
son coffrc precieux, sont-ils aussi vrais ! >> 10• 

II n'etait pas question d'exposer sim
plement le debat de theses opposees. Le 

point de vue de Sainte-Albine, celui qui 
soutenait qu'a l'assise du jeu de l'acteur 
doit resider la sincerite du sentiment, le 
Yecu ef f ectif des emotiom; du personnage 
incarne, etait tenu par Yianu pour << naif 
et populaire >>. L'm,theticien accordait tout 
le poidis qui convenait aux contre-argu
ments de Hiccoboni contenus dans son 
livre L'A.rt dn Theâtre et surtout a ceux 
de Diderot de ROll celebre Paradoxe sur 
le comedien. Yianu envisageait favorable
ment la ferme mise en valeur par Dide
rot de la <<reflex.ivite>> et de la << lucidite 
intellectuelle •> dans l'organisation du jeu 
de l'acteur. Une trop grande disponihilite 
de l'acteur a l'ega1d des sentimentR reels 
ferait dc>pendre son jeu d'etatR qui Ront, par 
leur nature meme, variables et le rendrait 
vulnerable aux caprices de sa fievre affec
tive. L'art de l 'acteur suppose un controle 
minutieusement reflechi des gestes, une 
organiRation rigoureuRement mesuree du 
jeu, sa mission etant el'<< imiter ,> les passions 
et non de s'en laiisser envahir. 

La theorie intermediaire de Lessing 
etait au fond la pluis proche des vues de 
Yianu, darn, la mesure 011 l'auteur de 
Laokoon avait decouvert dans l'art de 
l 'acteur une synthese sui generis entre les 
arts relevant du principe de la succefision 
et ceux domines par la simultaneite. Il 
se trouvait ici une idee qui ne pouvait 
manquer de seduire un estheticien porte 
a voir dans l 'art de l 'acteur une somme 
specifique des vertus de plusieurs arts. 
En evoquant le deroulement des passions 
dam; le temps, l'acteur approche d'un art 
de succession comme la poeRie, alorR que 
ses attitudes statuaires ou sa physiono
mie composee l'apparentent aux arts de 
simultan ite comme la sculpture ou la 
peinture. En discutant le paradoxe de 
l'art de l'acteur - audience extraordi
naire en meme temps que caractere p<ris
sable - , Tudor Yianu deYait formuler plus 
tard, ncttement, dam un texte consacre a 
Nottara, fia the8e sur la complexite plu
ridimensionnelle de l 'art de l 'acteur : << Ce
pen<lant, un acteur n'est pas Reulement une 
voix. Un adeur joue de toute ison tune et 
de tout son corps. II se donne des attitudes 
plastiques qui supposent des actes d'in
vention comme eeux des grands statuaires 
et des expressions de physionomie comme 
dans les grands portraitR. Dam; 8e8 yeux 
se jouent des drames muetR, s'allument des 
feux etranges, des eclairs aussi ephemeres 
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que les orages d'ete. }Iais qui donc garde 
tout cela~ >> 11• 

La caractere intermediaire des theses 
de Lessing par rapport a l'opposition 
Sainte-Albine-Diderot (Riccoboni) se mani
feste aussi dans le fait que Lessing admettait 
que le comedien eprom:ât le sentiment reel 
comme moment declencheur de son jeu, 
mais qu'ensuite la reflexion et le controle 
intellectuel devaient le maîtriser et l'orien
ter. Par ses idees sur le role des mouve
ments physiques dans le declenchement des 
sentiments, le grand critique allemand an
ticipait la theorie psychologique des emo
tiom,, formulee par ,James-Lange. Les
sing a analyse avec finesse le condition
nement reciproque des mouvements du 
corps et des modifications du tonus emo
tionnel: il a signale que l'imitation d'une 
passion peut en effet stimuler un senti
ment analogue du reel en meme temps 
que << de·s changements involontaires des 
habitudes du corps >>. Ce sentiment ne 
devient cependant de l'art que << tempere 
par le recueillement et la reflexion >> et 
dans 8011 ensemble l'art de l 'acteur ap
paraît comme << un melange caracteris
tique de flamme et de froideur >> 12• 

Pour arbitrer et resoudre la fameuse con
troverse sur l'art de l'acteur, Tudor Vianu 
part, dans !'originale contribution qu'il 
en a esqui:,;se, de la distinction formulee 
par la psychologie moderne: a savoir, des 
sentiments peripheriques et des sentiments 
centraux. Ajoutons cependant que l'esthe
ticien entendit se servir aussi, dans la 
formulation de ses conclusions, du riche 
materiel represente par Ies temoignages 
des grand8 comediens, tel q u 'il est recueilli 
et systematiRe par L.-Kjerbiill-Petter
sen dans son livre bien connu Die Schau
spielkunst - d'ailleurs amplement analyse 
aussi par Camil Petrescu dans son ou
vrage .Jl.f oda.litatea estetică a teatntlui. Vi anu 
etait convaincu que l'acteur acquiert 
une << attitude sentimentale>> analogue du 
sentiment reel alors meme qu'il Re trans
pose dans l'intimite du perRonnage in
carne, grâce a toute une suite de mouve
ments physique8 correspondants. Un re
sultat pareil ne deriverait cependant pas 
des strata profondes de l'etre - pour 
envahir la conRcience de l'acteur toute 
entiere - , mais releverait plutot des sen
timentR appeleR pl'riph(riques, ce qui ex
plique le fait qu'il n'entrave nullement le 
deploiement du controle intellectuel et de 
la fantaisie lucide. Vianu definit le sen-

timent eprouve par l'acteur comme etant 
<< de l'ordre de l'attitude, pur~ment ,>, bien 
distinct des sentiments reels dont le de
clenchement attire la miRe en mouvement 
des profondes strata du moi. La conclu
sion de l'estheticien se voulait en meme 
temps une solution a la fameuse antino
mie: <• L'alternative sentiment-lucidiU est 
reelle seulernent si son premier facteur est 
entendu comme un sentiment reel, a 
l'instar de ceux qu'eveillent Ies circons
tances pratiques de l'existence. L'alter
native disparaît cependant si l'on pre
ci8e que le seul sentiment dont il puisse 
etre question dans le cas de l 'acteur en est 
un d'attitude, purement, et tont naturel
lement apte a se joindre aux orienta
tions de l'intelligence >> 13. 

Definir la place geometrique de l'art 
de l'acteur entre le respect rigoureux du 
texte et le caractere de fiction autonome 
de sa cr<ation scenique etait le noyau 
central de la pensee sur le theâtre for
mulee par Vianu. Sans exclure le cas favo
rable ou un dramaturge elabore son texte 
en fonction de la representation qu'il se 
ferait du jeu de scene de certains come
diens (et ce sera.it la une preuve du rayon
nement que peut exercer un acteur en 
tant que personnalite artistique auto
nome), Vianu repoussait neanmois la forme 
extreme du jeu de scene pleinement 
autonome, a savoir la virtuosite. La li
mitation subie par !'autonomie de l'art 
de l'acteur apres l\poque de gloire de la 
commedia dell'arte par la mise en place 
progressive de la suprematie du texte dra
matique etait loin de constituer un phe
nomene negatif. Le declin de la virtuo
site et, en echange, le primat de l'inte
gration de l'acteur d::rns la totalite surin
dividuelle du spectacle ont eu parmi Ies 
plus fecondes consequenceR en matiere 
d'art de l'acteur. Les roles de grande com
plexite des pieces d'Ibsen, Bernard Shaw 
ou Gerhardt Hauptmann excluent a priori 
Ies moyens de la virtuosite, en reclamant 
par contre des a,cteurs d'une reelle capa
cite intellectuelle et doues de la force 
d'expres8ion d'emotions superieures. 

On touche ici a un point ideal de con
vergence entre l'esthetique du theâtre 
formulee par des pen8eurs aussi dissem
blahles que Georg Simmel, Tudor Vianu 
et Camil Petre8cu. Tous Ies trois se 8ont 
efforccs d'affirmer que, tertium datur, 
parmi Ies alternatives traditionnelles 
l'acteur n'est ni << une marionnette du 

,, 
' 
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role>> (G. Simmel), ni n'a-t-il la liberte de 
transformer la matiere du texte dramatique 
en une pâte molle afin d'exercer seR propres 
vertus autonomes. Simmel affirmait 
en effet, et a juste titre, que la realisa
tion d'un role par l'acteur est, dans l'or
dre de la creation, un << acte originaire >> 
( Urphanomen ), << cquivalent d'une crea
tion picturale ou poetique ou meme de la 
creation du monde dam; Ies representa
tions religieuses ou bien dans celles de la 
theorie de la connaissance >> 14• Dans le 
meme temps, Simmel ajoutait que 
l'existence d'une relaiion determinee entre 
Ies exigences du role et Ies aptitudes de 
l'acteur est obligatoire pour ceuvrer une 
creation valable. Le role, tel qu'il est dans 
le texte ecrit, constitue un << invariant ►> 
auquel, dans une mesure :,;pecifique, se 
rapportent Ies qualites de chaque acteur. 

Camil Petrescu et Tudor Vianu ont ete 
d'energiques defenseurs de l'idee du ca
ractere << createur >> et non pas purement 
<< reproductif >> (au sens d'imitation natu
raliste) de l'art du theâtre. La critique 
adressee par C. Petrescu a la theorie de 
l'<< imitation ►> dans l'art de l'acteur nous 
semble meme reprendre en partie leR ar
gumentR de Simmel : un acteur ne peut 
imiter que ses predecesseurs, tont au pluR, 
car le veritable art de l'acteur est celui de 
<< l'expresRivite recreatrice ►> (Camil Pe
trescu). Le jeu de l'acteur n'est << prescrit >> 
nulle part, il represente un acte de crea
tion originaire. Camil Petrescu a formule 
dans seR manuscrits sa these imr << l'imi
tation interieur >> du jeu de l'acteur : 
l'acteur en effet devrait ai,;pirer vers une 
<< spontanei te de second ordre >> ( on se trouve 
ici devant une surprenante coincidence -
et pas seulement en tant que formula
tion - avec une des theses centrales de 
l'esthetique chez Georg Lukacs: le but de 
l'art serait de creer << une deuxieme im
mediatete >>, (( eine Z"\Yeite Unmittelbar
keit >>, par rapport a la premiere qui est 
celle de la vie courante). L'idee de Camil 
PetreRcu etait que << l'imitation <>xterieure ►> 
n'est qu'un point de depart, parce que 
dans le jeu de scene d'un acteur << ce qui 
est decisif c'est le cas de A qui non seule
ment imite B dans Ies scenes de l'ordi
naire, mais, de plus, imagine comment il 
serait dans Ies autres >>, etc. 15• Un acte 
d'imagination semblable est neanmoins 
un acte << createur >> et non pas un, sim
plement, << imitati.f >>. 

Tudor Via.nu a desavoue la virtuo
site - laquelle amenerait en fin de compte 
!'automatisme - en plaidant justement 
pour << l'integration >> de l'acteur dans le 
:,;ysteme complexe du spectacle. II l'a 
fait non pas pour annuler le caractere 
autonome de l'art de l'acteur mais bien 
pour circonscrire avec precision l'espace 
de son deploiement. II fera, comme Camil 
Petrescu, l'eloge de 1\Iax Reinhardt quant 
a la juste inrnge que celui-ci s'etait faite 
de l'equilibre requis entre le texte et le 
spectacle : il a detruit la conception du 
theâtre << copie spatiale du texte>> et 
l'idee du << surcroît createur qu'apporte
rait le jeu de l'acteur >> aussi bien que de 
<< l'action unificatrice des acteurs entre eux 
et avec le milieu scenique qui est due au 
metteur en 8Celle ►> Ollt acquis grâce a 
lui tont Ron poidR. 

DisonR pour conclure que peu d'esthe
ticiens ont attribue, comme Vianu, une 
attention aussi ROutenue a l'influence so
ciale et morale de l'acteur. Le cabotinage, 
l'histrionisme et le culte a l'exces de la 
vie de boheme ont eu en lui un advenmire 
perseverant. Le role de l'acteur dans la 
vie publique lui paraissait immense. Dans 
le portrait qu'il a brosse ele N ottara, le 
classiciste Vianu rendait eloge a la capa
cite du grand comedien a elever ses crea
tions << sur le plan d'une typologie supe
rieure >> en elevant le public au-desfius de 
la mediocrite et de la groRsierete. Les atti
tud.es splendides, le mouvement empreint 
d'eurythmie et la beaute du phrase lui 
Remblaient agir en modeles exemplaires. 
Le critique ne se lassait paFi de mettre 
en valeur l'immenfie mission des grands 
comediens dans l'education du langage. 
l\Iais, ce qui l'interessait avant tont etait 
l'influence de la perfionnalite artistique 
du comedien. Ainsi, dans sa chronique 
du spectacle Les Fantomes maudits 16 -

mis en scene et joue par Iancovescu - , îl 
n'heFiitait pas a reprocher a cet acteur 
bien connu, arrin~ a la fin de sa, carriere, 
<< une certaine instabilite >> qui lui a fait 
quitter de bonne heure la scene du Thcâtre 
Nationa,l et eparpiller, souvent, son 
grancl talent a travern un repertoire infe
l'ieur a ses qualites remarquables. Vianu 
fondait son reproche Rur l'idee que la mo
ralite artistique du comedien n'avait pas 
ete a la hauteur de ses aptitudes. << Seul 
le culte de l'art peut sauver l'acteur. 
D'ailleurs, c'est de cette maniere seule~ 
ment que le travail d'un acteur peut s'ap-
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procher du plus haut but parmi ceux que 
l 'art puisse se proposer 1> 17 • 

Exigence d'une harmonie entre la per
sonnalite artistique et la personnalite mo-

1 '.\hHAI RALEA, Un portret al lui Tudor Vianu, in 
Scrieri, voi. II, Edition et etude introductive par :-,;_ 
Tertulian, Bucarest, 19i7, p. 489. 

2 TUDOR VIA!':U, l'ocea actorului .''.foissi, in Rampa, 
\' II re annee, 1924, n° 2071, du 21 sept., p 1., texte 
reproduit dans Scrieri despre teatnz, edition \'iola \' an
cea, Bucarest, 1977, p. 357. 

3 Ibidem, p. 358-359. 
4 TL"DOR \'IA!':L", Cronica mărnntă: .Uărioara Ven

tura, in Glndirea, \'lile annee, 1928, n° 4, p. 191 et 
dans Scrieri despre teatru ... , p. 360. 

0 TuooR \'1A:-;u, Sollara, in Jurnal, Bucarest, 
1970, p. 52-61. 

6 Idem, Aria actorului, in Scrieri despre 
teatru ... , p. 30. 

7 GEORG SnnmL, Der Schauspieler und die Wirk/ich_ 
keil, in Briicke und Tiir, Stuttgart, 1957, p. 168-175. 

rale du comedien, VOlCl une idee chere de 
l'esthetique classique: Tudor Vianu l'a ap
pliquee, avec esprit de consequence, dans ses 
considerations sur l'esthetique du theâtre. 

8 Tt:DOR V1A:s;u, op.cil., p. 3:1, note. ~-otes 
9 Ibidem, p. 42. 

_ 10 Ibidem, p. 43-44. 
11 TL"DOR \'1A:-;u, X oii ara, in Scrieri despre 

teatru . .. , p. 192. 
12 Idem, Arta actonzlui ... , p. 47. 
13 Ibidem, p. 4!l. 
14 GEORG SnrnEL, Zur Philosophie des Schauspie

lers, in Das individuelle Gcset:, 1 !!68, p. 83. 
15 CAmL PETRESCL", Principiul imita/iei interioare 

ln jornl actorului, in Documente literare, p. 450-451, 
notes. 

16 TUDOR VIA1'"U, Cronica dramatică la ,, Bleste
matele fantome,,, in Scrieri despre teatru ... , p. 3!!0-
394. 

17 Idem, A.rla actorului ... , p. 60. 
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La conf.rontation de8 valeurs nationale8 
avec leur acceptation universelle apporte 
toujoun; 8Ur elles une nouvelle lumiere, 
decouvrant des sem, ct des 8ignifications 
encore inconnus, insoupc;onnes · ou insuffi
samment approfondi8, leur force de cir
culation, ainsi que leur capacite de gene
raliser des phenomenes particuliers. 

N otre theâtre e8t connu aujourd'hui a 
travern le monde en toutes ses dimensi
ons : dramaturgie, jeu des actems, art de 
la mise en 8Cene, scenographie, etant ap
precie pour 80Il :,;erieux et SOJl caractere 
profe:-;8ionnel. Si le:-; tournee:-; des the:ltres 
roumaim a l'etranger ont revele au 
public (tranger la naturc de la creation 
scenique en sa totalite, le travail des met
teurs en scene roumain8 a vec des acte urs 
d'ailleurs et, 8urtout, l'interpretation par 
CftS dernier8 des pieces roumaine8 ont con
tribue a faire penetrer Ies valeurs cultu
relle8 roumaines dam la con8cience du 
public, a un dl clenchement de force8 
creatrices, a une symhiose rl'univer8 cul
turels varies. L'activite dan8 plusieurs 
pays de Liviu Ciulei en qualite de metteur 
en scene a eu, chaque fois, une autre signi
fication : svnthese entre tradition et 
expfrimentation dans les theâtres ame
ricains du systeme des compagnie8 non 
commerciales ; professionnaliRme pour le8 
acteurs australiens sur la voie de leur ac
complissement ; liberte et plaisir du jeu 
pour les acteurs allemands. 

La dramaturgie roumaine est au debut 
du procesRus de transformation en une 
dramaturgie a caractere universel et, 
a l'exception des pieceR de I. L. Cara
giale, lesquelles ont ete deja jouees dans 
plus de cinquante payR, Ies ouvrages 
dramatiques des auteurs roumains, et 
particulierement des contemporairn,, ne 
sont pas encore as8ez bien connus. Pour
tant, quand ils ont ete joues, ils ont donne 
lien a des debats qui ont releve leur ori
ginalite, etant, du meme coup, integres 
dans les directions rnajeures du theâtre 
universcl conternporain. 

N ornbreux drarnes furent ainsi joues, 
tont d'abord les drarnes a caractere so
cial, realiste de Horia Lovinescu 1, puis 
des ouvrages d'evidente resonance poli
tique, tels que : Oameni care tac (Des 
homrnes qui se taisent), par Al. Yoitin, 
mis en scene au 'fheater der Courage de 
Yienne, etc. 

LA C01\1EDIE 
CONTEMPORAINE ROUMAINE 
DANS LE CONTEXTE UNIVERSEL 

Ileana Berlogea 

La preoccupation de plus en plus vi
sible de theâtre contemporain pour les 
diven, problernes, la preference marquee 
pour Ies paraboles et le8 metaphores, l'a
handon des prohlemes de familie, le dehat 
des rapports entre l'homme et l'histoire, 
la renonciation aux procedes propres au 
drame reali8te, avec des irnplicatiorn; psy
chologiques et le recours a des images 
avec de large8 irnplications generalisatrices 
ont ouvert la voie aux pieces d'un carac
tere metaphorique marque. 

Dinu Cernescu a fait connaître en Hol
lande, a !'Academie de thetUre de :Maes
trict, en 1977, dans une vision scenique 
propre, la profondeur philm,ophique et 
l'originalite de la poesie drarnatique de 
Lucian Blaga, en un spectacle avec la 
piece Zarnolxe et JJ e~terul Jf anole. C'est 
encore lui qui mit en scene Zamolxe, a 
Budapest, en 1980. 

Iona et Jlatca (La Source), ces deux 
allegories de l 'homrne et de la femme de
van t la vie et devant la mort creees par 
l\Iarin Sorescu, comptent pa1mi les ou
vrages Ies rnieux connus au-dela des 
frontieres. Les spectateurs ont accepte la 
destruction de l'aetion unitaire, la dis
tance actrue entre signifie et signifiant, 
le trace en cerc le ferme dans Iona ou, par 
contre, 8'orientant ostensiblement vers 
la lurniere, dam; JJ atca. 

Dans l'orientation du theâtre vers ses 
sources originelles - mythes allegories - , 
les pi('>ces de l\larin Sorescu apportent deux 
nouvelles propositions, la premiere, celle 
de Iona, se rattachant a des mythes bien 
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connus, ayant leur source dans la bihle, la 
seconde ~wec des racineR dans le folklore 
roumain, mais glorifiant le courage des 
femmes de tous Ies temps et du monde en
tier. Nous Rommes fa devant deR <lrameR 
philoRophiques, mai:-; dcR dramcs auxquels 
ni l'ironie, ni la lucidite mi:-;e;C; au ;C;ervice 
de l'affmnation de l'hommc ne font de
faut. On a fait des comparaisons, et c'eRt 
tont naturel, avec d'autreR auteun.;, tout 
en reconnaiRsant la grande originalite de 
l'reuvrc. Lors de la premiere de la piece, 
a Geneve, le critique suis;C;e Claude Defoi
;C;ier en diRait qu'elle vouR transportait 
dam un monde que le theîltre n'avait pa:-; 
encore cxplore, melange de poesie, de 
metaphysique et de bon Rens. Il Re disait 
aussi seduit par la maniere de Sorescu 
de proceder par a-coups, un mot faisant 
brusquement reRsortir l'ironie d'unc si
tuation, et aussi par le deploiement en 
crescendo du drame, allant ineluctable
ment vers une << victoire-defaite >>, jalon
ne sur le parcoun; d'un lyrisme oii la 
parabole reprend sa dimension rcelle 2

• 

Iona, de l\larin Sorescu, }ut jouee a 
Paris, en Allemagne et aux Etat:-;-enir-;, a 
Port-J efferson, en 1976, etant la seule 
piece roumaine irn;crite dans le cadre des 
manifestations consacrees au Bicentenaire 
americain. Jfatca eut sa premiere ahrnlue 
a Geneve, le 17 octobre 1974, au Nouveau 
Theiître de Poche, etant par la suite mise 
en scene en Pologne, au The,\ tre N ational 
de Helsinki, etc. -

Cette piece, ou << l'allegorisation >> de 
la condition dramatique de l'homme en 
une projection cosmique se fait sur un fond 
humoristique aux contourn fortement mar
ques >>, comme dit Valentin Silvestru 3, 

fut partout conr-;ideree comme un veri
table hymne dedie au courage, une me
taphore de la vie qui ne r-;aurait etre Yain
cue par rien, ni par pcrsonne, aussi long
temps qu'il y a de la foi et de la force spi
rituclle. 

◊ 

Cependant, ce furent ler,; comedies a 
sm;citer le plus grand interet, Ies comedies 
satirique8 ou l'on peut reconnaître la force 
cinglante du rire acide, direct et lucide, 
apparente a celui de Caragiale, mais wr
tout les comedies situces a la limite des 
genres, entre le rire et Ies larmes, Ies co
medies metaphoriques et philosophiques. 

Parmi Ies comedies satiriques nouvelles 
12 jouees a l'etranger il y a celles de Aurel 

Baranga et tout particulierement Opinia 
p11blică (L'Opinion publique). 

Cette derniere piece - par exemple -, 
jouee a Florence, dans la Republique de
mocratique allemande (au Th<âtre << Maxim 
Gorki >> de Berlin, dam; la mise cn scene 
de Karl Gassauer, au Thlâtre Cotthus, de 
CotthuR, dans la mise en scene de Olim
pia Arghir, a Elbe-Blster Thcater de 
\Yittenherg, dam; la vision de Horst 
Km;chel), au J\Ialaia Hronaia de J\Ioscou, 
dans la mi:;;e en scene de A. L. Dunaev, 
mai:-; :;;urtou t a Leningrad, dam; la mise en 
:;;cene de Tov:;;tonogov, con:c;titua chaque 
foi:;; une attaque aigue a l'adresse du for
malisme. 

Tovstonogov est incontestablement l'un 
des grands metteurs en scene de l'epoque 
contemporaine. Il anime chaque texte, 
en creant des visions inedites, de grande 
expressivite. :Mai:.;; le point de depart, 
l'inspiration, c'est dans Ies textes qu'il 
Ies puise. Bt lorsqu 'il a cree sur la scene 
du Theîttre << Maxim Gorki>> de Lenin
grad une explosion -veritablcment sati
rique, le,; idees lui ont ftl' ,;uggerees par 
l'ironie mordante dont fit preuve Aurel 
Haranga dans Opinia publică. 

En mohilisant la dansc, la pantomime, 
la grande mise en scene pour dcmasquer 
sans pitie la pauvrete d'esprit, Tovsto
nogov a accentue Ies dangers de la stan
dardisation, en grossi:-;sant, cn exage
rant par un dechaînement d'images visucl
lcs: << Le rideau est tire d'un coup >>, nous 
decrit le chroniqueur de la revue Teatr, 
quelques-unes des modalites de visuali
sation organique de la piece. << Du fond de 
la scene glisse vers le devant un prati
quable gigantesque, evoquant, par sa 
construction, le claYier d'une machine a 
ecrire. Sur le clavier, des jeunes filles. En 
blouses blanches, jupe:;; courtes en pean 
noire, bottes courtes << kiss-kiss >> ... A Yec 
l'accompagnement d'une melodie rythmee, 
elles executent d'une fa<;on admirable, 
accomplic, la pantomime des da,ctylo
graphes. 1'Iouvement standard, costumes 
standard - tont cela se transforme cn sym
hole d'une machine journa,listique par
faite, produisant de:-; phrase8 t)·pe, des 
pensees type. Au fond de la scene, une 
page de journal cxageri'!c jusqu'a de:-; pro
portions fantastiques, selon Ies cxigences 
de ce genre de spcetacle, de sa generali
sation satirique >> 4• 

Certes, la fantaisie du metteur en scene 
est richc, sa capacite d'inventer presque 
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illimitec. 1\Iais cette fois-ci ses pensees 
lui ont ete 1mggereeR par le message de 
notre cerivain, Rervant a le mettre en 
lumiere en une modalite tont a fait ine
dite, d'une rare expresRivite, avec une 
force de communiquer et d'impreRRionner 
le spectateur de beaucoup plus accentuee 
que dans les spectacle:,; monteR chez nouf', 

A la limite entre le rire et les larmeR, 
cntre la joie et la clouleur, on trouve, evi
demment, de multiples possihilites de con
naitre et de decouvrir des verites se rat
tachant a la nature hnmaine et a la con
dition de l'homme contemporain. Le voile 
epais deR illmionR et de l'automystifica
tion est plus rapidement dcchire a l'aide 
du rire qu'a l'aide des attitudes graves. 
Le bouffon du Noi Lear nous revNe, avant 
meme que nouR le voyionR de nos propres 
veux le veritable visage des fillrs aineeR, 
tandis quc les relation:,; entre le prince 
Hall, futur Henri Y, ct wn pere nouR ap
paraissent phrn claires, grftce a la parodic de 
FalRtaff. Le biRtouri de la comedie penetre 
souvent plus profondemcnt quc nous ne 
saurions l'imaginer, ccartant leR fausses 
interpretationR faussecs par habitude, 
commodite, stercotypic ou crainte. 

La presence du rire ou ele l'ironie dam; 
le theâtre occidental ne signifie pas neces
sairemcnt l'enrichis;;ement de ia comedie. 
La<< Farce absurde >> ou la<< Farce tragique >>, 
comme l'appelle Hornul :Munteanu da.ni,; 
l 'etude specialemcnt consacrce a cette 
direction 5, est une forme de limite, 
cependant une limite qui n'a plm; rien de 
commun avec la comedie. Le heros de la 
<< farce tragique ,> est tragique au point 
de vue ontologiquc, comique ou grote:;;quc, 
mais par l'impossibilite de depasser ses 
propre;; contradictions, par leR limites 
insolubles dans les conditions de son 
univers il nous apparait lamentable et 
pitoyable a cam;c de :-on manque d'ave
nir, emouvant a cam;e de :,;e:;; efforts anRRi 
desesperes qu'inutilc:;; de trouver une so
lution. 

Dam; la dnmrnturgie roun:rnine un pa
reil heroR est incxistant, aussi hien le mc
lange du tragiquc et du comique R'effec
tue-t-il cn de nouvelleR cquation;;, qui 
ont mene tant: a l'enrichissement de la 
comedie qu'a l'accentuation de la force 
stigmatisa,nte du drame social. La come
die a continue a R'enrichir dam; notre pays 
aussi par le developpement de la << come
die lyrique ,>, :;;i bien representee pendant 
la periode de l'entre-deux-gnerres par 

Mihail Sebastian, George Ciprian et G. M. 
Zamfirescu, soit par la creation de formes 
nouvelles, liees a nos traditions, a la fonc
tion sociale et esthetique de la comedie 
destinee a reparer les rnaux et a demas
quer vices et crreurs. 

Le hesoin de communiquer avec violence 
les changements intervenus dans la vie 
sociale ont cUtruit l'action unitaire, con
sideree trop lente, et le conflit gradue, 
rwec le deroulement logique et parfaite
ment motive, mettant au premier plan 
les significations puissantes, detachees des 
distances entre signifie et signifiant, les 
actiorn; paralleles, les repetitions, les re
tours, les fins qui ressemblent au debut, 
le trace en cercle ferme. La-aussi la come
die s'e:,;t av ree plus permeable que le 
drame, les hasards invraisemblables, Ies 
coîncidences impossihles, les renversements 
spectaculaires faisant partie de son arsenal 
de moyens depuis les temps les plus 
recules. Dans la comedie, l'esclave a 
toujours ete plus intelligent que le maitre 
et Scapino peut battre Geronte inpune
ment. 

Les auteurs d\want-ganle, depuis les 
dadafates et les surrealistes jusqu'aux au
teurs du theâtre de !'absurde et a la gene
ration contestataire americaine de la 7 e 

decennie ont remplace la piece en trois 
actes par l'ceuvre de petites dimensions, 
en un acte, compartimentee, moleculaire, 
aux particules independantes qui peuvent 
etre arrangees dans n'importe quel ordre 
et hierarchie, integrees ou desintegrees 
a volonte, donnant chaque fois de nou
velles combinaisons. En ces pieces, le 
temps et l'espace peuvent se substituer 
l'un a l'autre, peuvcnt se contracter ou se 
dilater, etant tout simplement des projec-
t ions subjectives ou emotionnelles du 
createur. La piece courte, compartimen-
tee est redevenue extremement familiere, 
surtout aux auteurs de comedies, leur 
assurant la liberte de jeu, la creation d'ef-
fets rapideR et gagnant de la sorte en con
centration. Dans la Rubstitution du temps 
et l'espace reel par celui imaginaire se 
font sentir aussi lei- influences cinemato
graphiques, le rythme speeifique du mon-
tage filmique, le rnouvement de la camera, 
mais dan;; la rapidite des pas:mges du 
pasi-e dans le present, du plan objectif 
reel dans le plan subjectif, il y a aussi les 
traditionis comiques, l'absence totale de 
reRpeet pour la vrai;;emblance ou les mo
tivatiom; cause-cffet, la simplificat ion ou J 3 
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la reduction des gestes, leur repetition 
obsedante. 

Les representants du theiHre de l'ab
surde ont modifie Ies structures dramati
ques et cultive la metaphore, l'allegorie, la 
parabole, Ies symboles, par desir de mon
trer que nos perceptions sont incompletes, 
la raison est impuissa.nte et l'alie
nation notre unique modalit(' d'etre. Les 
formes insolites, etranges, Ies hommes 
tram;form(~S en rhynoceros, la fiancee a 
trois nez, Ies clowrn;, le:;; rois moribonds 
au milieu du pay:;; retreci a mesure qu'ils 
disparai:;;sent, :;;ont autant de procedes 
destinei-, a faire wrtir le spectacle de Ra 
commodite, une aide pour nn<' percep
tion rapide, sensorielle et intellectuC'lle 
des messages. Il arrive parfoii-, que lei-, 
structures purei-,, liberees de Himilitudes 
ou de coincidences avec la vi<' coni-,ideree 
impure ou avec l'art realiste identifiP 
comme simple photographie, repondant 
aussi au desir de realiser sur la scene, a 
l'instar de l'art plastique non figuratif, nne 
parfaite correspondance avec l'idee, la 
representation concretement sensorielle des 
essences. N ous trouverons cela aussi dans 
Ies creations des auteurn roumains, chez 
Marin Sorescu ou Gellu Naum, mais il. 
convient de pr: ciser que Ies idees com
muniquees sont pleine:'i de :mbstance, 
reliees a la realite de nos journ, aux preoc
cupations d'un ecrivain qui a le sens de 
la responsabilite de sa mission esthetique 
et sociale. 

La connaissance des lois RocialeR, du 
fait que l'homme peut changer sa deRti
nee, donne a l'ecrivain de l'epoque Rocia
liste de la confiance en lui-meme et en 
l'avenir, confiance materialisee en des fi
nales optimisteR, mais Rurtout dans le 
processus de transformation caracterolo
gique de certains personnages, dans leur 
prise graduee de conscience, dam; leur 
recuperation. Cette transformation super
ficielle, cpidermique, de circonstancc, par
fois, dam la corn< die Ratirique, dont le 
premier objectif est de demasquer le mal, 
est plus vraiRemhlable, pluR authentique 
dans leR pieceR situees a la limite entre le 
tragique et le comique, ou l'observation de 
la nature humaine se fait d'une maniere 
plus ample, plus nuancee. Le sentiment 
d'alienation de l'homme par rapport aux 
conditiorn; et aux donnees 011 il vit, nous 
Ies retrouverons parfois aussi dans les 
tragi-corn( dies deR auteurs roumairn;, sans 

14 toutefois presenter cette tendance de ge-

neralisation absolue et categorique, a~'ant 
en meme temps des explications d'ordre 
historique et :;;ocial vraisemblables. 

Dans Nn sînt Turnul Eiffel ( ,J e ne suis 
pas la Tour Eiffel), par Ecaterina Oproiu, 
apparaissent vi:;;ibles Ies efforts que doit 
faire l'homme pour surmonter les difficul
tes. l\Iais a,u-delad'une tristesse explicable, 
il y a aussi, dans la picce, une com
prehension pour Ies faiblesses, un appel a 
la compassion et le desir naturel de prou
ver qu 'il existe aussi la possibilite de de
passer le:;; crises. 

En mettant au premier plan la fonc
tion du rirc satirique de denoncer les tra
vers, l'attaque frontale de certains de
faut:,; de natre :,;ociete, des dramaturges 
tels Aurel Baranga, Teodor l\Iazilu et Ion 
Băieşu ont confere de nouvelles valeurs a 
la comedie satirique, se proposant ouverte
rncnt l'eradication de tont ce qui est 
mauvais et retrograde dans la conscience 
du constructeur du socialisme. Mais en 
dehors de la comedie satirique, ou le re
nouvcau se produit particulierement sur 
la ligne du grotesque et d'une nouvelle 
forme de realisation de la hyperbole co
miquc, Ies auteurs roumains se preoccu
pent aussi d'elargir l'investigation de 
nature philosophique, d'introduire dans le 
cadre du genre des debats plus amples, 
concernant aussi Ies relations de l'homme 
avec l'histoire, avec l'avenir. Les reus
sites ne sont pas toujours a la hauteur, car 
en se maintenant, parfois, dans le cadre 
etroit d'une realite immediate, Ies ac
tions n'acquierent pas une forme genera
lisatrice, tandis que d'autres fois, par 
l'abandon des connexions immediates et la 
creation, caute que coute, de paraboles, le 
message devient abstrait, fluide, et ses sig
nifications se perdent. Pourtant, Ies re
cherches sont pr:cieuses et la fonction 
educative de la comedie se trouve en 
permanence renforcee. 

La responsabilite ethique est un axe 
central de toutes Ies comedies roumaines, 
soit qu'il s'agisse de comedies satiriques 
avec des metaphores comiques, de com~
dies lyriques, voire meme de farces, de 
comedies policieres ou simplement d'es
sais de realiser des formes plus << legeres >>, 
distractives. 

Si dans la corn/ die satirique Ies condi
tions sociales generatrices du mal sont 
obligatoires, dans la comedie philosophique: 
s'occupant de l'homme considere sur, 
un plan plus large, le plan de son existence, 
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elles ne sont pas directement impliquees. 
11 est interessant d'observer que nos dra
maturges, lorsqu'ils cultivent la comedie 
philm;ophique, ne renoncent pas aux re
peres de nature sociale, refm,ant catego
riquement de presenter l'image d'une 
humanite deshumanisee ou diminuee au 
point de vue moral, autrement qu'en liai
son directe avec Ies conditions qui ont 
engendre cet etat de choses. Le theâtre 
de !'absurde ainsi que d'autres essai8 des 
auteurs contemporains occidentaux ont 
de serieuses implications philo8ophiques, 
l'image des hommes transformes en ani
ma1-1x ou en marionnettes, Ies etats lar
vaires et de decrepitude etant synonymes 
surtout de la condition de l'homme impui:,;
sant face a son destin, avec des conclusions 
g,'.neralisatrices categoriques, liees a l'im
possibilite de connaître, de depasser les 
limites. Dans notre theîttre, de pareil pro
cedes, quand ils sont utilises, ont des adres
ses certaines, se r <'ferant a la condi
tion de l'homme dans la societe capita
liste. Les dramaturges roumains ne pro
posent pas des experiences subjectives a 
la place de celles objectives, meme quand 
ils montrent que le parcours depuis l'in
tention a l'action est souvent fort long et 
qu'ils se servent du rire pour demonter 
les obstacles bien masques et camoufh' s, 
et tout particulierement le vetuste qui 
s'attribue, assez facilement, parfois, le8 
vertus du neuf. 

Le comique n'existe pas en soi, par la 
simple contradiction entre le vieux et le 
neuf, il n'existe que lorsque ces contra
dictions sont saisies par l'homme, en fonc
tion de sa conception de la vie et de sa 
desapprobation a leur egard. Or, dans 
notre societe, ou Ies ecrivains sont plus 
conscients que partout ailleurs, de leur 
role social, l'attitude critique vis-a-viR des 
carences et, implicitement, la demarche 
(motionnelle-eRthetique cffectuee en vue 
de Ies saisir et de Ies dema8quer 8ont plus 
puissantes, reussissant a oter de l'anony
mat Ies donnees cornique:,; latente8. Le 
fait de saisir Ies defauts qui empechent 
la formation et l'affirmation de l'homme 
nouveau donnent de la vigueur et cam,ti
cite ala comedie 8atirique, creant l'impres
sion que Ies pieceR ou il y a une moindre 
preoccupation pour ces problemes sont 
plus eloignee8 de la realite, plus her
metiqucR. 11 e8t certain que la fonction 
socio-educative d'une comedie comme Opi
nia publică est plus ouverte, plus evidente, 

avec une possibîlite d'agir 8ur les 8pecta• 
teurs plus rapide que dam; Nu sînt 'l'urn11l 
Eiffel de Ecaterina Oproiu, mais il ne 
faut pas oublier que, dans Ies deux situa
tions, nom; avons affaire a un meme pro
cessus d 'assimilation emotionnelle-esthe
tique des donnees de l'objet par le sujet, 
la difference re1-,idant uniquement dans Ies 
divers stades d'assimilation, dans la com
munication de l'attitude par des action8 
a traver8 le8quelles le signifie e8t aisement 
dechiffre dans le signifiant ou, par con
tre, par la creation deliberee d'un eloigne
ment entre Ies deux termes, par la re
connaissance immediate de la realite qui 
a cngend1't~ l'umvre d'art ou par Ra signi
fiance parabolique. 

Les hommes de:,;irent toujours 1\· aliser 
davantage qu'ils ne le peuvent, d'arriver 
plm; haut, toujours plus haut . .Elan pro
pre a la nature humaine, cause et expli
cation du progres, ce desir devient comi
que seulement au moment ou celui qui 
est possede par ces desirR est depourvu des 
qualites et des donnees neces8aires et ou 
Ies movens utilises sont loin d'etre natu
rels, honnetes, bons, valides en tant que 
tel:'\ par la pratique sociale. N os drama
turges ont ete preoccupe:,; par ces traits 
de la na ture humaine, en trouvant la solu
tion soit dans Ies conditions propres 
a la comedie 8atirique, c'est-a-dire par une 
reconnaissance immediate de l'identite 
de8 h 'ros, par leur integration dans Ies con
ditions de notre existence actuelle, comme 
c'est le cas pour Cristinoiu de Opinia 
publică, soit par leur construction allego
rique, comme c'est le cas pour Ies heros 
des pieces courtes de Dumitru Solomon. 

La comedie philosophique, la comedie
metaphore ne se differencie cependant 
pas de celle satirique seulement par ses 
elements formels mais souvent aussi par 
le contenu, par la nature des probleme8 
trait ·s, la derniere s'occupant d'une ma
niere preponderante des defauts d/ter
mines par certaines conditions sociales pre
riscs, alors que Ia premiere se refere aussi 
a celle8 qni se rattachent a la nature hu
maine comme telle, a l'impossibilite ou 
se trouve l'homme de savoir avec exacti-
tude ce qu'il veut, a l'aveuglement pro
voque par un sentiment juRqu'a la con
fuRion totale, au changement que l'on 
n'est pas toujours en mesure d'arreter, 
ni de controler. Les differends deR hero8 
de Nu sînt T11rn11l Eiffel ne sont pas relies 
uniquement a des explirations sociales ou JJ 
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â une etape historique determinee. Toute
fois, Ies liens entre Ies coordonnees in
dividuelles et celles sociales sont en per
manence etablis aussi bien chez Ecaterina 
Oproiu que dans des ouvrages a carac
tere parabolique plus marqul'.l, comme sont 
les pieces de )!arin Sorescu Există nervi 
(Les N erfs, <;a existe) et Pluta 31 edu.zei 
(Le Radeau de la J\Ieduse), les esquisseH 
dramatiques de Dumitru Solomon ou les 
pieces de Dumitru Radu Popescu. 

En dirigeant notre attentiol/- tout par
ticulierement sur ce dernier phenomene, 
celui de la disparition deH frontiereH, il 
convient de Houligner le fait que ceci ne se 
fait pas par une invasion de pessimisme 
ou en cultivant le grotesque en soi, ni en 
annulant la capacite de communication 
du mot comique, comme cela se passe 
dans le theâtre de !'absurde ou dans le 
theâtre contestataire americain. La per
manence du classicisme, si bien saiHie par 
Vicu Mîndra dans Clasicism şi roman
tism in dramatitrgia românească 6, n'a 
pas marque de son empreinte seulement 
Ies creations du siecle pas8e. Le clasHicisme 
continue a demeurer present tant dans 
l'attention accordee a la comedie realiste 
satirique que dans les differences qui 
subsistent entre le tragique et le comique, 
dans l'intention et dans la reafo;ation, dans 
la nature des heros et de l'action, dans le 
sens du message. << 0hez nous, la predilec
tion pour la comedie doit s'expliquer tout 
d'abord par l'operativite satirique du 
genre >> 7, affirme Vicu :ilîndra, et l'atten
tion dingee vers cette operativite, le poids 
accorde, continue a maintenir la creation 
comique dans la sphere de la creation r:a
liste a fonction educative precise. Oe sont, 
peut-etre, moins la tradition classique 
que Ies correspondances entre notre esprit 
lucide, desireux d'explications rationnelles 
et de controle permanent des reactions, 
qui ont fait que bien des tentatives pour 
associer le tragique et le comique, de 
meme que beaucoup de theories sur la dis
parition des differences soient restees 
etrangeres a notre esprit et a notre theâtre. 
Les romantiques ont repoussc des le debut 
du XIX e siecle le caractere unilateral du 
comique, cependant que Soren Kierke
gaard et Dostoiewski ont demontre, a 
maintes reprises, que les extremcs de l'cxpe
rience humaine contiennent d'une fa<;,on 
concomitante et ins(parable le tragique 
aussi bien que le comique. Schopenhauer 

16 s 'est longtemps arrete, lui aussi, sur le 

rire du desespoir, sur le rire de l'homme 
qui decouvre son irremediable impuis
sance, mettant ainsi Ies bases theoriques 
de l'ironie romantique. Le romantisme 
s'est developpe chez nous tout en gardant 
la lucidite classique, l 'ethos primant tou
jours devant l'erotique, le devoir envers la 
collectivite R'averant plus fort que les 
sentiments ou Ies passions, ,aussi bien 
verrons-nouR, en plein romantiHme, se 
developper avec preponderence la come
die de mreurs. 

Parmi les modalites utilisees par le 
theâtre contemporain en traiu de s'enri
chir au point de vue semantique s'inscrit 
aussi le recours a l'arsenal millenaire du 
cirque, de l'art des bouffons, du theâtre 
forain. Possibilite de survivre ou de ca
cher sa douleur, chez Pirandello, dans 
Le Beret a grelots, ou chez Leonid Andreev 
dans Gelui qui re9oit les giffles, la condi
tion du clown est, chez Samuel Beckett 
l'equivalent de la condition humaine meme, 
le chemin de Vladimir et d'Estragon 
devenant de la sorte irreversible dans En 
attendant Godot. Parfois, l'habit du bouf
fon est endosse d'une fa<;,on deliberee, ser
vant pour remplir une mission historique, 
comme par exemple dans Romulus le Grand 
et Les Physiciens de Friedrich Diirren
matt, mais l'inutilite de l'action est de
montr~e meme en ce cas, l'histoire pour
suivant son cours sans que l'homme puisse 
intervenir. Dans le theâtre roumain, cet 
appel .a une autre signification, consis
tant d'une part dans l'affirmation du 
role positif du clown. Le premier cons
tructeur de l'avenir portant un masque 
de bouffon est Dromichaites de la piece 
.i.llitntele (La Montagne) de D. R. Popescu. 
0ette fois-ci le masque n'a plus le role de 
couvrir le desespoir ou l'impuissance mais 
suit la tradition populaire la plus solide 
et la plus riche, celle de dire et de mettre 
en reuvre la verite tout en ayant l'air de 
badiner. Dromichaites, roi des Getes et 
vainqueur de Lisimach, est le premier ac
teur de l'histoire dont les plans reussis
sent, du fait que pas un instant il ne s'est 
eloigne des hommes, qu'il est reste en 
contact avec eux et qu'il les connaît, car 
il a su ne pas mettre de fausses distances 
et a ecouter leurs doleances. 

Outre l'esprit militant, present dans 
notrc comedie contemporai:ne par l'atti
tude critique a l'egard des phenomenes 
retrogrades, nous y trouvons aussi un 
vigoureux filon qui consiste a affirmer le 
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neuf, incarne par des personnages qui 
representent d'un cote la meilleure tra
dition de la comedie optimiste et heroi
que et de l'autre une contribution origi
nale, une rem;site artistique reelle du ma
riage du serieux avec le rire. N ee en plein 
carnaval et dans le cadre des fetes du 
printemps, 1~ comedie s'affirme des le 
debut aussi cbmme plaidoyer pour l'ave
nir. l\Ieme si sur la scene d'Aristophane 
l'avenir n'etait pas present, c'etait en son 
nom qu'il demasquait Ies enrages de la 
guerre, de la demagogie et du mensonge. 
0hez Meandre et, par la suite, chez Plante, 
a câte deH heros vicieux apparaissent aussi 
les jeunes amoureux, a la recherche du 
bonheur: ils etaient ceux qui devaient 
vaincre. En tant que signe de la joie de 
vivre, de l'avenir triomphant, apparaît 
a present sur la scene le mariage, repris et 
enrichi de mille fagom; pendant la Renais
sance. Au debut pftles, plutât effaces et 
conventionnels, Ies jeunes allaient acqrn'._ 
rir de la personnalite tant dans le theîitre 
espagnol que chez Shakespeare, puis dis
paraître a nouveau chez l\Ioliere, le dra
maturge frangais replagant au premier 
plan la critique des mceurs et la fm;tiga
tion du mal. Cependant, qu'il s'agisse d'une 
piece de Plaute, de Shakespeare ou de 
Lope de Vega, dans les actions Ies plm; 
ingenieuses et insolites, nous retrouve
rons le rituel des fetes carnavalesques, 011 

le masque est arrache a l'an qui s'en va, 
le nouvel an est couronne, la jeunesse se 
remarquant par des qualites d'âme et 
d'esprit, par la vigueur et !'energie. En 
approfondissant la critique de mceurs, 
en dirigeant son attention seulement sur 
ce qui est vieux, il etait naturel que l\Ioliere 
soit aussi le premier a s'abattre du rituel 
de la venue du printemps, en separant, 
dans Le 1vlisanthrope, Celimene d'Alceste. 
Dans la meme direction, mais d'une fa
~on plus amere et plus categorique, Gogol, 
dans Le Reviseur et apres lui I. L. Cara
giale elimineront le symbole du nouvel 
an, la scene se remplissant chez eux uni
quement par la pr: sence du vetuste et 
des vices. Le heros positif disparaissait de 
la sorte de la comedie, sa resurrection de
venant necessaire. Pendant l'entre-deux
guerres, il reviendra dans Ies formes limite 
de la comedie, dans la comedie lyrique 
ou celle amere, portant plutot le fardeau 
de l'impuissance que celui de la victoin•. 

N os auteurs contemporains l'ont re
cree, en partant des realites de nos jours, 

en le dotant des donnees psychiques et 
morales de l'homme nouveau. C'est cet 
heros que nouR retrouvons aussi dans 
Opinia publică de Aurel Baranga, de meme 
que dam; N11 sînt Turnul Eiffel de Eca
terina Oproiu et dans Sîmbătă la << Veri
tas >> ( Samedi a << V eritas >>) de :\Iircea Radu 
Iacoban. 

Dans le theâtre de !'absurde, dans le 
thMttre conteRtataire americain, dans Ies 
p i<>ces de G iin ther Gras:-; ou de Peter H and ke, 
la derision ne presuppose par force
ment le rire. Dans le the,Ure roumain, 
meme dans les formes ks phrn ambigues, 
le rire comme manifeRtation de la reac
tion emotionnelle-esthetique du snjet au 
contradictions de l'objet demeure. Le rire 
est ,\pre, colerique, triste, attendri, bien
veillant, chaleureux, mais il est la, pre
sent, communiquant la decouverte de:-; 
contradictions, la revelation deR difference:,; 
par rapport a l'ideal ethique de notre 
societe, la necesRite de reparer le mal. Teo
dor l\Iazilu, Ion Băieşu, D. H. Popescu et 
l\Iarin Sorescu nous apportent parfois 
danii leurR ouvrages le rire douloureux de 
celui qui doit lutter avec la betise dange
reuRe, avec l'ignorance tout-puiRsante, mais 
leur rire ne se transforme pas pour au -
tant en rictus, comme cela arrive chez 
heaucoup de dramaturgeR americainR con
tpstataires, il continue a etre la manifes
tation du sentiment de superiorite et 
l'expresRion de la certitude que le mal 
Rera vaincu. 

Le but de la comedie a toujours ete de 
provoquer le rire. Le rire pas seulement en 
tant qu'attitude esthetique mais aussi com
me manifestation physique, d<' charge ner
veuse d'une attente tendue, terminee 
par un denouement contraire escompte 
cm tout simplement le rire comme mani
festation d'un etat de bonne disposition. 
Le th: fl tre ele la derision actuel cherche 
lui aussi le rire. Les auteurs dramatiques 
plantent trois nez au milieu du visage des 
heroines, leurs heros logent dans des pou
belleR, ils racontent les anecdoteR leR plus 
corseeR, font des cahrioleR et des tours 
d'adreR~e, lancent de la creme fouettee 
a la tete cles gens, cependant que Ies spec
tateurs rient aux eclatR. N'empeche qu'
fpres coup ils con:-;tatcnt ne pas tres bien 
Ravoil' :-;urle compte ele qui ils se Ront esclaf
fes ou plutot qu'ilR r:alisent s'etre vus 
eux-m[•meR, deformes d caricatureR comme 
clall8 les miroirR cl'un Lacl18pielkabinet. 17 
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Dans notre theâtre aussi il arrive sou
vent que le rire se fige sur Ies levres - dans 
Opinia p1iblică, dans Ies pieces de Ion 
Băieşu, pour ne plus parler de celles de 
Marin Sorescu - mai:,; jamais nous ne 
S)tmnes laisse:,; dans l'incertitude et sam; 
raponse, car nous avons affaire :,;oit a des 
phenomenes appartenant au passe soit 
a d'autres, que nous sommes capable de 
depasser. Les heros du theâtre de !'ab
surde ou des autres formes de << farce tra
gique >> ne :,;ont pas reellement de:,; comi
ques, ils ne portent pas en eux des con
tradictions, etant toujours, tels que noui,; 
Ies montrent Ies apparences, des incarna
tions (~e l'impuissance - et conscients de 
cela - , s'amusant ou s'autopcr:;;iflant. 
Ce sont, selon Ies mots de Romul l\Iun
teanu : << des archetypes trarn;parents qui 
detruis:mt toute allusion, des equivalents 
du trajet existentiel sur lequel sont places 
ensemble lecteurs et spectateurn >> 8

, des 
archetypes de nos etati,; qui d.'truisent 
par la le sentiment de la superiorite a 
leur eg:,Hd et la << dii,;tanciation * qui dans 
la com„die est obligatoire. 

La contradiction entre apparence et 
essence a disparu aussi chez quelques-uns 
de nos dramaturges, en premier lien chez 
Teodor :Mazilu et Ion Băieşu, mais leurs 
heros, qui sont des incarnations declarees 
de l'hypocrisie et de la mesquinerie, loin 
d'annuler la<< distanciation >>, l'accentuent, 
par contre. Ils ne nous representent 
guere et nous ne nous retrouvorn, pas en 
eux, tout au contraire, nous prenons, face 
a l'insolence avec laquelle ils affichent leur 
manque de valeur, une attitude tout a 
fait hci:;tile. 

Dans les dz'finitions de plus en plm; la
biles J_: la comedie bien des imprecisions 
sont d 1es aussi a la confusion entre co
miquc et grotesque, a la superposition des 
(foux ccaccpts. J... vant notre epoque, leur 
separntion n'etait paB tellement neces
saire, le grotesque :.1,yant une aire de diffu
sion phrn restreinte. nlais a present que 
la p 1 rn'tration du zoomorphisme ou celle 
de la demence simulee ou pathologique 
se fait de plus en plus sentir dans l'art, 
la delimitation des notions s'imposc, meme 
si elle se saurait etre catc' gorique, Ies 
interpfaetrations n\tant pas seulement 
naturelles mais aussi obligatoircs jusqu'a 
un certain point. Les differences resi
dent aussi dans le fait quc, alors que dans 
la comedie Ies mouvements mecanisis, 

18 automatises, unilateraux, ainsi que les mas-

ques sont tenus sous le controle severe de 
la raison, dans le grotesque Ies gens trans
formes en betes, deformes et monstrueux 
apparah;sent comme des produits d'etats 
de hallucination, d'obsessions ontn
que8, comme des signes de torturantes an
gois8m;. Ayant debute comme un jeu de 
l'imagination, le grotesque acquiert des 
accents affolants avec Swift, lorsque l'e
crivain irlandai8 propose la chair d'en
fants comme etant << meilleur marche >> et 
<< plu8 rentable >> que le breuf pour Ies repas 
des Anglais ou qu'il pre8ente un Gulliver 
terrorise par le8 regards gloutons d'une 
<<Yahoo>> femelle. 

Dans Le Songe, Le Chernin de Damas et 
Sonate des spectres, August SI-indberg re
nonce aux actions vraisemblables et a la 
logique de la realite de tou8 Ies jours, pour 
projeter ses tourments interieurs, sa peur, 
ses affres p:;;ychiques dans Ies image:;; gro
tesques des fous accroches aux machines
appareils de gymnastique ou bien trans
forme:;; en oiseaux ou en spectres. Les ex
pre8sionnistes allemands ont, eux aussi, 
enrichi l'arsenal grotesque en defigurant 
le8 lignes, cn imprimant aux mouvements 
un automatisme exag,'r,\ en multipliant 
l'individu unique et en redui8ant Ies fon
Ies a un denominateur commun. La gene
ration contestataire des Etats-Unis, celle 
de Sam Shepard, de Leonard l\Ielfi, Ter
rence l\IcN ally, Paul Foster 8i souvent re
fuse de representer l'homme tel qu'il est 
en realite, pfr{frant ses substituts : ma
chine:;;, spectre8, revenants, ou bien Ies 
manifestations larvaires, le:;; formes d'exis
tence sous-humaine, l'homme mendiant, 
le criminel, l 'homo8exuel, etc. "T olfgang 
Kayser, le plus sfrieux de:;; chercheurs du 
grotesque, montre dan8 Das Grotesl.:e, 
seine Gestaltung in J[alerei und Dichtung, 
a l'appui d'arguments et d'exemples 8igni
ficatifs, Ies difference8 entre comique et 
grotesque, demontrant a la fois que la 
plupart des confu8ions sont ducs a une 
consideration artificielle, a une accepta
tion depourvue de rigueur des termes. Par
foi:;; - nous dit Kayser - Ies differences 
entre comique et grotesque se trouvent 
dan:;; le contenu de l'reuvre et non dans les 
modaliks d'expression, ainsi par exemple 
dans l'reuvre de ·Wilhelm Busch, consi
der 2 le plus souvent comme un admirable 
exemple de comique. En analysant quel
ques-unes des caricatures de ce grand des
sinateur, le chercheur souligne le fait que 
la difference << est saisie surtout par l'effet 
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qu'elle pr0duit. Dans le grotesque, le 
spectateur est pris par la signification don
nee aux evenements, alors que dans le 
contexte comique il se maintient une cer
taine distance ci un sentiment de srcu
rite et d'indifference >> 9

• 

Les 1'8,cine:,; roumaine:,; du grotesque sont 
particulierement interes:,;antes si l'on peme 
tout d'abord a Urmuz et a son impres
sionnante fantai:,;ie, a ses modalite:,; propres 
de zoomorphiser l'anthropomorphe, mais 
il convient toutefois de preciser qne 
le:,; dramaturges contemporain:,; ne font 
pas un abus de modalites limite, prefe
rant Ies accents grotesques seulement quarnl 
il faut manife:,;ter une attitude de con
damnation plus categorique. Le grotm;que 
dam; la dramaturgie roumaine con
temporaine est en une symbiose parfaite 
avec la satire, accentuant le:,; attitudes 
de condamnation mais pouvant etre et 
meme etant a:,;wcie am;si au drame. 
Cependant, qu'il s'agisse du grotesque 
Jes pieee:,; de Teodor .l\Iazilu, ou de 
celles de Ion Băieşu et Dumitru Radu 
Popescu, le grotesque n'indique jamais le 
de:,;espoir, apparaissant et se constituant 
comme une manifestation de la responsa
bilite sociale et de la conscience civique. 

Une autre caracteristique du grotesque 
dans la dramaturgie roumaine est le fait 
que l'image de l'homme est rarement rem
placee par celle de I 'animal, la condamna
tion des defauts moraux s'effectuant sans 
recourir a la visualisation de type :,;enso
riel. Les proportions et la forme humaine 
sont maintenues meme lorsque sur le plan 
spirituel nous assistons a la degradation 
des valeurs, tant par respect pour la ve
rite de la vie qu'en raison de la conviction 
que l'equilibre finira par etre retabli et la 
correspondance entre l'aspect exterieur 
et Ies donnee8 interieures regagn{ e. 

,Jouee8 avec predilection, rechercheeH et 
dechiffrees sont surtout Ies pieces de cette 
categorie. 

Nu sînt Turnul Eiffel par Ecaterina 
Oproiu vient amHi de faire le tour de l'Eu
rope et meme de franchir ses frontiere:,;. 
J e n'oublierai jamais lcs etudiant:,; de 
l'Universite de Turku, Finlande, qui m'ont 
accueillie en cet hiver de 1970 heureux de 
pouvoir a travers moi remercier l'auteur 
pour son reuvre pleine de rn11res interro
gations en rnarge de la vie. ,Joue avec un 
grand succes au thetître des etudiants, 
l'ouvrage fut pour Ies jeunes une ocr,a-

Rion de reflechir Rur la reRponsabilite par 
devers eux-memeH et par devers l'avenir. 

Dam l'Ea:press du 1-8 mai 1972 
non8 trotIYons des comment:>,ire:,; en marge 
uu 8peetadc realise au TheiUre << Ge-
rard Philipe )) de Saint-Denis; la piece est 
trouvee int:ressante par l'image inatten-
due qu'elle offre de la societe roumaine 
contemporainc et par la fa9on dont elle 
satiriHe un rythme de vie inhumain, une 
bureaucratie absurde. Les heros de Eca
terina Oproiu ont pu etre suivis dans 
l'interpretation de dizaines d'acteurs, en 
Angleterre, au << Drama Department )>, de 
Bristol, au<< TheaterderCourage >>de Vienne, 
en Relgique, au theâtre << Hideau de 
Bmxelles )>, en Hulgarie, au << Theâtre de 
la .J eunesse >>, de Sofia, et au Th, â tre 
Dramatiquc << Stoian Bâcivarev •>, de Var-
na, dans phrnieur,; theâtre:,; de Tchecos
lont.quie, en France, dans le Berlin d'Ouest 
a Gottingen, dans plus de sept theâtres 
de la Republique democratique allemande, 
en YougoHlavie, en Pologne, a Lublin -
dans la mise en scene de Cătălina Buzo-
ianu - , a Bydgoszcz ct a Katowice, aux 
Etats-UniH, au the:Ure << La Mamma >>, 
en 1968, en Union Sovietique, a Riga et a 
Tallin, etc. Certes, un tel pouvoir de cir-
cula tion de la piece nous oblige a y decou-
vrir des caracteristiques et des coordon-
neeH propres. Elles existent dans l'e
quilibre entre la substance roumaine et la 
Holution litteraire-dramatique, avec des 
pm,Hibilites de reinterpretations et d'adap
tationR. l\Ieme si dans Ies solutions sceni-
ques des divers the:Ures ont pu etre trou-
ves des moyens sceniques d'evident carac-
tere generalisateur ou une abstraction 
totale du temps et de l'eHpace, dans la 
sub8tance des heros, dam; leurs tour
ments, dans leurs recherches subsistent 
Ies anxieteH de l'auteur, son lyrisme dis-
cret, la foi dans l'hmnme affirmee depuis 
Ies positions du createur appartenant a un 
pays socialiste. Par ailleurs, dans chaque 
vision scenique se font jour l'elan et 
l'emancipation deR createurs, connectes au 
message optimiste, juvenile, des valeurs 
de la piece. << Dans Ies rneilleurs episodes 
- nou8 dit E. Azernicova dans la chro
nique du Hpectacle de Riga, de 1973 - on 
a trouve la possibilite de paRRer de clow
nerieH a des action:,; physiqucs et a la 
pantomime, transformees RanR que nous 
nous en apercevioni-;, en danRe. Les gen-
res Re Ruceedent Ies um apres Ies autres, 
d'une rna,nierc atlmirable et sa,ns effortR. h4 
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A cote des heros, objets et planches sont 
devenus eux-aussi des personnages du 
spectacle. Les acteurs en costumes noirn, 
invisibles sur la scene, portent ou se lan
cent de l'un a l'autre, toutcs sortes d'oh
jets. Si Ies heros parlent de l'cnfance, on 
voit surgir dans leurs mains des jouets, 
des ballons coloreR. S'ils :mnt tristes, Ies 
filles agitent dans leurs mains des brar..
ches automnales, depouillees de feuil
les >> 10• 

Ă. \Yeimar, 011 joua, eYeillant de>s echos 
des plus retentissants, Sîmbătă lei << Y eri
tas >>, consideree toujours commc une picce 
a la limite des genreR, aux irnplications 
drarnatiques mais aus::;i aYec une grande 
foi dans l'aYenir. L'Ilew·e troublante de lei 
verile, c'est ainsi qu'est intitulee la chro
nique du Tln"iri11ger Tageblatt <1'011 nous 
citons: << Dix a,ns aprcs aYoir termin{i 
leurs etudes, d'anciern; etudiants de la 
Faculte de lettres se reunis::;ent au l\lotel 
,,Verita::;". A la fin d'unc decade ele suc
ces plus ou moim; importants a sonn{\ 
enfin „l'heure de la Yerite". Chacun sera 
tenu de repondre deYant Ies autre:,; _ et 
deYant son propre moi. Quel est le bilan 
de chacun, avec quels re:,;ultats peut-on 
clore une pareille soiree ~ "Gne rcponse con
vaincante nous est offerte par la, piece 
de l'auteur roumain :Mircea Hadn Iaco
ban >>. 

On a encore joue sur Ies sceries etran
geres Ies ouvrages de Ion Băie13u, Romulus 
Vulpescu, Dumitru Solomon, Paul Eve
rac 11 • 

La dramaturgie roumaine n'est pas liee 
seulement aux nom:,; des auteurs contem
porains mais aussi a ceux de la periode de 
l'entre-deux-guerres qui viennent d'etre 
decouverts par Ies hommes de theâtre 
etrangers. J amil de-a vacanţa ( ,J ouon~ aux 
vacances), Steaua fără mone (L'Etoile 
sarn; nom) et Greşeala (L'Erreur) par Mi
hail Seba:,;tian, Omul care a văzut moar
tea (L'Hommc qui a vu la mort) par Vic
tor Eftimiu, Ion Anapoda par G. l\I. Zam
firescu, Om.ul cn mîrţoaga (L'Homme a la 
haridellc) par George Ciprian, 1' itan ic
Vals par Tudor l\Iuşatescu. 

Parmi Ies Rpectacles Ies plus intcres
sants avec la piece Jacul de-a 1.:acanfa est 
aussi celui de 1973, au Theâtre Yahtan
gov de l\Ioscou, avec Salcvitch intl'rpr{\
tant le role de Ştefan, l\laleavina celui 
de Corina, Osencv celui de Bogoiu ct 
Ivanev celui de ,Jef. << Le badinage po:'ti
que de Sebastian est ba.se sur des elements 

reel:,;, quasi quotidiens, sur l'effort de 
l'auteur ele devoiler par des moyens dra
matiqueR la permanente echappee du plan 
ordinaire a celui philosophique >> 12, di
Hait le chroniqneur de la revue Teatr, en 
wulignant la poesie en meme temps qu!.' 
Ies implications philosophiques de cette 
comedie lyriquc. 

Stea11a fărâ nume, au The,Ure de Tar
nowie (Pologne), dans la mise en scelie de 
Iulian Yi~a, a accentue le cote groteRque 
maiR anssi le be:min organiqne de poe;;ie. 
Les auteurs ont compri:,; le metteur en 
scene non moins que l'auteur, se montrant 
ingeni!.'ux et pleins de ressources dans Ies 
solutiom; Rceniques. L'interpretation la 
plus inspiree fut celle de Zbignie,Y Grezow
ski dans le role du Professeur - nous dit 
le chroniqueur de la reYue Teatrul en 
analysant le spectaele - , timide et gau
C'he, mais avec des illuminations inatten
due:,; qui lui conferent une force extraordi
naire et une prestance immupc;onnee. Re
marquable s'avcre la creation de Anna 
Tomaszcwska, dans le r6le de mademoi
selle Cucu, lorsqu'elle rend par des effets 
i1Tesistibles le fanatisme du personnage, 
la pe1Tersite de terroriser jusqu'au paro
xysme la petite ville. Zbig·niew \Voszj
kielewicz eut un excellent moment dans 
l'interpretation de la symphonie de Udrea, 
tandis que ,J aroslaw Pilarski, interprete 
de Grieg, etait excellent danR la scene du, 
avec un mouchoir, il touchait aux lamen
tables objets de la chambre du Profes
seur, ou bien dans celle 011, dominant le 
fanatiRme de mademoiselle Cucu, il reus
Rit a l'annihiler et a la degonfler, par un 
jeu d'une inegalable virtuosite >> 13• Steaua 
fără n 11me a conquis aussi Ies spectateurs 
de Sverdlov:::k, au co1us de la saison theâ
trale 197.J /197 3, dans la mise en scene de 
E. Difran, ainsi que ceux de la << Bii.hnen 
cler Stadt Gera >>, qui purent la voir en 
1976/1977, dans la Yision de Riidiger 
Volkmer. A son tour, Const:111tin Anatol 
mit en scene Immla (L'Ile) de l\Iihail Se
bastian et Titanic- Fals de Tudor l\Iuşa
teseu, au 'l'ht•,Ure de Subotiţa. 

Une place a part revient aus8i aux tra
ductionR des pieceR. La reYue 1l Dramma 
a publie a pluRieurs repriseR des pieces de 
Gellu Naum, Romulus Vulpescu, Du
mitru Solomon. Les editions Hensehel de 
Berlin ont fait paraître un volume de 
pieces en un acte signees par Ion 
Băieşu, Teodor )!azilu, Iosif Na.ghiu, Mi
hai Georgescu, Dumitru Solomon, avec 
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une preface par Valentin Silvestru, cepen
dant qu'aux editions Yolk und vYelt, 
toujoun, a Berlin et toujoun; en 1977, 
paraît le volume Rum an ische Stiicke, com
prenant, entre autre:,;, Opfoia p11blică de 
Aurel Baranga et Sîmbătă la << V eritas >> 

par l\Iircea Radu Iaco ban. A vec une pre
face de Tovstonogov a paru a l\Im,cou, 
aux editions Progress, en 1976, le vo
lume Obrazumsia Hristofor i drnghie presî, 
avec Ies meilleures comedies de Aurel 
Baranga, dans la traduction de Elena 
Azernikov. 

N ous ne saurions omettre de ce ta
bleau de la circulation sur le plan univer
sel du theâ tre roumain Ies pieces rcvelees 
au public etranger par le truchement du 
the:ître radiophonique. Parmi le:;; emis
sions qui ont eveille un interessant echo, 
nous citerons Pluta .:.ll ed11zei de l\Iarin Sore:,;
cu, presentee a la radio pariRienne France
Culture, samedi le 13 mars 1980, sous le 
titre L'Echappee par le ciel on le Racleau 
de la .:.llecblse. 

◊ 

1 Citadela s(ărimalll (La Ciladelle ccrnsce) de 
Horia LoYinesrn a etc jouce cn C.H.S.S., ncpubliqne 
Popnlaire de Chinc, Hcpnbliqnc Dcmocratiqne Alle
mande, Hcpnhliqne Popnlaire I-longroise, anx I~tats
Cnis d'Amerique, cn Repnblique Popnlaire Bulgare, 
ele. Jioarlca 11n11i ortisl /La .\lort d'un arliste) ful 
mise en scene a .\loscou el- Sofia, llwwl de la râscruce 
(L'Aubcrge cin carrcfour) cn l ·. H. S.S., Febre (Fic\Tcs) 
en Rcpuhliqne Dcmocratique Allemande, Rcpubliquc 
Populaire llongroise el l".H.S.S., O casă onorabilă 
(Cne ?l'laison honornblc) cn H.(,publiquc Socialiste de 
Tchecoslovaqnic et cn Grece, .Joc11/ uiefii şi al mor/ii 
în deşer/11/ de cenuşe (Le jeu de la yic ct de la mort dans 
le desert de cenclres) fut donncc par la radiodifusion 
parisienne et publice cn llalie, dans li Dramma. D'au
tres picccs publircs :i l'etranger: Citadela s(ărimală 
(au Yietnam et Cuba), O casă onorabilă, en Gri·ce, etc. 

~ CLAUDE DEFOISIEH, Jlalca, in .\IARI:--1 So11Esct:, 
Maica, Bucarest, 1!!76, p. 101. 

3 VALEXTIX SILYESTHU, in România literară, 31 
octobre 1974. 

4 E. L\s:-.EŢ, Obseslvenoe mnenie, in Tealr, 1 !J7:l, 
no. 1, p. 1. 

5 Ro)IUL .\It:XTEAXU, Farsa tragică, Bncaresl, 
1!!70. 

6 V1cu \lixo11A, Clasicism şi romantism ln drama
turgia românească, Uuc1rest, 1973. 

7 Ibidem, p. 171. 

Les heros de la dramaturgie roumaine 
sont caracterises par la ponderation, la 
mesure, l'humani:;;me. Quand ilR appar
tiennent a la comMie, leur rire sain, opti
miste, contribne a demasquer la superfi
cialite et le vide moral. Quand ce Ront des 
heros de drame, la foi dans l'homme se 
ressent jmque danR Ies plus intenses 
troubles de l'âme. Bn se refusant aux 
exagerntions, aux :;;ituations paroxystiques 
le the,Ure roumain se definit par des 
rythmes calmes, pai:,;ibles, par un grand 
lyrisme, mais aussi par Ra tenaci te. -Cne dra
maturgie qui pose deR problemes humains 
authentiques, contribuant a decouvrir Ies 
heroR anonymes de l'histoire et a dechiff
rer la men°talite de l'homme simple, des 
roles genereux pour les acteurn et des si
tuations dramatiques solutionneeR par un 
harmonieux melange de lyrisme et de lu
cidite, de suhjectivisme et de rationa
lisme, voila ce que y trouvent Ies hommes 
de the,ltre des autres pays lorsqu'ils choisis
sent des pieces roumaineR, indifferemment 
s'il :;;'agit d'ouvrages du repertoire classi
que ou de celui contemporain. 

8 Ho~It:L .\lt:xTEAXU, op. cil., p. 20. ]fotes 
9 ,YoLFGAXG KAYSEH, The Grolesque in A.rl and 

Uleralure, l\"ew York, 1!lG:l, p. 118-119. 
10 E. AzERXICOY,\, la ne h'i{c/eva Basnia, in Tealr 

(\Ioscon), 1973, n° 2, p. 23. 
11 Au cours ele la saison thcâlralc 1 !!76/1977, par 

exemple, lnlr-o singurd seard (An eincn cinzigen Abenrl) 
fnt joncc an ,,Starltische Biihncn •> de Erfurt, dans la 
mise en scene de Ekkcharcl Kicsewctlcr ct la sceno
graphie de .Jlirgcn .\Hillcr; Preşul (Die Fussmatte), 
de Ion Băieşu, aycc Ies picccs en un aclc: Cămila 
(Das Kamel), Trenul (Dcr Zng) ct Chibritul (Das 
Strcichholz) par Dumitru Solomon furcnt presentees 
an Thcâlre :\"alional de ,Yeimar. La piccc Preşul, 

par Ion Băieşu, fnt montee aussi au Thcâtre l\"ational 
ele Ankara, mettenr cu scene Ascemon Konrad, pre
mii-re le 7 octobre l\Jî5. ,\u cours dela saison 1977/{978 
eu t lieu :\ Budapest, an Thcâtre ,, Radnoti \liklos •>, la 
premiere d'un spcctaclc coupe forme de În ctfolarea 
senrnlui perdul (A la rccherche cin sens perclu) par 
Ion Băieşu et Cileva probe (a/se ( Quclques fansses 
preuves) par Paul Evcrac. 

12 E. OL11ov1c1, Jgra v kaniculi, in Tealr, 1973, 
no. !J, p. 15. 

13 C. PAR.\SCHIYEscu, Teatrul din Tarnovie, <, Steaua 
(âră nume•> de 1\lihail Sebastian, in Teatrul, 1077, 
11° 9, p. 27. 
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Dans l'exegese enescienne, le c6t6 peda
gogique de l'activite du grand musicien 
occupe, helas, un espace assez restreint. 
Il ~, a evidemment, de nombreux temoi
gnages sur la maniere dont Georges Enesco 
entendait le travail du profeRseur avec 
l'eleve, mais ce8 temoignages sont plut6t 
des souvenirs de disciples a~-ant ressenti 
le besoin de transmettre par ecrit des ex
periences intensement vecues en contact 
avec la gra~1de musique, dccouverte par 
i'intermediai1·e cl'un guide de genic. 

Il y a, eg0ilement, Ies notes de musiciens 
qui se sont co~1sacres en principal a l'acti
vite pedagogique et qui, avec finessc et 
esprit analytique, ont reussi a extraire de 
toute l'existence interpretative Ies aspeds 
du plan de l'esthetique instrumentale, de
terminants pour tracer Ies contours d'un 
style qui Di mis Ron empreinte sur notre 
ecole musicale, en orientant la principale 
direction (nous pensons :;;urtout a ceux qui 
ont eu la chance de vivre dans son entou
rage, de suivre de pres, sur le vif, son ac
tivite de con.certiste, Ies extraordinaires 
seances de musique de chambre qu'il 
patronnait d::ws Ra mai:;;on de Calea Victo
riei, Ies soirees musicales avec seR amis 
musiciens, etc.). 

Nous avons selectionne, da11s ce qui 
imit, une bonne partie de ces te,noignagm,, 
considerant qu'ils pouva.ient se con:;;ti
tuer en tant que support dans hiJ pedago
gie contemporaine de l'art interpr[ta
tif et agir activement par la force de 
l'exemple. 

Dans l'etude Enesco, leprofess!'ur, George 
l\lano'iu reURRit a donner une image suc
cincte mais extremement dense du stvle 
d'interpretation enescien, eRtimant que 
ce style << a constitue, en fait, 11n proces
sus esthetique nonvea1t, avec des aspects crea
t1'1trs se situant an-dela de la comprehension 
musicale de son epoque >>, << 11n chemin bien 
clair vas la musique. En determirnmt la 
finalite de l'interpretation, l'organisaiion 
integrale de l'art enescien acquiert un ca
ractere de guide >> 2

• 

eu fait tres interessant qui nous est 
signale se refere aux particulariteR stylis
tiques encscienneR, lesquelles sont accessi
bles aus:;;i a de:;; individus n'ayant pas at
teint au niveau dex grands virtuoses et 
peuvent, par consequent, constituer un 
support precieux dans le travail de forma
tion du futur instrumentiste. Cette idee 

TEMOIGNAGES SUR 
GEORGES ENESCO PEDAGOGUE 

,, Enesco restera Loujours l'Absoln, Ic 
parangon ii !'etalon duqucl jc jt ;e l•~s 
autrcs ct Ies trouvc, et me trGl1~e 
1nrii-mcmc tout particulier~nent. cn 
dcfaut ,, 1 . 

YEHlJDI ~iE:>;UHIX 

Anisia Popescu~Deoesefu 

est digne d'etre retenue et sa materiali
sation pratique doit constituer une preoc
cup1,tion de premier ordre. Toutefois, elle 
implique d.e la part du pedagogue un sens 
de la responsabilite developpe et une haute 
formation professionnelle a defaut de 
laquelle on risque de deformer un modele 
de genie, erreur d'autant plus dange
reuse aux consequences desastreuses, 
dans 'le pll1n de l'acte pedagogique. En 
fait, !'exemple du maître ne doit paR in
citer a l'imitation, ceci etant incompa
tible avec tout art. 

L'etude du professeur l\Ianoliu passe 
en revue Ies el/ments techniques et expres
sifs, soulignant comme caracteristique le 
fait << d'etre en permanence subordonnes 
aux exigences stylistiques de l'ceuvre choi
sie, moules sur la vision artistique du 
c01np0Riteur en cause >> : 

- << l'idee permanente qui l'habite de 
la neces:-ite d'un da'bit clair, dont la reali
sation est poursuivie consequemment par 
l'artieulation du discourx musical>>; 

- << le doigte par extcnsions ou contrae-
tions >> qui constituent << le premier ele
ment original qui a xurpris dans le jeu 
d'Enesco. Cette technique nouvelle a eu, 
en grande partie, raison du systemc quasi
scolaire de l'execution au violon, et de 
plus elle evite toujours la platitude des 
gUssandi qui dissolvent la tension de la 
phraxe musicale >> ; 

- << le loure enescien >> ; 
- l'originalite de la << repartition ele la 

phrase smts l'archet. Enesco donnait un 
grand souffle a sa phrase, soit par la 

REV. ROUM. HIST. ART, SERIE THEĂTRE, MUSIQUE, CINEMA, TOME XVII, P. 23-27, BUCAREST, 1980 
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transformation d'u n trop grand legato dans 
plusieurs moins etendus, soit par le lleta
chage d'un legato trop long, :mffocant, 
cl'une seule note 11011 accentuee >>:3 ; 

- << le vibrato, variahle depuis la plus 
etroite frequence jm,qu'au plus p,Ue vacil
lement et meme jusqu'aux sons hlancs, etait 
choisi avec soin, de maniere differente 
<l'une phrase musicale a l'autre ct a plus 
forte raison, d'un style a l'a,utre, en de
terminant graduellement la coulcnr tim
brale>>; 

- le trille, dam; meme l'esprit; 
- << l'archet < ... ) assurnnt egalement 

une grande variat ion dynamique » 4• 

Le professeur George l\lanoliu ne peut 
s'cmpecher d'evoqucr l'interpretation de 
la musique de Baeh, dans la,quelle << ce 
transfert de sem,ibilite fi'l•st ha,usse a des 
eimes de puissancc:,; encore non atteintes 
et jamai:,; depasseeH. La reali:,;ation tech
nique de la conception enescienne couvre 
et se tmnsmct depuis Ies elements fonda
mentm1x a,ux plus petits cletails d'exl~cu
tion. L'edifice sonore Re construit dans 
toute sa gmndeur monumentale sans em
phase, sans aucune secheresse non plus, 
maii-; sobre et equilibn~, en une vision uni
taire et pleine d'aii-;anee du mes:--age qui, 
de la sorte, prend vie dans un cadre spi
rituel et ~wces8ible >> 5• 

Compara,nt, danH le ea8 d<' la nrnsique 
de Bach, la valeur diseutahlc aujourd'hui 
des indication8 d'un Carl Fle:--ch ou les 
erreurs d'interpretation d'un Krei:--ler, a,vee 
la eontrilmtion de Georges Ene:,;co, )Ia,
noliu affirme que la vision ele ce dernier 
<< a etabli cles valeurs <l~finitives dans l'art 
de l'interpretation >>, valeurs qui 8e mani
festent aussi bien dan:-- le ca:,; en espece 
qu'en general, puisquc c'est gnî.ce a eux 
que << !'interprete est 8tll' de pouvoir tou
joun; rencontrer le cre~tteur, dan:,; une 
communion de pensee, capahle de d(iceler 
par dela la fuite du tcmps la :--uhstance 
poetique et le mode de partagcr aux 
hommes le :,;ens du nwsfiagc musical>> 0• 

On s~tit qu'cn Allc111agne l'interpreta
tion p~tr Bnesco de l'ceuvrc de Jfach, in
terpretation qui pour la plupart des :,;pe
cialistes du rnonde cntier rcpre:--enic une 
quintesscnce de vibration interieurc et 
d'expression de:,; sentiments ll'8 plus pro
fonds contenus par cette nnrnique, a 
donne lien a quelques reserve:c;. Signifiant 
apparaît aussi le fait qu'Enesco a,vait re
commande a .T ehudi l\fenuhin de con8Ul-

24 tcr aussi le celebre violoniste et pedagogue 

allemand Adolf Rusch pour Ies pro
hlemes tenant de l 'interpretation de l'cemTe 
de Rach, apres lui avoir revele tous lcs 
secrets concernant le createur de l'Art 
de la fugue. Dans Voyage inacheve, l\Jenuhin 
parle de sa double experience, a l'ecole 
d'Enesco ct a celle de Busch, avouant que 
la rigueur allemande lui a c'.te, certe,1, 
d'une grande utilite, mais que seul le 
contact aYee le grand mu8icicn roumain 
avait pn lui rendre palpable l'<< Ah
solu >> 7• 

Souvent, dc8 Yoix qui se veulent autho
risees proclament l'actualite d'un modele 
d'interpretation an detriment d'autres. 
Dan:-- le plus clair des ca8 elles provien
nent de l'extfrieur de la zone vivante ou 
se petrit et naît l'acte de l'interpretatwn. 
En quelle mesure le8 possesseurs de ces 
voix ont-ils etc a meme de dechiffrer 
l'cemTe par eux discutee, en sa forme 
d'existence due a l'interpretation, en quelle 
me:mre reu:--sissent-ili-; a sentir, de la 
multiple existence de l'ceuvre, quelles 
sont ses vies parallelcs valables - celles 
qui ne :,;'annulent pai-; reciproquement, 
mais qui participent d'une fa<;on crea
triee a la definition du tont -, voici une 
question qu'il:c; feraicnt hien d'envi:;;ager. 
Puisque Y ehudi )ll•nuhin, hien q ue · ne 
reniant pas Busch, du fait de placer sur 
Ic plus haut piede:,;tal hi conception encs
ciennc nous incite a nou:,; interroger au:,;si 
pour savoir si en une spherc creatrice, 
comme l'e:,;t celle de l'interpretation, il 
saurait s'agir de formules figees, ou 
d'etapei-; historiques precises, delimitant de 
fa<;on arhitraire une unique maniere de 
jouer unc certaine musique. S'il en serait 
ainsi, cela voudrait dirc que nous plai
<lons pour des modes et que le:,; gra,ndes 
intcrpretations de grandes personnalites 
devraient ctre releguees, a un moment 
donne, dan8 Ies archives et Ies mu:-;ees. 

E:--prit createur et fidelite au tC'xte -
voici deux attitudcs vers lesq uellcs nous 
tendons ici, attitudes q ui pourraient, a 
premiere nlC, donncr l'imprcs:,;ion qu'ellcs 
:,;ont en relations d'antagonisnw. L'his
toire de la mu:--ique toute entiere se porte 
g,uante de l'erreur d'une pareille eonclu
sion. Mais les exagerations anxquelles on 
arrive en matiere de fidelite au texte et 
qui wnt si magistralement repudiees par 
Dinu Lipatti 8 nous offrent la possibilite 
de revenir, par une antre citation, a la 
discussion du << Cas Bach >>, sur lcquel 
c'est a hon escient que nous nous arre-
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tons, comme etant le plm capable de de
chaîner des passions et en memc temps 
d'engendrer des confusions qui nous 
menent a pas s(m; Yen; l'adoption d'une 
attitude scolastique. 

Dans son excellent ouYrage Le compo
siteur et son double, le repute mm,icien 
Rene Leibowitz, cn egale mesurc inter
prete ct theoricicn ( on connaît sa contri
hution interpretatiYe a la mise en valeur 
de la creation d'Arnold Schonberg et de 
celle d'autres compositeurs contemporains, 
ainsi que ses etudes si pertinentes sur la 
musique d'aujourd'hui), nous apporte de 
preciern,es idees ayant trait a la fidelite 
au texte en general, ponctuant avec une 
nuance qui n'est pas exempte de sar
casme le cas en espece. Son style alerte 
et la precision avec laquelle il surprend 
le fond du probleme nous ont incites a cn 
extraire une plu:c; ample citation, et a faire 
n6tre la principale idee qui s'en degage. 
<< Comme chaque nouvelle acqui:c;ition de 
l'esprit, celle qui nous a occupe ici - la 
fidelite an texte - a provoque, pour 
ainsi dire automatiquement, un certain 
nomhrc de sou8-produits, dont le plus re
doutable me paraît etre ce que je nomme
rai l'attitude musicologique. Ici, la fale
lite au texte se trouve remplacee par une 
pure ct simple minutie philologique, et Ies 
reimltats en sont des plus fflcheux. De 
nombreux interpretes, influcnces par cette 
nouvclle attitudc, confondent Yeritahle
ment la lettre et l'esprit et nous offrent 
des intcrpretations 011 la demonstration 
arri,e a remplacer la communication. En 
ce sem,, je me souviens de quantite d'exe
cutions ( de Rach, en particulier) oii, sous 
pretexte que du temps de Bach on ne pra
tiquait pas encore des transforrna,tions de 
l'intensite dynamique ni des fluctuations 
agogique:c; de tempo, on s'effon;ait de nous 
restituer le texte musical comme s'il avait 
ete compor-;e pour une machine a ecrire. 
Et je ne Yeux pas me souvenir des discus
sions innomhrahles et interminable8, par
ticulierement steriles, sur „la veritable 
maniere" d'exfouter Ies differnnts orne
ments de la musique du XVIIIc Riecle, 
discus:,;ions <lont il se degage tont sauf 
ce qui cle-nait con:,;tituer une preoccupa
tion authentique pour !'interprete veritable
ment fidele >> 9

• 

Le:,; participants aux cours d'interpre
tation d'Enesco-tant a ceux qui avaient 
lien a l'<< Ecole instrumentale Yvonne 
Astruc>> de Paris, qu'a ccux de la << David 

)Iannes music school >> de X ew York, du 
<< Con:,;erYatoire Americain >> de Fontaine
bleau, ou de l'Accademia Chigiana de Sien
ne -ont relate, heaucoup d'eux a traver:,; 
des ecrits dedie:,; a l'extraordinaire Pxpe
rience qu'ils avaient vecue, la maniere 
captivante dont se deroulaient Ies cour8, 
l 'horizon large et diversific des expose:-; 
du maître. 

La musiquc de }lozart faisait naitre 
devant eux unc pedag;ogie << correlative >>, 10 

ou la vision du pedagogue se fondait 
sur la generalisation de l 'eloquence du 
the,\tre d'opera, avec des illustrations 
valahle:,; de l'ensemhle de la creation 
mozartienne, mai:,; surtout du reper
toire pour violon. << Inspirez-vom; de la 
litterature du the,Hre >> 11 , avait-il l'ha
hitude de dire a ses eleves, en leur propo
sant de8 corre8pondances revelatriceR. 2\Ii
cheline Bazin, ayant as:,;ist(~ a ccs le<;ons, 
se le rappelle au cotu:,; du travail pour la 
realisation d'une sonate pour violon et 
piano. 

<< Tout Pll tenant le piano, Encsco, quel
quefois sans interrompre son eleve, quel
qudois en lui faisant recommencer une 
phrase jusqu'a la nuance desiree, Ya par
ler, C'hantonner, rnimer, grima.cer, gron~ 
der : brPf, il emploie tous Ies mo:vens de 
se foire comprendre ( ... ) II analyse, il 
compan', il preciRe : "Un peu plw; mor
dant ... un pcu le cor qui S)'ncope ... " 
et d 'imiter le cor en gonflant le:,; joues ; 
ii minutes plu:,; tard c 'e:-;t la trompettP -
tont ceci pour obtPnir du violon le timbre 
adequat. Soudain il se rnche: ,,Ce:,; pP
tites nuancc:-; wnt des chichi:c;. II ne faut 
pas que cela deYienne pretentieux. ,J'en
tend:-; parfoi:,; a la radio des interpreta
tion8 precicuses ck :\[ozart, le :-;ucre n 'est 
pas en rapport avec le caractere de ~Io
zart ; ::\lozart etait un tendrc >> 12 • 

<< S'il s'agit de:,; Danse8 Ho11groises de 
Brahms, il parlera, tziganc >> reelamant en 
meme temps un son ample, unl' grande con
tribution des arclwts : << Il fant que lei, 
vibration:c; se repanckni ! II l'St cles corde:,; 
:;;,nnpathique:,; qui font eeho, comme 
dans unc :,;ousboi:,; ... >> 13 

En dd1ors de,-; n·nvoi:,; a Cheruhino ou a 
Almaviva, a Leporello ou a Don ,Juan -
dans le ca8 de }Iozart - au x :-;uggcstions 
<< couleur locale>>- dans le ca:,; des danses 
de Brahms ou dt> bien d'autrcs diYers 
opus - , on se trouve ailleur:,; deYant de:-; 
evocaiions des enYiron:,; de Yiem1e, par 
exPmplt>, pour mieux faire comprendre 25 
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le lent mouYement du Concerta pour vio
lon de BeethoYen, mouYement qui lui 
rappelle la Symphonie Pastorale 14• Tom, 
ces renYoi:-.; apparaîtraient comme autant 
el 'a ppe lH a certaines tendanceK prl'gram
ma tiqueK de facture impreK8ionni:-;tc, sou
Yl'Ht utilif,es par de nombreux profes:-;eurs 
afin d'arriYer a suggerer des scn:-; a tra
n~rs des tableaux, encouragcant aim,i la 
yi:,;ualisation de la musique - tout en 
6loignant finalement de la sub:-;tance qui 
lui e:-.;t 8pecifique. .:\Iai, dam le eas 
d'Enesco, tout un bagage de eonnai:,;sances, 
d'informatiom, de culture - dont celui 
strictemcnt relie a la musique detient, 
comme on vient de le voir, la premiere 
place - participe actiYement, de maniere 
associative, a reafo;er ce<< vivre la mm,ique>> 
ou il entre precisement de la Yie et 
de la communication. Comme nul autre 
en Yerite, Enesco reusHissait a mettre de 
la vie dans ses interpretations, parce que 
celle8-Ci n'etaient pas detachefS de son 
exiHtence c:mplexe, dfs accumulations 
que chaque jour il acquerait, tout au 
long d'une Yie qui n'a jamais connu le8 
demi-me8ures. On 8e rend compte de tout 
cela en parcourant, comme je l'ai fait, 
le8 temoignages - tel celui de ::\licheline 
Bazin, par exemple - mais aus~i le peu 
d'enregistrement8 d'EneHco qui nous soient 
restes, parmi le:-;quel8 le Double con
certo pour violon et orchestre de ,Jean-Sebas
tien Bach - oii il figure aupr&s de Hon 
elhe Yehudi l\lenuhin - , la Il 0 partie 
de la Sonate a J{reutzer, le Pocrne de Cham,
son 8ont a mon a vis (et aussi, evidemment, 
leH Sonates et Partite:-; pour Yiolon :,;olo 
de ,J. S. Hach) - fonde sur ce que j'ai eu 
l'occasion d'entendre - ceux qui ache
vent le plus claircment peut-etre, yenant 
la completer, l'image que j'ai essaye de 
rendre, Rans a Yoir jamais eu la chance 
de l'ecouter sur le vif, en salle. 

Il exiRte danR la vie du pedagogue d'in
nomhrables moments ou il est appelc a 
juger de:-; prc:-.;tations d'un eleYe, a domwr 
des notes, a cla:-;sifier et tout ceci dam; le 
but de micux. Yalori::-cr la qualiteJ le ta
lent, le niveau profe:,;sionnel. Cc sont la 
de:-; moments difficilcs 011 le jugemcut, 
l'appreciation emi:-:;e ne definit pas seule
ment celui qui SC pre:,;entc a l'examen, 
mais aussi l'examinatcur lui-meme, tout 
son profil professionncl ct humain. Dans 
ce sens, voici Ies souvenirs du pianiste et 
pcdagogue italicu Guido Agosti au sujet 
d'une de se:,; collaborations ayec Georges 

Enesco lors d'un jury de concours inter
national de composition, jury ou le musi
cien roumain avait l'ingrate qualite de 
president : 

<< ... Ebhi la fortuna di avvicinarlo in 
occaHione clei concorsi internazionali di 
composizionc indetti dall 'Accademia Chi
giana ( Sienne - n.11 .). lkttore prodigioso, 
coglieva rapidamcnte i caratteri dellc 
Yarie musiche. Individuava im:tantanea
mente con un procesRo di scelta infaillibile 
la parte essenziale delia linea mm1icale di 
ogni partitura e la seguiva cantando. Il suo 
giudizio era pronto, e:-:atto, conciso. Si 
ri,rclaYa pi11 contento di discernere C Io
dare il buono chc sollecito nel biasimare 
il cattiYo. Fu un esempio gcneroso e stu
pendo di quel che un artista eleve aspi
rare ad essere nella vita >> 15• 

Parmi Ies temoignages siennois egale
ment, se trouve aussi celui du maître 
lui-meme qui, dans une lettre adressee au 
comte Chigi, faisait part a celui-ci d'ur:.e 
idee, extremement importante d'ailleurR, 
qu'il lui proposait qnant a l'elaboration 
du programmc destine a un cours d'inter
pretation dam l'intention Rpeciale des vio
loniRtcR : 

<< ,Te me permets de snggerer a cote du 
repertoire violonistique de faire aussi de 
la rnusique ele chambre et particulierement 
du quat1wr c'i cordes car c'est la, peut-etre, 
que Ies pluH grandR maîtres Ront monteR le 
plus haut >> 16 • 

Cette idee conccrnant l'importance de 
la musiquc de chambrc danR la formation 
artiRtique multilaterale d'un jeune inter
prete trouvc une application concrete 
dans le programme didactique de l'ecolc 
de muRique roumaine et a certainement 
contribue po:,;itivement a l'epanouissement 
de la musique de chambre en Roumanie 
ainsi qu'au niveau qualitatif deH saisons 
annuelles de musique de chambre lesquelles, 
de phrn en plus, repreRentent d'efficaceR 
formeR d'education musicale du public. 

Darrn son F oyage inacheve, Yehudi 
J[enuhin, a part l'hommage qu'il rend a 
Enesco et au peuple roumain - a tra
yers de:,; motR d'une generosite et d'une 
sensibilite pcu communes - , reussit a 
refaire de :,;on maîtrc un emouyant por
trait Pn meme temps qu'il nous renseigne 
8Ul' la maniere dont celui„ci << vivait >> sa 
lE<;,on d'instrument : 

<< La le9on 6tait un moment d'inspira
tion, non une nouvelle etape jalonnant la 
progressivite d'un enReignement. Il s'agis-
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sait de faire de la musique, comme si 
j 'etais son orchestre jouant sous sa direc-
1 bn; ou bien, l'apprenti soliste, et lui 
jouait alors le râle du chef d'orchestre et 
de l'orche:;;tre tont a la fois, car, en m'ac
compagnant au piano, il chantait aussi 
leii differentes partieH de la partition. Tl 
n'y avait guere d'interruptiom; ii pre
nait Heulement quelquefois son violon pour 
expliquer un point preci:-; de vibrato ou de 
glif,sando < ... ). Ce qu'il m'apporta 
< ... ) ce fut l'aptitude a transformer la 
note en un messaga de vie, de donner forme 
et :;;ens a la phrase, de rendre vivante 
Ia :,;tructure de la musique < ... ). Quand 
ii se mettait a parler pour expliquer quel
q ue chose, ce qui lui arrivait de temps a 
autre, ce n'etait ni sous forme d'injonc
tions tranchanteH ni en fournissant des 
rnlutions toutes faites, mais par sugges~ 
tions et par images qui n'en appelaient 
pas qu'a la raison mais penetraient l'im1.
gination cl'une comprehension plus com
pDte >> 17• 

Ce que l'on extrait tout particulieremeut 
peut-etre de ces aveux, c'est le don de la 
communication - pris · dans le sens le 
plus eleve du terme - qui caracterisait 
le pedagogue Enesco dans ses rapports de 

1 
Ymn:01 ~JE:-.vm:-., ,-oyage inacheve - autobio

graphie, tradudion de l'anglais, Paris, 19,7, p. 80. 
~ GEonGE ~IA:-.ouv, Enesco, le pro(esseur. in Enes

ciana, tomc I, La Personnalite arlislique de Georges 
l:'nesco, Bucarest, 1 !J7G, p. GO. 

3 Ibidem. 
4 Ibidem, p. 61. 
5 Ibidem. 
6 Ibidem, p. 62. 
7Ymn:m ~IEXl-'HIX, op.cit., p. 80. 
8 

D1xl-' LIPATTI, Ebauche d'un projel pour 1111 cours 
d' interpreta/ion mi Conservaloire de Gem•1Je, 19J o, in 
Anlhologie des ecrits thcoriques sur /'art en Roumanie, 
Bucarest, 1972, p. 285-- 286 : ,,:-:'intcrrogez jama;s une 
U'Uvre avec Ies yeux des morts ou du passe, elle 
serttit capablc ele vous Iivrer cn retour le crâne de 
Yo.rick ,, . 

9 RExE LEmownz, Le composileur el son double. 
Fssais sur l'inlerprclalion musicale, Paris, 1 !J71, p. 80. 

1° Cr.E)IAXS.\ FmcA, Hscn/iali:ări (l!J,J,;-.J!J5J), 
in ~lircca Voirnna, Clcmansa Firea, Alfred Iloffman, 
l~Icna Zotluviceanu, en collaboration aYec ~Jyriam 

maître a eleve; et cela, non pas seulement 
dans le cas d'un talent de la grandeur d'un 
::\Ienuhini mais aw;si bien dans celui de 
tom; ces eleves normalement doues, comme 
l'etaient la plupart de ceux qui par
ticipaient aux cours d'cte auxquels Enesco 
etait invite a venir partager de son expe
rience. 

Unc pleiade de violonistes de valeur 
pretent vie, aujourd'hui dans le monde, 
aux principes de pedagogie enescicnne, 
mais ce qui demeure comme le plus im
portant acquis c'cst le fait que l'ecole 
roumaine de violon est en grande me:mre 
le beneficiaire de ces enseignementH, soit 
qu'elle se Ies ait appropries par la voie 
directe des eleves et des collaborateurs 
tl'Enesco, soit par la voie d'un s~·steme 
qui temoigne ele ses efforts a ne rien perdre 
de la precieme qualite de ces principes. 

Tout comme le domaine de la composi
tion rournaine continue de voir en Georges 
Enesco :,;on chef d'ecole ct Ron inspi
rateur, de meme l'ecole d'interpretation 
lui assure une place d'honneur ct lcs pro
grammes aussi bien que Ies realisations ac
tuelles de cette ecole ne laissent pas de 
relever de cette veneration tant meritee. 

MarbC', Ştefan :'\iculescu et Adrian Raţiu, George ]{ oi'!s 
Ene:cu. Jlonogra(ie, Bucarest, 1!J71, p. 1105 (V• par-
tie, chap. 1:l). 

u ~hcnELIXE BAz1x, Ce mai/re incomparable, in 
Courrier ele l'Ouesl (Angcrs), 18 octobre 1955 ; apud : 
C!emansa Firea, op. cil., p. 1106, note H8. 

12 Ibidem, note 152. 
13 Ibidem, p. 1108, notes 151 et 155. 
14 Ibidem, nole 157. 
15 Gl-'IDO AGOSTI, I n memoria di Georges Enesco, 

in Bullelino clell'Accademia Jlusicale Chigiana, annee 
\'III (1955), 11° 2-3, sept., p. 4; Voir aussi Vladimir 
Popescu-Deyeselu, George J,nescu la cursurile de vară 
de la Siena, in Studii şi Cercetări de istoria artei, serie 
Tealm-Jlu:ică-Cinemalogra(ie, T. 20 (1973), n° 2, p. 168, 
note 6. 

16 Ibidem, p. 1G!J. 
17 YEHl-'DI ,IEXl-'HIX, op.cil., p. 80-81. 
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<< La denxieme vagu.e de pirmniers >>. La nou
Yelle hi,-toire clu cinema cl'animation ron
main commence L'n 19:H, lor,;qne Ion 
Pope;;cu-Gopo rcali;;e Răţoiul neascultător 
(Le Caneton clc;;oh{~i,-sant) ct Albina şi 
porumbelul (L'Alwillc l't la c~olornhc), deux 
de,;sim animc,; (11oir Pt blanc) ponr Ies 
enfants. Un an apri>s, Gopo clonnP IP 
})remier cle;;sin animl~ roumain Pn l'Oulenrs 
( Doi iepura;~i - DPnx 1wtit..., lapirn,), et 
Bob Călim•;;cn ~.on pn·rniPr l'ilm dP marion
netteH (l'ulpea păcălită - Le Ht·wml at
trapc). En 19;",;'"i, les <'xperi<•ncrr,; clP Olimp 
Vărăşteanu ouYrent la Yoie aux filrns ele 
papiers animes (Păţania 111111i rnlpoi -
Les AYentures cl'un n•nal'(l - Pt l'ulpoiul 
carnpio11 - Le Renanl ehampion). Dans 
un espace ck tPmps a,;:-:ez hr<>f fnt crel'C 
(en 19:il) unc ,;eetion spccialiseP dans la 
produetion dP,.., films 1l'animation, dam, 
le cadre du stnclio << BucmTşti >>, furPnt 
solutionnfrs le,; cliffieultc'.\s knant a la 
dotation teehnique ainsi qtw }p,; pmbJ,,nws 
- non moirrn urge11ts - eonccrna nt la qua
lifieation cles cadres l't la eonstitution d'un 
groupe de rfalisatPurs (parmi lesc1nPls 
figurent Constantin Po1wscu, Pascal Rădu
lescu, Iulian Hermern•am1, :i\latty A;;lan, 
,Jean Morarn, George Sibianu, Lidu Ghi
gorţ), ce qui 1wrmit le cfoYPlOPJH'ment 
cl'une prodnetion rythmiqm', sy:;temati
que. 

Ce q u 'on a nomml~ << la cleu xit•me va
gue de pionnier,.; >> ele notre cin('nm cl'ani
mation compte, en pr<>mier li<'u, eomrne un<' 
etape de transition dP la production ar
tisanale t\ !'industrie, comme l'etap<• d'un 
effort ,;outenn de liquiclation de la discon
tinuitl; clan:; l'exercicP technique et esthe
tique. CepPrnlant, la plnpart des films dP 
ce moment, dont on ne fi,uuait nier Ia con
tribntion au progTc>H cles cineastes dan;; 
la voie du profe:-;,;ionnalifime, ne prc'.!
sentent plus aujourd'hni qu'nn interet 
d'ordre historiquP. DestineP exelusive
ment aux enfants, axe(' sur la fahh· et les 
historiettes diclaet iques, pr,l tiq uant a n'c 
predilediou le zoomorphisme (imite sur 
nne large echelle, Ie moclc>lP di:;neyen eon
serye rnrement la grftCL' originairl'), l'ani
mation de la premii•r'"• moitic des annt•Ps 
50 porte Yisibkment Ies sig,w:; inl11•r2nts 
aux ex:perience:,; de cl(•lmt, depui:-; la ten
dan(•P ,\ I 'imita tion ,\ la g,rnc herie tec h
niqrn•. << Domine enc·on• par l'ohsc;;sion 
ck l'assimilation (ht mM iPr, qu'111w eon-

L'EVOLUTION DU CINEl\,fA 
D'ANIMATION ROUMAIN 

(1951-1977) 

George Litiera 

ception na turctliste de l 'animll tion tenait 
ponr maîtrr souverain de l'imitation cln 
grstP humain, domine par une conception 
du sc•<•nario soi-clisant „litteraire", en 
realiUi moralisateur Pt ;;chematique, con
tredi,;ant souvcnt par sa suhstance meme 
Ies car,teteristique;; ;;pc'.•cifiques du genre 
- la recluction a l'es;;entiel, la d~·namic11w, 
la concision - , tributaire a un golÎt 
plastique retrogr<HlP, egali:-;ateur et apla
tissant (symptomatiqne est le fait qu'en 
ces premi('res ann{•es l'animation n'attire 
aucun de nos artistes plasticiens de mar
que ), l'ensemhle clP l'animation ronmaine 
de l'epoque nous apparaît assez mono
torn• >>, notait B. T. Hipeanu 1• Les tenta
tiyes dl' disloquer cl'tte nniformite, Ies 
dforts d 'innover ne font pourtant pas 
1lefaut. Avec 1llarim'.că (19:i4) et Şurubul 
l1ti .:llai·inică (Le Boulon de )Iarini6i., 
19,i:,), Ion Popescu-Gopo abandonne le 
mocle'le animalier et fait sortir le dessin 
anin11• du domaine traclitionnel de la 
fable, pour l'orientl'r ver,; la prohlema
tique d'actnalite et la satire de mmm·~; 
menw s'il demeure encore prisonnier lks 
imitation,; plate:-; ele la nature, le realisa
teur renssit neanmoins, de temp;; a autr(', 
a dl'pa~ser Ia simple carirature animfr, a 
irnprimer un rythme alerte au n•l'i1 vi
suel et une nuancP incisive au gag. Dans le 
domaine du film de mnrionnettes, le;; Ps
sai:-: dt\ Bob CălineRcu ;;'in,;cri\·ent couune 
des r{•us,;ite:s partie]]p;; : Dornnul Goe ()fon
sipur Goe) - il s'agit cl'un fameux per
,-:onnagL' de Ton LuC"a Carag·iale - (19:i6) 
misai1 sur le pittor,•sque, offr.1111 uue re-
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conttit_1tion minntieuse de l'ambiance <le 
l'epoque, une precision du detail sceno
graphique qui evoque Ies films de .Jean 
Georgescu tires des reuvres <le Caragiale ; 
inspire de la poesie de Goethe et du poeme 
s~·mphonique de Paul Dukas, Ucenicul 
1Jrăjitor(L'Apprenti sorcier, 19;37) rdeve Ies 
memes qualites d'atmosphere (C\Uinescu 
y recorn;titue le climat du conte gothique) 
et un souci plus accentue pour le dyna
misme ( << la danse dP8 deux balais >> est 
anirnee a vec un 8Pll8 aigu des correspon
dances entre l'art plastique et musique); 
dans Cîntecul tractoarelor (La Chanson des 
tracteurs, 19;39) le~ poupee8 acquiercnt 
une grande variete d'expr2ssion et leur;:; 
mouvementR sont plu8 fluide8. 

L'univers poetique de Gopo. Appa1·ition 
explosive mais point metforique, car elle 
avait ete prepar~e par le8 accumulatioll8 
operee8 dall8 le8 film8 re'.1lise8 jusqu'en 
19i>7 par le cineaste, Scurtă istorie (Breve 
histoire) r:!preRente l'acte de mtissance 
d'un auteur de films dam, l'acception pU!
niere du mot, le seul qu'allait compter, 
pendant une bonnc periode de tc>mps, 
le cinema roum'lin d'animation. .Avec 
le dessin anime de Ion Popescu-Gopo, 
l'ideal du meRsaga poctique original et 
de la mythologie personnelle, la c~pacite 
de maîtriser le langage :,;pecifique, le Rtyle 
organiqnement com;titue, l'abandon du 
caractere provincial et l'harmonisation de8 
rPcherches autochtones avec le:-; experien
ce8 viveR, fecondes, entreprises sur le 
plan mondial, dcviennent realite. 

Suivi de Şapte arte (Sept Arts, 19;38), 
Homo sapiens, (1960) et Allo! Hallo 
(1962), Scurtă istorie vient nouH propoRer 
une nouvelle fa9on de comprendre le role 
et les possibilites expressiveH ele l'anima
tion, en l'orientant vers le lyrisme philo
sophique et les ampk'8 generalisationR ele 
nature poetique. Gopo apporte le gout 
de la synthese : la tetralogiP est, en son 
ensemble, une vue a la fois n~tro:-;pective 
et prospec1:ve 8Ul' l'evolution de notre 
civilisation, une reflexion sm la :-;oif de 
connaissance humaine, un essai sur la 
vocation exploratrice et tranRforma trice 
de l'homme. Luttant aussi bien contre 
Ies forces dechaînees de la nature et con
tre :,;es propres inertics, meRsager de la 
paix et de la concorde univerRelle, me
lange de sagesse et d'ingenuite, de gra
vite et d'exuberance ludique, de bonho
mie et d'humour, attachant par Ra cor
dialite, par l'air familier qui censure en 

permanence h solennite et l'empeche de 
glisscr dall8 la rhetorique, poetique et 
prosaique, le petit bonhomme nouH appa
raît comme une tenclre metaphore d~ 
l'humanite de l'homme. Depassant le 
pretexte initial (<< l'histoire de l'humani
te >> dans Scurtă istorie, l'histoire de l'ap
par~tion des artR, des inventions et drn 
moyens ele communication dans le8 au
tres piece8 de la tetralogie - type de pre~ 
texte narratif exploite aussi par ,John 
Halas dans Th3 History of the Cinema, 
1936), l'ennoblissant, s'elevant du parti
culier au general et, imperceptiblement, 
de l'immediat a l'eternel, la meclitation 
de Gopo condense ses significations dans 
quelques symboles-pivot, autour clesquels 
R'organiRe tont le champ :,;emantique des 
films : la fleur plantee partout (Seu rtă 
istorie), le sourire quc le petit bonhomme 
va ajouter a la figure incisee sur nne paroi 
en roche ({fapte arte), la flamme portee 
Rur Ies sommets des montagnes, telle un 
flambeau, et illuminant de la la planete 
(Homo sapiens). Le sell8 du lapidair2 et 
la capacite de reduire a l'essence clefiniR~ 
sent par excellence la poetique ele l'au
teur. C'est ce qu'a rem·1rque, dans l'uu 
de ses eRsaiR, Victor Iliu : << En vertu du 
laconisme ct du caractere Rvnthetisant 
de l'image artiRtique (de la" metaphore 
visuelle ou du symbole, quand ils sont 
presents), retmltant d'une extreme sim
plification (et non d'une stvliRation ear 
toutc stylisation aboutit, volontairement ou 
involontairement, au genr0 decoratif, ce 
qui n'el'lt pas le cas ici), Gopo elimine 
tout ce qui est non pas superfin, c'est-a
dire le8 orncments, le8 paraphra8es, le 
baroque, Ies notes, les harmoniques, ma is 
tout ce qui n'a pas ele rapport avec son 
idee. Pourtant son image n'e:;;t pa8 Rimph•, 
mais synthetique, ce qui n'est pas pareil. 
Sa puisRance synthetisante est idcntique a 
la concentration d'energie du noyan de 
l'atome, a la ma1.iere premiere soumi~e a 
un maximum de concentration. Il eli
mine l 'espace intermediaire, le vide fonc
tionnel entre Ies elements qui compo~ent 
son univerd poetique. Mais ce qu'il eli
mine se rcflechit et se diversifie dans I 'es
prit du spcctateur a travcrs la myRte
rieuse resonance de l'art snpericur, a 
l'instar du rayon blanc de lumiere 11 tra
ver,,; le pri:-;me de criRtal >> 2 • La capaeite de 
sublimation expressive i\ laquelle faisait 
allusion Iliu s'avere eg,tlement au niveau 
de l'ecritur~ audio-visuelle pratiqucc par 

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



le C'ÎneaHtP, tellmient eloignee <lu natm.1-
lisme figuratif Pt :-;onore deH debt1ts de 
notre cinema d 'aninrntion. Une foiH de 
plus, Gopo :-;'opporn a la tradition diHney
enne et an << di:-;ne~·anim1e >>: par le 
refoi; delibere du faste Pt de l'ornement 
visuel, par la recherche de la neutraliM 
chrornatique du decor et la limitation du 
nombre des couleurH utilisee8, par un gra
phisme energique et economique, qui nous 
fait penser parfoiH t\ la rapidite des lignes 
de Cobi. 

An COUl':-i de la derniere decPnlliP, l'evo
lution de Gopo enrPgistre de grandes o~eil
lations qualitatives. S\1 bandonnant a la 
formule qui a assure Ron succeR, s'autopas
tichant en derniere instanee, le cineaRte 
ne depasse pas, parfois, l'invention Rtl'
reotypee et l'academisme plastique; aux
quels s'ajoutc, dans E11 + Eu = Eu (l\Ioi 
+ 1\Ioi = ::\Ioi) (1969) et dans Clepsidrn 

(La Clepsyclre, 1972), la prolixite. Un cer
tain instinct des rechercheR demeure, 
neanmoins; vivant. En experimentant une 
structure cinematographique basee sur 
<< une ae-tion dynamil1ne, une historiette 
breve et eloquente, res:,;emblant a un 
provfrbe que le spectateur devra develop
per en analysant tou:-; Ies :,;pnH >>, defi
nition donnee par le reali:,;ateur lni-meme 
au film-pilule 3, Ies deux :-;eries ele Pilules 
(1966 - 1967) Hont de modeHte valem 
mais << ont leur importance - eerit Gianni 
Rondolino dans une hi:-;toire de l'anima
tion mondiale - car e!les anticipent la 
longue serie des minifilms que produira, 
quelques annep:-; plu:,; tard, a·n•c deR resul
tats vif;ibkment meilleurs, le ZagrebFilnv>4 ; 

Gopo - ajouterions-nous - tont comme 
Vlado Kri:-;tl, praticicn et theoricien des 
ainsi nommes << SekundPnfilrne >>, Paul Carn
pany et 3Iax 3fas:;;imino Garnier, s'ins
crit dans une tendance plu:-; largement 
repandue dans l'animation cl'aujourd'hui. 
La nouveaute plastique propos{e par Să
rutări (Baisers, 1969) n'Pst que l'accen
tuation de la severe conception :,;nr la 
couleur Pxistantc dans la tMralogie ; Pll 
animant des silhouettes noire8 sur fond 
bleu, Pn n'utilil-lant que deux couleurR, IP 
realisateur affirme une fois de phrn sa 
preference pour une gamme chromatique 
simple. Representant l'un des films le8 plus 
unitaires realises pur Gopo dans le8 an
nees 70, Infinit (Infini, 1977) retrouve la 
prodigieu8e invention poetique d'autre
fois, comme cela arrive dans la sequence 
finale : pri8 dam; un continucl rnouvenwnt 

en spirale, d.'ployi'i dans l't>space eosmi
que, le petit bonhomme eroît et deeroît 
tour a tour jusqu'a atteindre la, position 
fcetale, il se recroqueville et s'allonge, 
renai:0sant a l'infini, dam; une infinie de
grin:~:olude a travers les astres. 

Les experiences de Bob Călinescu. Utili
sant le:,; poupces ( Rapsodie în lemn -
Rhapsodie en boiR, 1960, .Jfeta1n01foze -
)[etamorphoses, 1961), Ies papiers ani
me8 ( Balada rne~terilor - La Ballade dc8 
maîtres, C1,iul - Le Clou, 196:3), leR ob
jets (Glmnă nouă cu fier vechi - Nouvelle 
plaisanterie a partir de ,·ieille ferraille, 
1964), traverses cl'une oncle discrete d'hu
mour ou de poesie, les films realises par 
Bob Călinescu au debut des annees 60 
representent dans l'evolution du cineaste 
le moment du saut qualitatif. Anime d'une 
curiosite technique toujour,; en eveil, hos
tile a la formule unique, Bob Călinescu est 
- avant tont - un experimentateur; la 
frrveur de:,; recherches (pas toujours doub
lee de la rigueur culturelle nece8sain· ), 
!'extreme diwrsite des preoccupations, le 
sing·ularisent parmi le8 a utres anima teur:-; 
roumains. Le cineaste H'exerce danR pres
que toutes Ies techniques, depuiR le film de 
poupces combine avec des acteurs jus
qu'a la peinture souR la camera; il cultive 
la fable et le conte de fe.es, la parabole et 
la parodie, le film satirique et le film ly
rique; il recourt, parmi Ies premiu.~, aux 
suggcstion8 du folklore, etant aussi l'un 
des premiers a fructifier l'experience de la 
litterature contemporaine pour enfants, 
depuis Cicerone Theodorescu a Octav 
Pancu-Iaşi; il :;;'adreRse a notre littera.
ture clas:-;ique (Alexandreseu, Caragiale, 
Arghezi) airni qu'au patrimoine litte
raire universel ( Got>the, Shakespeare) ; il 
ehuche Ies equiYalences cin{matographi
qut>s <le la musique (Dukas, Beethoven,Ros
sini), recupere Ies techniqueR des artisail8 
populaires. Se consacrant des le debut a 
l'animation a trois dimensiom;, le cinl)
a:,;te interroge a vee la meme tenaci te Ies 
l)OSSibilitefi ex.pr2f-SÎ\'C'S de:-; materiaux le:-; 
plus diver:,; : dans Rapsodie în lerm1, Ies 
poupees naif;Rent Hous le rcgard du spee
ta teur des brindilles patiemment degrossie:c; 
par la main de l'artiRte; e'est Pncore aux 
poupee:,; en bois ficulptceR c>n style popu
laire que recourt .Jletarn01foze, autre tPn
tative d'interpreter Ie motif folklorique; 
Romeo şi J11lieta (Romeo et ,Juliette, 1968) 
exploite la tran:c;parence feerique des blocs 
ele sel ( dont ont pris formP Ies cleux he- 31 
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ros) ct la Romhr~ materialite cfo la pierre 
(utilisee pour leR autres personna:geR et 
pour Ies amhiances, afin dP suggerer tont 
un uniyers hostile) ; Gl11 rnă 11011ă cu fier 
rechi anime des objets d'm,agc domesti
quc; dans Orga (L'Orgu<', 1969), Ies objets 
animes sont Ies tuyaux d'orp:ue et Ies 
sculptures en hois des paysans roumains, 
Ies uns comme lPs autr<'R d'une sayantl
geomPtrie. ToutP cette dfern'scPnc·P Pt 
meme << disrersion >> dc>s preoeeupations du 
cineaste n'exclnt pas pour autant nuc 
eertaine coherence clu projet expre:-::-:if : 
au-dela de leur earnetere experimental, 
Ies films ck Bob Cillinescu trouyent leur 
denorninateur cornmun dans Ies forrn<'s 
Yinrnte,; et fluide:-: du molIYPmPnt des Yo
lunwR, dans la preei:-:iou du rythm<> ein(
matographique. 
Xourelles 1·echerches . .Apres l!J60, l'his
toirP clu film roumain d'animation lll' ,;au
rait plus se n'dnirc, eornme par lP pas»<\ 
a l'histoin· per::;onrwllc', a l'cYolution dt'R 
dPux realisateur,; con,;anes - Ion Po
IWReu-Gopo et Bob Ci1line:-:eu. Au c·our:-1 dl's 
quinzc> dernieres annel'R Ies progres en
registr: :-: par Ies cinrasks dans la direc
tion du profr:-:sionnalisme, l'affirmation dP 
nouwllcR indi-vidualiteR creatricn,, la ten
dance w'rs la di-ver:-:ification stylistique 
modifient sensiblement le pay,;age de l'a
nimation rnumaine, incliquant son Pntree 
en une nou-velle etapP de recherehr:-:. 

Lent, aver un deroulrment capricieux, le 
proce8RUl'l de maturation profel-':-;ionnelle 
PnregiRtre un pn'mirr moment notable, une 
puhmtion plu,; vive en 1960-196ti. Outre 
Ies es:,;ai:-: de Bob Călinescu que nous ve
norn de mentionner, RP detachent a 1n·c~
:'lent de l'enRl'mhle de la production unP 
poignee de film:-: portant la :-:ignaturP de 
Con:-1tantin Pope:,;cu, Iulian Hermeneanu, 
Xell Cobar et Olimp Yărăşteanu. En bonne 
tradition di:meyenne, ConRtantin Po
pescu rPstitue au dPssin anirne pour Ies 
enfantR la gri\ce exquise de la ligm· et de 
la couleur (Oăci1diţa cu cfoc roşii - LP 
Bonnet a pompon rouge, 1963). Tk mt'!rne 
que dans Alfabetul (L'Alphabet, 19ii8), 
Ruggerc par leR de:-:,;ins de Tonitza, Iulian 
HermPneanu fait pn'un' d'ing{>niosite clan,; 
Două creioane (Deux e:rnyons, 196[i), oit 
le pretexte narratif - lt>s ehiC'anrs quc RC' 
font reciproquement, en deRsinant des 
mondc:, ad-verse,;, deux l'ra~·on8 colores 
- permettent un mom·ement libre et 
eRpi&gle de l'imagination. Chez Nell Co-

32 bar il y a une note de gentil hnmour 

( .Mitică, 196~3, realise en eollaboration avec 
I. HermenPanu ; Băieţelul care face totul 
pe jwrnătate - Le Gargonnet qui ne fai,;ait 
leR choSPR qu'a moitie, 1964). ApreR Jfode 
in Africa (1961), virulent pamphlet anti
eolonialiste, Olimp Yărăştcanu donne Cear
ta (La QuPrelle, 1962) et Cotidiene (Hi:-1-
toires quotidiennes, 1964), incur:-1ion,; dans 
l'exist0nce quotidienne Ill' manquant ni 
de lyrisme, ni d'une pointc> d'ironiP. Sarn 
nomTir c]p grandt's nmbitio1rn, ,;an:-: ouvrir 
cks horizons nonveaux, mai:-: depas
sant nettPrnent le ni-veau de l'exercice 
c-ourant t\ l'epoqllP, crs films contribnent a 
ele-ver la produetion mo~·enrw a un degre 
superiPm· Pt apportent, parfoi,;, la pr0-
mes,;e d'un accent per:5onnel (Cotidiene, 
par cwmplt"). 

La ereation, en 1964, d'un Rtudio Rpe
eiali:-:e -vient offrir au einema roumain 
d'animation de nouvelles chances de ch\
veloppenwnt et fixer le cadre inRtit ution
nd d 'une vie pluR complexe Pt plus acti,·e, 
dont il avait beRoin. neux an:-: plus tard, 
l'urg,1ni:-:ation a .l\lamaia du premier :FeR
ti-va I intuna t iona l el 'anima tion, moment 
d'e-valuation de l\>xperiPnce aceumulee ct, 
pas en moindre mesm·e, de confrontation 
a -vec le:-1 tenclances actue lles de I 'anima tion 
mondiale, eonRtituera un stimulant reel 
pour Ies animateurs roumainR. 

Au eour,; de tout cet intervalll' C't des 
annees suivante:-1, la production de << Ani
ma )) enregistre Ulle Rerie de phenomenPs 
ayant des consequences plus ou moinR 
directe:-: clan,; la bataille livree pour ac
querir une ph:vsionomie propre : le nombre 
:-;ensiblc>ment accru des film:-: (21 films par 
an en mo~·enne, apres 1964; 24 - apre:; 
1968) ; l 'afflux de jeunes reali,;a te urs ( par
mi le,; debutant:-: nou,; tr0uvons Sabin 
:rnîJaşa, Ion Truică, Adrian Petrillgenaru, 
Laurenţiu Sîrhu, Victor Antorl<'seu, 1Iihai 
Bădică, Virgil l\focanu, Luminiţ.a Cazilc:u, 
Eduard Sasu, Liana Petruţiu, Zaharir 
Huzea) ; l'interet freille par mi Ies artiste:-; 
plasticiern, qui viennent tqargir ll' 
cercle des collaboratt>m·.-.; (r,1ppelorn Bt>
nedict GăneRcu, Piru Dumitrescu, Geta 
BriUe,;cu, Carolina Iacob, Traian Brii.
clean, plusiPm',; d'(,ntrP eux deyenant par 
la suite dt'R rfalisateurs); la diver:.;ifica
t ion de:.; techniqueR (peinture souR la 
camera chez Sabin Băla ş:L mo<lelage sou,; 
la carrn\ra ehez l\fihai Bădică); l'initiation 
tlPR c·oprocluetions avec l'etr,:lllgPr (parmi 
Ies partenaires figurant des firmeR d'Ita
lic et de Franee); la re.alifmtion de long,;-
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metrageR ( J'>over!ile piticului Bimbo - LeR 
conteR du nain Himbo - realise en 1971 par 
Badea Artin, Horia ŞtefăneRcu, Victor 
Antonescu et Eduard SaRn, d'apreR Ies 
fohlcR de La :Fontaine). 

11 snffit d'un coup <l'mil pour se rPndre 
compte qu'au cour;; df' la derniere decen
nie l'animation a elargi son aire de preoc
cupations, qu'un effort soutenu en vuP 
d'une individualisation styliRtique, 1,Hc 
certaine ouvertur<~ ver.~ le nouveau :-; 'y 
font jour. Les rechercheR de:-; cineaste:-; de 
<< Anima film>> R'irrncrivent a pre:-;ent, avec 
pluR de coher0nce, dam; qnelquc:-; gr.uule:-; 
directiom;. · 

La premiere culfrrn l'essai :-;ur des themes 
philoRophiqueR et moranx. La me
taphore, la parabole, l'allegorie, le lan
gage eRopique y trouvent de nombreuseR 
experimentati01rn. Dt>puis Picătura (La 
Goutte, 1966) a Odă (Ode, 1976), Ies films 
de Sabin Bălaşa ROnt une permanente 
repriRe du motif coRmogonique et :-;ocio
logique. A vec un cleRRin epure, nerveux, 
Mimetism (J\fimeti:-;me, 1966) de Georg0 
Sibianu eRt une reflexion acidP Rur l'exi:-;
tence quotidienne menacee de stereot~·pie, 
sur le pouvoir inRidieux du cliche, Rur le 
mimetiRme comme incarnation de l'e:-;
prit gregaire. Sărutări (BaiRerR) exalte, a 
l'inRtar de preRque touR Ies films de Gopo, 
l'idee de la fraternite humaine, l'ideal 
de la collaboration universelle mi:-;e au 
service du progres. Avec une pulsation des 
rythmes visucl:-; et une freneRie chroma
tique evoquant le pop art et l'art ps~·che
delique, Şotromtl (La l\Iarelle, 1977) de 
Laurenţiu Sîrbu est un petit eRRai poe
tique Rur Ies charme:-; et la joic du jeu. Icar 
(Icaire, 197 4) de l\fihai Bădică fait l'eloge 
du geste temeraire, de la victoire sur 
l'inertie et la routine, tont comme Geneza 
(La Gene8e, 197ii), qui perd neanmoins en 
conciRion. FaiRant appel aux deRRins d'un 
gmphisme incisif et d'une inquietante 
intem,ite lyriquc de Florin Pucă, Cale 
lungă (Long chemin, 1976) de Adrian Pe
tringenaru racontP, sur un plan immediat, 
un penible voyage ver;-; le soleil : la marche 
du heros sur cc chemin tortueux, 
jonche de pieges, guette de perilR, trawr
sant pluR d'une fois leR tt>rritoires de l'a h
snrde et clu cauchemar, devient une Rorte 
d'OdysRee pathetique et hurleRque, exaR
peree et stenique, ou nous pOUYOllR lire 

la metaphore de la continuelle aRccrnion 
de l 'humanite. Toujour;-; dans le domaine 
de l'es:-;ai - cette foiR-ci avec un carac
tere poetique pluR marque - Re place la 
suite deR filrnR inRpires de la mythologie, 
la culture et ll's coutumes populaire:-;, des 
tmditiorn de l'art folkloriqll('. DepuiR 
Bas1n (Conte de fres) - Virgil l\Iocanu, 
1966 - a In pădurea lui Ion (Dans la 
foret de Ion) - Adrian Petringenaru, 
1970 - , depuis Tîrgul de fete de pe mun
tele Găina (La Foire anx jeuneR filles du 
mont ck G,lina) - Angela Buzilă, 1969 -
a .Marea zidire (La Grande fondation) -
Ion Truică, 197 4 - l'appel a la typo
logie du recit merrnilleux et a l'atmos
phere de la legende, la reprise de:-; motifR 
mythiqueR anceRtraux attestent l'effort 
des anima.teurs roumains de clepasRer le 
:-;tade deR :-;impleH citations et d'incorporer 
la suggestion folklorique en une formule 
expres:-;ive personnt>lle. C'est a cettc in
tention qu'ont etc repris auRsi Ies mate
riels et leR techniqueR artiRtique:-; tradition
nds. Brezaia (Adrian Petringenaru, 1968) 
anime lrn pittori..'Rques maRqurn utilises 
dam, une tres ancienne representation a 
caractere folklorique. Dan:-; le 8illon de 
l'experience amorcee par Basm, 1 n pă
d·urea lui Ion emprunte le repertoire de 
motifs figurc"ttifs et la stylisation pleine de 
candeur des icânes Rur verre ; en repre
nant lP personnage, en eRtompant le fan
tastique de legende au profit de !'ele
ment satirique pui:-;e dans la tradition des 
anecdoteR populaires, Călătoria lui Ion 
(Le Vo)'age de Ion, 1974) garde inaltere 
le hieratiRme de la formule plaRtique. 

Plus faiblemeut representee au point de 
vne de la quantite, la seconde de8 grandes 
<lirections dam; le8quelles evolue la 
production de << Anima >> est con8tituee 
par le film satiriqll(' aux implicationR dans 
la realite immediate. QuaRi abRente, pen-
dant longtemps, deR preoccupations du 
studio, tributaire a l'anecdotique insigni
fiante, la satire cl'actualite connaît un 
regain de vie grâce aux feuilletons 
de J\laUy Aslan (D-ale organigramei -
DeR dcboires de l'orgcinigramrne - 197,)-
1976, Pormica, l97ti). CompoRc:s - selon 
le modele deR deux RerieR de Pilule 
de Gopo - d'uue Ruccession de mini
atures ironique,;, de mctaphores inci
sin•s, de gag,; corroRifR, conciR cornme 33 
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expression piastique et pleins de rythme, 
ainsi que le sont surtout eeux de Organi
gramele, ils apportent a notre cinema 
d'animation le sens si necessaire du quoti
dien et s 'inscrivent dans le registre, encore 
trop peu represente, de la verve journa
listique. 

Enfin, l'animation pour les enfants est 
une derniere direction qui popularise Ies 
efforts du studio. Bien que Ies ceuvres 
destinees tout particulier2n1ent au public 
scolaire et prescolaire aient constitue et con
tinuent a constituer une zone etendue de 
la production de <<Anima>>, bien que le 
film pour enfants ait joui de l'attention 
des cineastes de talent, nous nous trouvons 
encore, en ce domaine, dans la phase de 
l'exercice modeste. Au cours des dernieres 
annees, des tentatives plus nettes de de
passer le niveau courant ont ete entreprises, 
avec des resultats divers, par: Nell 
Cobar (le feuilleton Mihaela, 1968-1972, 
comprend des historiettes simplement et 
clairement contees, exemptes de ton mora
lisateur, pleines de candem parfois); Geor
ge Sibianu ( Boul şi viţelul - Le Bceuf et 
le veau, 1968, transforme la fable de Gri
gore Alexandrescu en pretexte pour un 
spectacle musical folâtre, du geme << ope
ra comique >>, cependant que Prostia ome
nească - La Sottise humaine, 1968 - est 
une transposition du fameux conte ele 
Ion Creangă); Angela Buzilă (Frttnza şi 
puiul - La feuille et le poussin, 1970 -
ne manque pas de vibration poetique); 
Laurenţiu Sîrbu ( Puiul - Le Poussin, 
1972 - apporte une note subtile ele ly
risme melancolique); Tatiana Apahideanu 
(Fet(ta de fttrtă dtilce - La Fillette cn 
pain d'epices, 1974 - anime deces nai:ves 
et attachantes figurines que l'on 
peut voir dans Ies foires) ; Olimp Vărăş
teanu et Florin Anghelescu (le feuille
ton Pic şi Poc -PicetPoc, 1974-1975 -
est une paraphrasc des contes ct deR 
fables de Creangă, Perrault, Biirger, La 
Fontaine) ; Liana Petruţiu ( Ptmguţa cu 
doi bani - La petite bourse a deux sous, 
197G - a recours a de hardies stylisations 
graphiques); Eduard Sasu (l'episode Bă
lănel, ll!iaunel şi cucul - Blondin, le 
chaton et le coucou - du feuilleton Bă

lănel, signe par plui::ieurs realisateurs, nons 
offre d'amusantes parodies des person
nages mythiques du cinema, de Tarzan a 

34 Betty Boop ). Autant ele tentatives qui 

ont comme trait d'union le caractere 
agreable ele la le<;on proposee par le cine
aste, une << adresse >> que donne l'intuition 
des caracteristiques psychologiques propres 
a cet âge. 

Deux personnalites: Bălaşa et Trnică. 
Parmi Ies cineaP,teB qui se sont affir
mes au cours ele la derniere decade, 
Sabin Bălaşa ct Ion Truid representent 
aujourd'hui des voix distinctes dans l'en-
8emble du cinema d'animation roumain. 

Empruntant le vocabulaire et la proble
matique de l'ceuvre pictlU'ale de l'artiRte, 
apportant un gout plus prononce pour la 
reverie poetique, Ies films de Sabin Bălaşa 
constituent autant de tentatives dans la 
sphere de l'essai philosophique. Oraşul 
(La Ville, 1967) est un poeme lyrique chan
tant le pouvoir de l'homme de vaincre la 
terreur du neant. La metaphore centrale 
de Yalul (La Vague, 1968) suggere le 
cycle ininterrompn de la vie. Pasărea 
Phoenix (L'OiReau Phcenix, 1968) Est une 
transfigmation du motif de la lutte contre 
l'inertie, faisant l'eloge de l'eternelle 
recherche en tant que source regeneratrice 
de la force spirituelle de l'homme. Fasci
naţii (Pascinations, 1969) nous parle de 
l'attrait toujonrs vif qu'exerce sur nous 
la soif de connaître, dans le temps et dans 
l'espace, dans l'univers intcrieur ou dans 
celui cxterieur. Luxuriants poemes vi
suels, a l'instar des precedents essais, 
Întoarcere în viitor (Retour dans l'avenir, 
1972), Galaxie (Galaxie, 1973), Pelerini 
în timp (Pelerins dans le temps, 1975), 
Odă (Ode) approfondissent et portent a 
l'exhaustion une mythologie personnelle 
centree sur quelques archetypes symbo
liques (l'arbre de la vie, l'oiseau Phcenix, le 
premier couple ), un discours lyrique dont 
la coherence est assuree par la recurrence 
des memes motifs (l'idee du temps, la 
dialectique passe-present-futur, le perpe
tuel devenir, la destinec cosmique de 
l'homme, le reve et la realite, l'amour, la ma
ternitc ), un style plastique qui repose sur 
une nouvelle et subtile elaboration des 
suggestions du imrrealisme (les accords de 
bleu- blanc si chers au cineaste semblent 
detaches de la palettc ele l\Iagritte ), une 
technique rhetorique basee sur des asso
ciations et des transferts m<'.taphoriques 
en chaîne (frequente est surtout la meta
phore de l'homme metamorphose cn arbre 
et en oiseau). 
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Oscillant entre 1 'invention specifique
ment cinematographique et l'animation des 
compositions picturales, entre la refle
xion philosophique d'une certaine gravite 
et Ie rhetorisme, entre spontane et labo
rieux, entre style et maniere, l'experience 
de Băla şa est celle d 'un cineaste possede 
par la fievre des recherches. Par ce qu'elle 
rcinferme de vraiment precieux, elle sig
nifie pour notre cinema d'animation, trop 
souvent enclin a se contenter de ses ac
quis, Ia decouverte d'un nouvel horizon 
expresRif. 

La delicatesse de l'invention poetique 
de Ion Truică s'etait revelee deja avec Pe 
un perete (Sur un mur, 1970) ou dans la 
sequence finale, composee comme un bal
let des formes et des couleurs, Ies heros -
des amoureux qui se sont retrouves 
apres avoir surmonte toutes sortes d'obs
tacles-se detachent du mur ou ils avaient 
ete dessines, s'echappent de l'univers 
ou ils avaient ete captifs, pour s'elever dans 
un envol au-dessus d'une ville magique. 
Le raffinement plastique et le sens du 
rythme s'etaient fait jour deja dans Vînă
toarea (La Chasse, 1971) ou iI y a une geo
metrique << danse des papillons >>. Ces qua
lites se conjuguent a vec une plus grande 
fermete dans Carnavalitl (Le Carnaval, 
1972), JJtlarea Zidire et Hidalgo (1975), 
tous Ies trois des interpretations de motifs 
litteraires ( La Petite fille aux allumettes, 
la legende roumaine de la fondation du 
monastere d'Argeş, Don Quichotte ). A 
la difference des ceuvres anterieures, ces 

1 Filmul de anima/ie: repere pe traiectoria unei 
evo/u/ii, in Cinematograful românesc contemporan, 
1949-1975, Bucarest, 1976, p. 105. 

2 Fascina/ia cinematografului, Bucarest, 1973, p. 
144-145. 

films ont de l'atmosphere. Carnavalui 
transpose le conte d'Andersen dans un 
climat tour a tour melancolique, feerique, 
inquietant; la silhouette tremblante, 
tel un vacillement de flamme, de Ia petite 
fille avan<;ant sur le champ couvert de 
neige reRte I 'une des rares images de notre 
cinema d'animation ou l'emotion naît de 
la tension de la ligne, de son expressivite 
tragique, dirions-nous. Marea zidire re
prend l'histoire du << maître Manole >> (fi
gure Iegendaire du folklore roumain, d'un 
ma<;on qui pour edifier un monastere a 
du sacrifiu sa femme en l'emmurant 
toute vivante) dans la tonalite solennelle 
de la ballade, mettant l'accent sur la 
poesie tragique renfermee dans le mythe 
populaire; l'originalite d'expression du 
film est duc en egale mesure au hieratisme 
du dessin, a Ia grâce et a la purete de 
la tache de couleur (animant Ie fond, dont 
la facture evoque le bois et dont le chro
matisme suggere la glaise), l'animation 
aux effets sobres, con<;ue pour etayer 
l'ascetisme du dessin. Avec une autono
mie plus marquee par rapport a la source 
Iitterairc, partant de quelques motifs du 
roman, pour y broder une multitude de 
metaphores destinees a cxprimer h noblesse 
de l'ideal humaniste incarne par << Don 
Quichotte >>, Hidalgo confirme une fois 
de plus non seulement la capacite du cine
aste de creer une atmosphere mais aussi 
les autres traits essentiels de son discours 
poetique : Ie penchant pour Ie mythe, la 
densite du Iangage figure, Ia transpa
rence du Iyrisme. 

3 Fi/ms-pilules, in Cinema, 1966, n° 5, (edition Notes 
speciale), p. 3. 

4 Sloria de/ cinema d'animazione, Torino, 1974, 
p. 249. 
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L'etude de ces deux siecles et demi de 
musique psaltique coincide - a quelques 
differences chronologiques pres - a vec 
lets periodes fixees pour l'evolution de la 
culture roumaine medievale en general 
et de l'art en part iculier : 1) la prernier2 
moitie de XVI" siecle ; 2) le XVII" siecle 
en entier et le premier quart du XVIII" 
(en l'occurence, 1713); ce qui reste du 
XVIII c siecle et Ies deux JJremieres de
cades du XIX 0

• 

Le XVI" siecle se remarque par son 
graml essor culturel, et par l 'originalite 
que Ies createurs roumains ont manifeste 
dans tous les domaines : architecture, 
peinture, sculpture en bois, broderie. 

Sur le plan musical religieux l'Ecole de 
Putna apparaît comme un phenomene 
unique d'activite creatrice organisee, 
a~"ant joui d'une tres grande renommee. De 
recenteH recherche:,; en attetstent la con
tinuite jusque, pour le moins, aux annees 
70-80 du XVI° siecle; on vient de de
couvrir a la Ribliotheque universitaire de 
Leipzig un manuscrit (l\Is. Sl. 12) dont Ies 
donneeH - filigi·ane:,;, annotations, style de 
l'{:eritme, contcnu nrn:,;icd - jm;tifient 
son attrihution a ]'{)cole musicale de 
Putn:1 1 • Ain;;i, ft l'impor~,rnt document du 
6 juilkt li"i;'j8, d'Alexandru Lăpuşneanu, 
conccrnant l'activit{\ psaltique en )[olda
vit•, s'ajoute un autrP, muHieal, qui con
firme le;; suppotsitions plus anciennes des 
chercheurs roumairn, Hur la continuite de 
cette ecole. LeH annotation;; figurant sur 
leH premierets feuillPR du manuscrit de 
Leipzig attefitent Ra coirnerrntion en l\Iol
davie tout au moi1rn jnsqu'en 1629 (si 
l'on ne ticnt pafi compte aussi d'une autre 
date, ifiolee, 7166 = 16::i8) : << Kl\(k)Tw 7137 
( = 1629) ,\\(f)C(i)U,d rrnS.ijJ<if) 19 ... )) 2• 

NouR pouvons donc fiupposer que le 
rnanuscrit a cte, durant tout ce temps, 
dans la possesssion des chantres moldaves 
qui s'en sont effectivernent Rervi. Nous 
nous basons aussi sur le fait que Putna a 
ete non seulement une fameuse ecole de 
chantres, rnais aussi un fournisseur de 
livres - cc qui arrive couramment, par 
ailleurs, quand il s'agit de centres cultu
rels importants - faisant des dons de 
manm,crits ou leR pretant pour etre copies 3• 

Le fait que a Putna il y avait des chan
tres qui etaient en mcme trmps composi
teurs, maîtres de muRique et copiste::; -
Ies rnanutscrits appartenant a cette ecole 

DE LA CONTINUJTE 
DES CHANTS PSALTIQUES 

DEPUIS LA SECONDE MOITIE 
DU xvr SIECLE JUSQU'AU 

xvnr SIECLE 

Adriana Şirli 

semblent avoir ete executes tous par des 
copistes differents 4 - , et que son art 
etait propage par voie orale et ecrite, 
accroît sa sphere virtuelle d'influence, en 
a ttendant que Ron contour soit J~rc~cise 
par Ies manuscrits qui, de toute eYidence, 
seront encore decou-rnrts. 

Les documents existants a l'heura ac
tuellc limitent 1108 connaiKs;anceR en ce 
domaine au Nord de la l\Ioldavie. L'ab
sence de manuscrit;; µsaltiqaes de la se
condc moitic du XYI° siecle nouR empe
che de connaîtr2 le phenomene dans toute 
sa complexite, de meme que n01.rn ne pou
vons Ravoir s'il va eu aussi d'autres mani
festations sur Ie plan de la composition, 
ainsi que nous pouvons en deduire des 
manuscrits de Putna. Il n'y a que 
d'allw,ions sporadiqueR, dans diver.,, docu
ments historiques, sur l'exi.,,tence de quel
ques bons chantres et d'<< habiles maîtres 
de chant >> dans Ies grands centres cultu
rcls ct aux cour., princiercs 5 ; cependant, 
la soif de culture et rmrtout Ies realisa
tions de plusieurs voi:vodes en ce domaine 
nous permettent de croire que la musique 
psaltique a garde la place qui lui reve
nait et que seul le caracter2 perit:sablc -
naturel ou force, selon Ies circonstances -
de cet art a ete cause de ce qu'il ait oe
cupe dans Ies etudes de specialite dfcc
tueeH jusqu'a ce jour unc place periphc
riquc. 

La lettre de Alexandru Lăpuşneanu est 
une confirmation du fait que la musique 
se trouvait, a cote des autres artts, dans 
l'attention directe des voi:"vodes. J\Iais elle 
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ruet aussi en lumicra un autre aspect, 
souverainement important, celui notam
ment des langues pour le culte : le grec et 
le slavon. Nous insistons expressement sur 
ce fait, d'autant plus qu'aucune des etudes 
d'art ou de litterature medievale 
n'y a prete attention. A la meme pcriode 
(le xvc et le XVP siccle::;) ou en Yalachie 
et en :Moldavie on menait une intense 
activite en copiant des texteH en slavon, 
l'Ecole de Putna donnait leH fameux ma
nuscrits psaltiques aux textes, pour la 
plupart (environ 90 %), en grec 6 et le 
reste seulement en mediobulgare. Le texte 
gi·ec des manuscrits de Putna pourrait 
apparaître comme un fait fortuit ou comme 
une tr;i,dition locale. :Xe,rnmoins, l'ab
sence des manuscritf; psaltiques slavorn; 
n'etant pas une particularite de la eul
ture musicale roumaine, maiH presque en 
egale mesure aussi des peuples slaves 
voisins 7

, nous inclinons a croire que la 
musique byzantine a, en quelques sorte, 
suivi une autre trajectoire dans son evo
lution - par rapport a la litterature reli
gieuse - en maintenant lcs textes grecs. 
Pour le moment nous ne disposon::; pas 
d'un nombre plus grand <le documents a 
l'appui de notre hypothese, mais meme 
ceux qui exiHtent - dam; la mesure ou 
le service religieux etait d'une pratique 
generalii;ec et ou le chant psaltiquc etait 
indispensable au rituel - mettent en une 
autre lumiere le qualificatif de << slavo
nisme culturel >> applique a l'ensemblc de 
la culture roumainc ancienne. La predo
minance de la langue slavone dans lcs 
textes litteraires et ecclesiastiq ues ( dans 
leur grande majorite d'apres des modeles 
byzantins ), et du grec ancien dans Ies 

. •.~ :~ _manuscrits psaltiques, quelle qu'ait ete 
: ~<r-,, '"½, ,~aison qui a rendu cette coexistence 
~ posstjj'l~;i t;;onfirme une fois de plus le fait 

que poutJ€r~:pţluples du Sud-Est europeen 
la culture I d'~i"t.o/JlC!" hyzantine consti-
1mait un fonds spitit'lieL _,commun - son 
contenu religieux lui· co'nf~ra:u.t un carac
tere unificateur accru - do.n.t '·ces .Peuples 
pouvaient s'inspirei· << sa.ns i.t·u.cu.de. rcs
triction determinee par des sentiments 
nationaux ►> 8• 

Pour ce qui est de la Valachie et de la 
Transylvanic, nous ne disposons jusqu'a 
present ni de manuscrits mui,icaux, ni 
d'autres documents qui puissent attester 
d'une fac;on directe la continuite des chan-

J8 sons psaltiques, 

En Valachie l'art de cette Reconde moi
tie de siecle sera depourvu de l'aide ac
cordee jadis par les voi:vodes et Ies grands 
feodaux valaques, puisque le but qu'ils 
s'etaient assigne, l'organisation d'une croi
sade anti-ottomanc, en vue de laquelle on 
avait declenche toute cettc propag;i,nde 
religieuse, avait disparu. Depourvu aussi 
des re:c:sources materielles necessaires, l'art 
de la Yalachie abandonnera l'anciennc ligne 
qui tendait au faste metropolitain - et 
qui convenait aux chefa victorieux des 
croises - s'effor<;ant, en cette periode 
davantage que par le passe, de trouver 
un << style >> propre, relie a ce qui etait 
tra,ditionnel dans l'art valaque 9• 

Au-dela des caracteristiques qi;i con
ferent de l'unite a l'art valaque il y eut 
aussi - ainsi que de recentes etudeH nous 
le revelent - certains prets dus soit a 
<< un moment de maximum de receptivite 
pour la culture serbe de nuance atho
nite ►>, soit a une nette orientation grecque~ 
levantine ou a l'influence moldave 10• 

Neanmoirn,, ces prets n'ont paH empeche 
la poursuite -dans un esprit traditionnel 
autochtone - d'activites artistiques na
guerc plus riches, ce qui nous permet de 
supposer que la muHique psaltique non 
plus n'a pas etc absente des preoccupa
tions artistiques de Valachie. Il est fort 
probable que l'activite des copistes ait 
diminue en intensite, que le nombre des 
manuscrits cntres dans le pays ait baisse, 
mais ceux deja existants avaient du etre 
conserves, pour la plupart, comme des 
objets de grand prix. 

En Trans~·lvanie, la situation des 
Rournains ne leura pas permis d'avoir, jus
qu'en 1572, un metropolite officiellement 
reconnu (l\Iichel le Brave etant pratique
ment considere comme le fondateur de 
la metropolie orthodoxe de cette pro
vince ). Eftimie, consacre par le patriarche 
de Pec, en Serbie, est le premier prelat 
auquel on a accorde << le droit de diriger 
au point de vue religieux Ies Roumains de 
toute la Transylvanie et des parties de la 
Hongric >> 11 • Les circonstances oit s'est 

. ..,deroulee l'activite religieusc des Houmains 
~de Transvtrnnie furent - cn rai~on des 
cohtinuelies preRRiom exercecs par le pou
voir sur le clerge orthodoxc ainsi que sur 
le peuple - particulieremcnt dures. Les 
princes de ,la Transylvanie ont cssaye 
par tous Ies moyens de Ies convertir au 
catholiciRrne ; · Ies Saxons voulaient les 
gagner au lutheranisme. Bien qu'on n'ait 
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pas epargne Ies efforts en vue de conver
tir Ies Roumains, le but final devant 
etre leur denationalisation, le resultat a 
etc tout a fait insignifiant. Ce qui con
tribua a maintenir Ies Roumains fideles 
a la religion du pays fut - selon P. P. 
Panaitescu - << non pas une administra
tion ecclesiastique unitaire, plus vulne
rable aux coups du pouvoir catholique, 
mais Ies autonomies locales qui etaient 
plus puissantes que le pouvoir feodal ►> 
et << Ies villes qui jouissaient de libertes 
municipales >> 12 • 

On connaît, en general, Ies essais entre
pris sur le plan musical dans le but de con
vertir Ies Roumains 13 , tant par la propa
ga,nde calvine que par celle lutherienne 
mais on ne sait rien encore de la fa9on de 
rcagir ele l'eglise orhodoxe. Nous nous 
clemandons en quelle mesure, le fait meme 
que Ies eveques transylvains consacres a 
Tîrgovişte et a Suceava, ou bien Ies eru
clits venus des pays roumains apportaient 
avec eux des manuscrits, afin d'augmen
ter le nombre de ceux deja existants en 
Trarn,ylvanie, etait suffisant pour faire 
face a des mer:mres officiclles visant toute 
la masse de la population roumaine. 
C'ommc il 11 'y a vait pas, par la force des 
choses, une org,rnisation ccclesiatique uni
taire et que, cl'autre part, des mesures 
promptes et a effet general s'imposaient, 
la musique psaltique a circule, selon toutes 
probabilites, surtout par voie orale, 
suivant certaines traditions locales ou 
instaurant d'autres nouvelles, mais gar
dant, de toute evidence, l'essence byzan
tine et par la son caractere unitaire. 

◊ 

La periode comprenant le XVII.e siecle 
en entier et Ies deux premieres decades du 
XVIII e represente un essor culturel sans 
precedent dans Ies pays roumains. Le 
XVIP siecle apporta une intensification, 
tont d'abord, des rclations entre Ies prin
cipautes et l'Orient hellenique, sur le 
plan culturel ces relations rcpresentant 
une etape positive et une tentative cons
ciente de modernisation. 

En Valachie, Ies voi:vodes nommes avec 
l'appui de la Porte - mesure en train de 
devenir de plus en plus frequente et obli
gatoire - , que perHonne ne desirait, s'en
toumient de quelques favoris grecs ou 
<< grecises >>, auxquels ils accordaient leur 
protection ainsi que de nombreux avan
tages au detriment cles boi:ards autoch-

tones, plus nombreux. Il va de soi que 
l 'opposition permanente entre Ies deux fac
tions n'a pas laisse, pendant de longnes 
decennies, le loisir necessaire a des preoc
cupa tions soutenues sur le plan artis
tique. Ce loisir viendra, avec le long et rela
tivement paisible regne de l\Iatei Basa
rab (1632 - 1654). En tant que represen
tant des boi:ards autochtones, l\Iatei Ba
sara,b allait instaurer le << regime nobili
aire >>, c'est-a-dire une politique favorable 
aux interets de cette classe et dans la
quelle tout le monde voyait un retour aux 
temps, entres dans la legende - de Radu 
cel J\Iare, voire de Neagoe Basara,b. Vou
lant donner au pays une force politique 
agrandie et une culture superieure, le 
voi:vode valaque initia un vaste programme 
de reorganisation de l'Etat, dans le cadre 
duquel l'~glise detenait, comme autrefois, 
le double râle d'allie politique et de fac
teur de culture. 

J\Ialgre Ies essais - a travers une acti-
vite de traduction et d'impression - de 
ressusciter la culture slavone, et quoi-
que la langrre slavone etait encore employee 
dans la chancellerie princiere et dans 
1':Eglise, la tendance s'avere anachroni-
que a une epoque ou Ies peuples slaves des 
Balkans, tenus sous le joug ottoman, 

<< n'avaient donne depuis longtemps que 
tres peu de chose dans le domaine de la 
creation artistique >> 14• A la mort du me
tropolite Grigorie, lequel avait encourage 
une erudition slavone importee de Kiev, 
sa place serc1 prise par Teofil Bistritea-
nul, << patron des calligrc1phes (et) l'un 
des premiers promoteurs de la langue 
roumaine dans l'eglise >> 15• Une autre ten
dance, clonc, alimentee aussi par la large 
diffusion des traductions et de8 livres 
imprimes dans la langne du peuple, allait 
se faire de plus en plus sentie, imposant 
cette langne jusque dans l'eglise metro
politaine valaque. Le remplacement du 
slavon par le roumain est un phenomene 
gener<tl en cette periode ; mais si en ce 
qui concerne Ies ecrits litteraires ou la 
langne de la chancellerie cette substitu -
tion 8'imposait absolument, etant consi
deree comme allant de soi, Ies choses se 
passcrent autrement dans le cas de l':E
glise, ou il s'avera difficile de pa8ser outre 
le prejuge du caractere sacre des deux 
langrres de culte (le grec et le 8lavon)16 • 

Nonobstant, des facteur,, tenant de la 
conjoncture ainsi que la beau te en soi de la, 
langue roumaine et sa musicalite finirent 39 
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par l'imposer, a câte du grec, r~emc 
dans le chant pHaltique. Il y a la cqnfir
mation de Paul d'Alep, deH anneeH 1653 -
1658, qu\t la mctropolie de Tîrgovişte 
et a la cour voivodale on pratiquait le 
chant antiphonique, en grec et en 
roumain 17 • 

::.\fatei Basarab, loin de ::;'entourer tlP 
conHeiller,; grecs, clwreha, par contre, i1 
limiter l'influence de eeux qui SP trou~ 
vaient da ns le pays a leur dficiencP sur le 
plan culturel. Le nombrc des erndi1s 
grees, surtout clericaux, dP Valachie cli
minuc sous son regne auHRi en raiHon des 
mcsureR prises dans la question des mo
nastereR (< com:acres )) au )[ont Athos j ii 
en reste 1iourtant assez, ct parmi Pux ii y 
en a qui a cause de leur frudition Rfl'ont 
trcR eu honneur chez cP voYvodc amnteur 
de culture, - tel ce l\IelPtie (qui lui avait 
conseille d'irnprimn des mn-rages pour 
toute la Penin;;ule Halkanique ), excellent 
connaisscur du grec ancien et tlu slavon 
et qui fut clPve aux plus hauts rangs ele 
la hicrarchie. L 'appui P<'l'IffHlent acconle 
par Matei Basarab a la vie culturelle se 
reflete avec pregnanct• aussi a tran•rs 
l'exi:,;tence eu ce temps a Tîrgovişte d'un 
cercle academique atteste en 16;">0 par 
le moine russe Arsene Soukhanov. Ce 
ecrele d'erudits de nationalites diverses, 
preoccup(\ de philosophie Pt de culture, 
(< a rem;si a polariRer l'interet de tont le 
Sud-Esteuropeen >> 18• SesmembrPsavaicnt 
acccR a la bibliothequc metropolitaine 
ou ilR trouvaicnt des livres vPnus de touR 
les payR orthodoxcs : de RussiP, du )font 
Atho:c; ~i1rni qne de tous Ies pays de !'Eu
rope occiclentale. Le ecrele acadcmique de 
Tirgovişte a ete presquc contemporain 
avec leR 1iremiereR academics d'Occident 
et << l'activite ultericure de cPrtains de ReR 
mernbreR attcste le r6k• de ce veritablc pre
curReur de !'Academie Roumai1w dans la 
cristallisation et dans la continuite clP la 
synthese culturelle repre;;enleP par le phc
nornene ''Byzancc apres Byzance" >> 

19 • A
prcs la mort de l\Iatci Birnarah les con" 
flits entre Ies dcux partiR de hoi:ard:,; 
rivaux r(•prenncnt - ce qui attire inevi
tablement l'immixtion toujours plus ac~ 
centuee de la Porte - et l'cRRor culturd 
si generalernent manifeRte cutre dans une 
periode de R tag nat ion. Ce n 'eRt q u 'au 
temps de Şerban Cantacuzino (1678-1688) 
que l'activite culturelle sera repriRc, mais 
cette fois elle sera orientee ven; l'assimi-

40· , lation d'influences ~\ la fois odentalcs et 

oceidentalcs, qui Re croisaient dans le 
milieu constantinopolitain avec lequel le 
princc etait cn relationR etroite:s. 

En Ruivant la voie ouverte par son pre" 
1lcceRseur (Şerban Cantacuzino), Cons
tantin Br:rncoveanu (1688 - 1716) don
nrra une nouvelle impulsion a la culture 
du pay;; et reprendra la politique de patro
uage religieux a deR proportionR encore 
pluR vasteR; de Hon temps, Ies aides et 
lcs :mbvcntion;; envoveeR aux im;titutions 
rt•ligicuscR cn dehor'.~ def' frontieres at
teignent des chiffres jamais cncor<' cnregi:,;
tres, tandis que le nornhre des li,Tes cn 
langue grecque - langue de culturc de 
tont !'Orient orthodoxe - iRsus des preRses 
rnlaques CRt de plus cn pluR eleve. 
.Ainsi, la ligne RuiviP par )Ia tei Ba:sara b, wrs 
unc cultu re << unitairement rournaine >> -

ainsi que l'appclle Emil Lăzărescu -
eRt a present, en cette conjoncture poli~ 
tique, abandounee en faveur d'unc cul
t urc eclectique comme l'etait celle 11rove
nant du milieu constantinopolitain. << Si 
malgre tont, en cctte epoque, RC dcv1:lop
pera un art valaquc unitairc, cn depit de 
la diwrsite des elementR qu'il etait arrive 
~\ utiliser, ct si cet art RurYina, aux con
ditions historiqueR qui l'ont cngcndr(\ cela 
c;;t d(1 au fait que toutc;; Ies infltwnces 
nouvcllPR se greffaient sur un fond tradi
tionnel ayant de profondes racine;; dans 
l'expericnce dPH siecles precedcnts ct qui 
avait joui d'une large diffusion et d'une 
totale asRimilation a << l'epoquc de )latei 
Basarab >> rn_ 

A l'instar de la Valachic, la :i\Ioldavie 
traverse au tlehut du XVIIc siccle une 
periode de profonds troubles politiques 
causes par Ies brefa et orag,mx regneR 
imposes au pays avec l'appui de la Porte. 
Sur le plan culturcl se remarque l'acti~ 
Yite du dernier represcntant de l'erndition 
cnlangue slavone, Anastasie Crimca. D'au" 
1re part, le courant de plus en plu,; fort 
de la culture de !'Orient grcl' est con;;tam
ment encourage, ;;urtout par Ies Grccs, 
pour la plupart clerica ux, siegeant au 
payR. )[ais c'est Reulement avec l'avene
mcnt de VaRile Lupu (163-! - 1653) 
au tr6nc ele la )loldavie quc sera inauguree 
!'etape de grand esRor culturel. En eifet 
rapporte a la meme periode en Valachie, 
l'art moldave apparaît plus complexe, en 
raiwn de la variete des tendanceR qu'il 
englobe : orientale;; et occidentaleR, lai
queR et religieu:,;e:,;, le tont grefee sur un 
style autochtone qui s'etait forme dans " 
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ses lignes esfientielles cent-cinquante ans 
auparavant. Sous le regne de Vasile Lupu 
8'elevent en l\Ioldavie des edifices religieux 
d'une richesse et d'une elegance sans pre
cedent ; un interet particulicr est accorde 
a l'em.eignement. L'Ecoleprinciere, d'apres 
le modele de celle de Kiev, ou l'em;eigne
ment se fait en slavon et en grec, pre
pare deR cadres autochtones qualifies, 
entre autres aussi dam; le domaine de la 
musique psaltique. Danii le 11rogramme 
prevu pour la formation culturelle du 
clergc, action dans laquelle le voi"vode fut 
aidc par Ies metropolites Varlaam et, sur
tont, Do,oftei, une a ttention particuliere 
avait ete accordec aux traductions ct 
a l'imprcssio11 d'om-rages en langue 
roumaine. Par ailleurs, la langue roumaine, 
de plus en plus presen te dans les inscriptio1rn 
votit'es, lcs epitaphes princicrs, les docu
ments officiels, etait parvenue a cette epo
que î\ Rubstituer aus1,i les texte8 slaYons 
des chants psaltiques antiphoniques. De 
meme qu'en Valachie - nouR dit a phu;i
eur.~ reprises Paul d'Alep - on pratiquait 
en l\IolclaYie auRsi le chant antiphonique, 
en grec dans l'abRide de droite et en 
roumain dans !'abside de gauche 21 • 

En raiRon du climat noYateur qu'il 
im;taure au pays, de:c; realiRation:c; huma
niste:c; de son epoque, Vasile Lupu a etl.'1 
com;idere tant 80US le rapport culturel 
( ... ) q ue sous celui religieux ( ... ) 
l'une des figures Ies plus importantei'\ de 
tont notre pas:,;e >> 22 • D'autre part, a cause 
de sa politique a l'egard de l'Orient ortho
doxe qui consistait a consacrer au )font 
Athos Ies eclificcs molclaves, a cause de:,; 
riches dons qu'il fit a ces monaRtereR et 
des immenses sommes d'argent avec lell
quelles il aYait paye Ies dette:,; des patri
arcatR d'Orient ou celleR de l'Athos enYers 
la Porte, il a ete considere (l l'unique defen-
8eur et l'uniquc gloire, la joie de la nation 
grecque >> 23• Sur le plan religieux, la 
Molch1Yie etait souR l'influence directe des 
moines grecs etablill dans Ies monasteres 
consacres a l'Athos et des dericaux venus 
pour y chercher des aides cn argent ou 
bicn - alarmes par la propagande catho
liquc - accouruR pour s 'assurer de la 
loyaute deR sujets. Aprell Vasile Lupu, par 
l'avenernent au trfme de YOi:YodeR philo
grecs, cctte orienta tion culturdle gene
rale sera mainteuue, memc si certaine:s 
influences inherenteR, parfois encouragees 
par deR conjonctmes politique:c;, ne reRte
ront paR etrangeres ~\ l'art mol<lave, 

Le XVII 0 siecle trarn,vlvain nous met 
en presence d'une propagande croissante 
pour la conversion deR RoumainR, exerc12e 
d'une part en fayeur defi confessions pro
te:c;tantes ( en premier lien du calvinisme ), 
d'autre part en fayeur de la doctrine 
catholiquc, la Yictoire reyenant a cette 
derniere par suite de l'aim;i nommee Union 
avec Rome. Au cours de cette periode de 
tPmps on prend, lors des conciles, plusi-
eurs decisions visant a diriger le clerge 
dans le 1-.ens calvin, lesquelle:c; ne lleront 
toutefoi:c; que sporadiquement respectces. 
Les precepteR calvins apportaient mainteR 
Yues avancees, en fai8ant promouvoir la 
langue roumaine, en ccartant Ies 8upers
titiom;, mai8 le but politique poursuivi, 
:-;ur lequel leR Roumains ne se trompaient 
pas, fit que le peuplc et une honnc partie 
de clerge s'opposassent avec oh~tination 
aux nouveaux ordrell. Grâce a l'anivee 
dans le siege metropolitain de Ghenadie 
Rrad et plus tard de Sa va Hrancovici - ce 
dernier etant un grand personnage poli
tique et ecclesiastiquc-, gril.ce a leurs rea
li:sations Rur le plan culturel, religieux et 
administratif, grilce aux relations serrees 
avec Ies pays orthodoxes, est consolidee 
l'unite religieuse des Roumains. Les me
Rures prises par le gouYernement aim;i que 
par quelqueR nohles, <l'imprimcr et de 
diffuser des lin·es de propagande reli
gicuRe en roumain; la creation d'ecoles 
pour Ies cnfants rournains, a vec la meme 
orientation dam; le prograrnme d'enReigne
ment (qui prevoyait aussi de:-; chants ade
quat:c;); le fait d'imposer aux pretres 
roumains certains livreH pour Ies offices 
curent pour effet la conversion d'une par-
tie de la population mais aURsi l'adoption 
de mesures innovatrices danR Ies eglises 
orthodoxeR. Aimi, Ies metropolites aussi 
bien que Ies superieurs des couvents et 
Ies moineR orthodoxes tinrent compte de 
la neceRsite d'officier dans la langue du 
peuple, faisant venir des Principautes 
Ies traductiom;, particulierement celles 
d'apreR deR Rom·ees grecques, qui avaient 
ete effectuee8 en ce temps. Deux llourecs de 
narration de l'epoque, celle appartenant 
au Syrien orthodoxe Paul d'Alep et celle 
au 1'urc mahometan Evlia Celebi, con
tiennent de brews rMerencell a l'Eglise 
<leii Roumain:c; trans.dYairn:. LP premier 
note que wus la juridiction du metropo-
lite de la l\Ioldavie il y a aussi deux eve-
ches de Hongrie - le:c; eveches trans~·l
vains - << aYec huit cent pretrcs >>. Evlia 41 
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Cele bi fait des considerations Rur les edifices 
proprement dits, en donnant meme 
parfois le chiffre des eglises et des monas
teres de differentes villes visitees. 

Significative, non seulement pour cette 
periode << d'anarchie religieuse ►> mai8 auRsi 
pour tout le passe religieux de8 Transyl
vains, nous a Remble la condition mise 
par les Roumains se trouYant devant 
l'imminence de l'Union: << ainsi nous nou8 
unissons et nou8 nous reconnaissons etre 
les membre8 de la Sainte eglise catholique 
de Rome, a cette condition toutefoiR que 
nous puissions garcler pour nous et pour 
notre descendance les coutumes de 
l'eglise orthodoxe d'Orient. Avec toutes les 
ceremonies, les fetes, les jeunes, que nous 
soyon'J libres de les pratiquer aussi dore
navant tels qu'Us etaient j1isqu'a present 
(notre soulignement) ►> 24• 

Le fait que les Roumains orthodoxes de 
l'Empire d'Autriche-Hongrie passerent, 
par suite de l'Union de 1701, sous 
l'obedience de l'eglise serbe constituera la 
principale ca usc ele la differencia tion crois
sante des chants psaltique8, par rapport 
aux pays roumains. 

La periode que nous aYons essaye cl'es
quisser en giandes ligncs est repn'•s('ntee 
sur le plan musical ecclesiastiquc par 
moins de trente manuscrits, grecs, dont 
on ignore combien ont etc copies dans les 
pays roumains et combien ont ete appor
tes, et surtout quand. Des le debut il con
vient de souligner que la notation spe
cifique pour la musique p:a;al tique - l'ecri
ture neuma tique byzantine - a impo8e la 
diffusion de cette musique, jusqu'au XIX 0 

siecle y compris, sous forme de manu
rnrits 25• Ceci explique en grande mesnre le 
nombre reduit el 'exemplaires, surtout 
d'exemplaires anciens, c'est-a-dire appar
tenant aux XVI° et XVII 0 siecles. Ce
pendant, cette forme de presentation spe
cifique n'est pas depourYuc d'aYantages, 
lcs manuscrits rcpresentant pour le cher
cheur ele nos jours de Yeritable:;; tresors 
d'art, a cause de l'elegance ele l'ecriture 
et de l'ornementation, ainsi que de preci
eu:a;e:a; sources d'information, grâce aux 
annotations qu'ils contiennent. Unc autre 
particularite des manw,crib, psaltiques 
c8t leur typologie. Ain8i, les manuscrits 
contiennent en general soit des chants avcc 
des fonctions specifiq ues ou faisant par
t ie de la meme categorie musicale (Sti-

42 cherarium - stichercs, Hirmologion- hir-

mi), soit des chants destines a une cer
taine periode de l'annee ecclesiastique 
(Octoechos, Triodion, Pentckostarion). Ce
pendant, il arrive souvent, pour des rai
sons d'ordre pratique, que les manuscrits 
psaltiques soient de beaucoup plus volumi
neux, comprenant par exemple : une pro
pedie (partie theorique) - un anastasi
mataire - un liturgiaire - un theotok
ion. 

Le plus ancien des manuscrits de la pe
riode a laquelle nous nous referons, se 
trouvant dans les bibliotheques publiques 
roumaines, est un splendide exemplaire 
d'Anastasimataire-Sticherarium, avec pro
pedie, datant de 1624 et qui fot ecrit de 
la << main (de) Jacob, archipretre de la 
metropolie de l'Oungrovlachie ►> 26 • La 
grande majori te des autres date de la fin du 
XVII 0 siecle ou au debut du XVIII". 
Tous ces manuscrits ont pour trait com
mun tont d'abord la notation koukou
zelienne 27 , ou koukouzelienne de tran
sition, en fonction de laquelle ils ont pu 
etre, pour la plupart, encadres dans l'epo
que. Un autre trait qui confere de l'u
nite au groupe est le fait qu'aux memes 
categories de chants correspondent, dans 
la grande majorite des cas, le8 memes 
auteur,;;, les memes melurge:;; 28• A propos 
de cela et du probleme de beaucoup plus 
vaste de la continuite de8 chants, nous 
mentionnom; que le8 manuscrits psalti
ques des epoques plu:;; rapprochees n'in
cluent pas seulement les creations con
temporaines des copistes, << nouvelles ►> et 
exprimant eventuellement la <<mode ►> de 
leurs temps, mais de preference - en fonc
tion aussi du type du manu:a;crit - plusi
eurs creations, anciennes et tres anciennes, 
appartcnant a un Jean Damascene (VIII" 
sieclc), Jean Glikys (XIII" fliecle), Jean 
Koukouzeles (XIY 0 siecle) et d'autres. 
L'explication du fait rcside d'une part dans 
le caractere sacre attribue aux creations 
psaltiques adoptees par l'Eglise et, d'au
tre part, dans la neces:;;ite d'une unite de 
toutcs le:;; manifestations spirituelles reli
gicuscs de:;; peuples orthodoxcs. C'est pre
cisement dans cette tendance d'uniformi
sation de:;; chants que l'on peut distinguer 
aussi les differentes options dans Ies manu·· 
8crits que nous avons a disposition. Ainsi, 
Jps chants appeles kekragariae (appels ), 
RUl' Ies huit echos, sont ceux attribues a 
Jean Damascenc, dans presque tous les 
manuscrits ou ils sont inclus ; Ies eotinales 
(les 11 sticheres de l'Evangile) figurent sur-
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tout dans la forme melodique donnee 
par Jean Glikys ; certains sticheres ( comme 
ceux de la Resurrection) apparaissent 
le plus souvent dans la variante de Manuel 
Ohrysaphis ou Orysaphe le Nouveau. Les 
sticheres de l'annee ecclesiastique dans la 
variante de Gherman de la Nouvelle 
Patras figurent de plus en plus souvent 
dans Ies manuscrits psaltiques de cette 
periode et de celle qui suit. 

Afin de demontrer en pratique la con
tinuite des chants psaltiques dans les pays 
roumains, nous avons choisi le kontakion 
T;~ un-Epµcx.x<p cr-rpccnyw 29 , qui fait partie 
de l'Hymne Acatiste dedie a la l\Iere de 
Dieu. Les autres 24 strophes de l'hymne
qui pendant l'office ne sont plus chantees 
mais recitees - ont trouve une large repre-

1,1ru Dragomirna 
Ms. f8A6/791 
f 55r 

sentation dans l'art roumain, dans les pro
grammes iconographiques des edifices reli
gieux. Le kontakion Tn UTTEpµcx.x_c.p cr-rpix-rtyu> 
appartenant a Jean Kladas figure tant 
dans les manuscrits de Putna - dans six 
d'entre eux-que dans le manuscrit de 1624 
(et dans d'autres manuscrits des XVII" et 
XVIII• siecles). Psaltichia rumănească ( Le 
Psautier roumain) de 1713 n'inclut pas 
cette variante melodique mais une autre 
plus recente, que l'auteur a probablement 
trouvee dans les manuscrits datant d'au
tour de 1700 et qui sera reprise dans 
presque tous les manuscrits greco-roumains 
et roumains rediges chez nous. Nous en 
donnerons un bref fragment, consistant 
uniquement des lignes melodiques des 
deux premieras sources : 

r„ 1) '" f ,p µa: a: a a 

Ms. gr. f096 
f 229r BARSll 

v 

'\. '-o 

Ms. f8t16 I 797 r,pe J J 
I Tq u rr,p pa xw w w w w w w w 

Ms. gr. (096 
BARSII 1 

<-':) .::_ - ~~{ ',;- {t ;, ~' ~ ; o':, 

,~ D A i, JiD t_tJs QJ Ji QJJJ1 
Tq 

Oette variante du kontakion, qui est un 
chant antiphonique dans le style styche
rarique, peut etre structuree en trois par
ties : la premiere partie expose dans une 
forme quasi syllabique deux phrases melo
diques construites sur le premier vers, 
repete, de la poesie ; elle presen te la structu
re tetracordale-pentacordale du VIII° echos 
(do1 -fa1 -do2 ). Ainsi s'expliquent aussi 

* Les lranscriptions des exemples: 1, 2, 4, 5, 6, 
7, 8, 9 appartiennent ii l 'auteur. 

xw 
Exemple 1* 

w w w 

les cadences sur fa 1 et aussi l'apparition de 
la phtora du III • echos authentique ? , 
qui indique d'un câte la forme de l'echelle 
et, de l'autre, la quarte parfaite fa-si, 
specifique aux modes plagaux, de celle-ci. 
La partie mediane est melismatique 
(dans le style papadique), de grandes 
proportions, les quatre vers de cette forme 
poetique y apparaissant clairement deli
mites par des cadences. Au point de vue 
modal, l'echos appele leghetos (ayant pour 
cara,cteristique la quinte mi-si) fait la 43 
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transition vers une autre forme sous la
quelle peut se presenter le vnre echos, 
celle pentacordale-tetr,wordale, do1-sol1 -

do2. De meme, l'apparition de la phtora 

// sur f a1 et clo 2 signifie que les pa;-;sages 
respectifs doivent etre interiwetes avec 
l'intonation du chromatique nenanâ. Quant 
a la ligne mclodique, celle-ci - quoique 
expressive et interessante - trahit nean
moins l'archai'que par le desfiin d'une 
forme legerement ambigue oit des prog1•efi
sions melees a des motifs melocliques 
ne se succedent pas selon un << programme >> 

strict et ne gardent pas non plus intacte 
leur forme. Cependant, Ies principales 
cadences reviennent aux debuts des phrases, 

Ms. gr. 1096 

,v 

Ms 1886/797 

Ms. r;r. 109~ 

Ms. V- f0S3 

Ms. gr. 1096 J 

temoignant d 'une surveillance et 
d'une maîtrise attentive de la forme. 
Les differences entre les manuscrits qui 
contiennent cette variante melodique -
differenccs qui, du reste, ne sont pas 
essentielles et ne modifient pas la struc
turo forrnelle - se remarquen t surtout 
dans cette partie mediane, 01'1 i,e fait 
jour une plus gra,nde liber te de mani
fei,tation de l 'i1mtgination creatricc, IJer
mettant certaines << licences >>. Le final du 
kontakion est constitue d 'un seule phrase 
melodique ( correspondant a la derniere 
phrase poetique ), ou revient le style 
quasi syllabique de la premiere partie, 
tout en etant ga,rdee la structure do1 -sol1-
do2 de la partie mediane . 

., 
~ '-<--

) s 

gt,UJ 
a 

s c/;:.7 
I/ 

,.. 
<--

•--------------------
Exemple 2 
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C1est a pri'~sent qu'apparaît l'echelle tonte 
entierP ele l'echos, porteP pn un enchaîne
ment de qninte-quarte qui souligne le 
point culminant clu kontakion et son 
messag~~ poetique : << Hcjonis-toi, rnariee 
restee viergP ! >>. Les cadences se font sur 
lei-\ degTt'S IY (fa), III (mi), II (1'e ), VI 
(la), I (do), V (sol), chacnn d'eux pre
nant plu:-: de poids par r,1pport anx autres 
en fonction de la strncture acqnise par 
l'echos SU]' le parconr., (}(> la melodie. Ce 
qu'il font rernarquer, comme une car,1c
teristique g{merale des rnannscrits psal
tiques anciens des XI\''' - XVI" Riecles, 
est le fait qne, en general, lt':'\ cadences 
interieures, secondaires, ne sont pas rnar
quees par des signes de duree (T; ,1 ; 11 ;). 
A part ir du XVII c siecle, Ies exernplaires 
mettent en lumi&re une notation beau
coup plus riche - temoignant d'une prt'\
occupation speciale - dam; le Rem, qu'on 
a precise Ies cadences, par des martyries, 
Ies ornements, par des sig;nes adequats, 
et les durees des soni-\. De meme, il>s chauts 
presentent sur leur parcours cks phtora i 
de plus en plus nombreu:-;es, placeei-\ eu 
general da1rn le but de ehrornatist>r certains 
fragments melodiqm·s mais aussi pour 
preciser certaines inflexiom; modnlatrices. 

Les manuscrits du XVII" siecle et du 
debut du XVIII'' proviennent, en propor
t ions 1n·0sq ue eg,1l0s, d<'s nionast<\n's 
ronmains et de ceux de l'Oric-nt orthodoxe. 
Cenx de la derniel'l' categorie :-.ont Yl'llUS 

dans Ies pays rmm1ain:,; soit par <10:-; corn -
mande:-. speciales, soit apportcn,, en signe 
ele reconnais:-.ance pour la generositl~ pro
verbiale des voi:vodes pţ. d0s boiards 
roumains, par Ies clericaux grecs. Les rnanu
scrits, aussi restreint qui soit le nombre de 
ceux qui nous restent, mettent en lurniere 
la circulation des chanti-\ psaltiques sur 
une importante aire geographique : le 
l\Iont Athos, Kastoria, 11:'i-\ pay:-; roumaiw,, 
la Russie. C'est aimi que fut assuree -
certaines tr,ldit ions locales existant, na
turellement, 8Ul' lP pbn gener,11 musical -
l'unitc dans le temps et dans l'l~:,;paee des 
chanti-\ lffzantins. Une prenve en ce sem; 
nous est ·fournie par le journal de voyage, 
deja mentionne, de Paul d'Alep. Aceom
pagnant son pel'c', le patriarche )laeaire 
d'Antioehie, lui-meme archidiacre et se
cretaire patriarehal, Paul d'Alep a laiss{i 
d'amples (kseriptions, agrenwntees d'ob
servatious relative:-; aux office!-\ religieux 
auxquels il ~ffait a:-;:,;iste. dans le:-. pays 
roumairn;, Ayaut connu Ies grands e0ntrrs 

orthodoxPs de l'Orient, ii tera souvent 
des comparaisons concernant Ies pratiques 
liturgiques, non seulement entre Ies deux 
principautt,s mais aussi avec ces centres. 
Dans Ies descriptions des offices, Paul 
cl'Alep inelut le plus souvent anssi les 
titres des prieres et des chants, en obser
v,rnt qu'ils etaient faits << selon la coutume ►> 
ou hien << comme dans tom, les pays chre
ti0ns >>. C'est toujour:c; lui qui remarque 
l'introduetion dans lPs chants antipho
niqnes, en Valachie aussi bien qu'en l\Iol
davie, de la langue roumaine. Quant a 
l'interpretation des ehants, il souligne 
plm, d'une fois la virtuosite des chantres, 
qui remuaient Ies cceurs et bouleversaient 
Ies âmes. Les ohservations d'un specia
liste Pn la matiere, tel qu'etait Paul d'Alep, 
temoin oeulaire des faits <leerib;, mettent 
en evidence ausRi clairement que possible 
l'unite du rituel et de la mnsique psaltique 
byzautine dans lPs principautes, ainsi 
qut> leur concordanc0 ahsolue a vec la 
prat ique constantinopolitaine. 

Des manuscrits psaltiques avec un con
tenu musical identique a ceux de chez nous 
ont <'ircule aussi dans Ies pays voisins : 
ehez Ies Bnlgares, Ies Russes et les Ruthe
ne:-;. Le fait que Ies Roumains de Tran
sytrnni1_• ont maintenu dans cette periode 
anssi les relations avee l'Eglise des prin
eipautes, l'unite de langue et de foi - ou 
sP eoncretisait pour le moment le reve 
d'unitl! nationale redie - de la, grande 
majorite de la popula tion r<>umaine de cette 
province, tont cela vient a l'appui de l'af
firmation que le:,; memes manuscrits, Ies 
memes ehants ont c·irculc aw;:,;i en Tran
sylYanie << clu moins dans lt>:-. rnonasteres 
orthocloxes qui ne seront supprim(~s qu<> 
dans la seconde moitie >> 30 du XVIII c 

siecle. ,Jusqu'a present on n'a pas encore 
trouve en '!'ram yfranie des manu:c;crits 
psaltiques du XViI" siecle, sur la base des
quels on puisse direetement suivre la eir
c·ula t ion des chants. L'aualyse effectuee 
par Gheorg·he Ciobanu sur la musique psal
tiqm' a p,xrtir ele la seconde moitie du 
X\'III" :-;ieele - qui donn0 une interpre
tatiou propre aux variantes << locales >> 

emPgistrees et ,\ leur << filiation >> SPrbe -
a etabli comme point de depart du phe
nomc-De enregistre le moment qui suivit 
de pres l'nnion avec Rom<', lorsque les 
Honmains orthodoxes ont passe sous la 
jmidietion dP la metropoliP de Carlo-
witz 31 • 46 
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A partir de la seconde moitie du XVIî" 
siecle apparaissent dans l'Orient orthodoxe 
les germes des renouvellements et des 
transformations en musique (psaltique) qui 
evolueront sur le parcours de tout le 
XVIII" siecle et qui affecteront finale
ment le svsteme musical dans sa struc
ture meme'. Pour le moment, dans la periode 
a laquelle nous venons de nous referer, 
Ies tendances se manifestent vers une in
dividualisation plus prononcee en ce qui 
concerne l'invention en matiere de com
positiun, vers une plus grande diversite 
melodique (qui peut etre remarquee aussi 
dans la partie finale de }'exemple de plus 
haut); de meme, une notation plus riche, 
manifestee dans Ies categories des signes 
rythmiques et ornementaux, temoignant 
de l'importance particuliere qui leur etait 
accordee non seulement sur le plan expres
sif de l'interpretation mais aussi en vue 
d'une certaine rigueur de la notation. 
D'autre part, l'influence ue la musique 
orientale avec ses nombreuses echelles 
chromatiques (manifestee tont d'abord 
dans la musique lai:que urbaine) s 'exer
cera toujours da vantage sur la musique 
ecclesiastique aussi, etant peu a peu assi
milee et en fin de corupte legiferee. 

Les pays roumains ne furent etrangers a 
aucun de ces phenomenes, d'autant plus 
en cette epoque d'ample martifestation, 
dans la vie musicale surtout, de l'influ
ence grecque orientale. Etant donne 
l'intensification de cette influence, onpou
vait s'attendre a ce que tout essai d'eman
cipa tion sur le plan religieux, faisant preuve 
d'une autre orientation (comme fut 
celle du moine Ghervasie de Putna, lequel 
au cours du dernier quart du XVII e 

siecle, transpm;ait des chants de la nota
tion neumatique dans celle lineaire) 32 

soit repousse. N eanmoins, l'eglise SOllVe
raine de Constantinople, parvenue a un 
grancl pouvoir politique et orienteP, pour 
le moment, a un humanisme religieux a 
caractere conciliant, consentira, avec di
plomatie, a ce qui etait deja u11 fait accom
pli : l'introduction de la langue roumaine 
dans l'office et Ies chants. Nous ne pou
vons pas encore savoir en qnelle mesure 
cette pratique, existantB du temps de 
:Matei Basarab et Vasile Lupu, a pu s'e
tendre dans les conditiorn, ou un nom
breux clerge grec deployait :wn activite 
dans les principautes, ou des academies 
grecques venaient d'etre fondees, ou un 
nombre toujours plus grand de livres en 

grec etaient imprimes, ou le pouvoir eco
nomique et politique des Grecs sejour
nant ici etait en ascension. Som; Dimitrie 
Cantemir ii etait encore courant, selon une 
cout1Lrne datant de l'epoque de Vasile 
Lupu, de chanter dam l'eglise de la cour 
en grec et en roumain (tandis qu'a la 
metropolie la moitie de la liturgie etait 
officiee en grec et l'autre moitie en sla
von) 33 ; d'autre part, nous connaissons 
Ies livres a contenu religieux imprimes 
en roumain ainsi que l'evolution generale 
de la culture roumaine en cette direction. 
En Valachie, cette tendance s'accentue 
sous Corn,tantin Brâncoveanu, si bien que 
en 1710, on officie pour la premiere fois 
la liturgic d'un bout a l'a utre en roumain. 
Trois ans plus tard, l'effort d'un moine de 
la metropolie, Filotei sin Agăi Jipei, al
lait etre couronne du succes par la paru
tion de Psaltichia ritmănească, le premier 
manuscrit psaltique en langue roumaine 
connu jusqu'a present. Ce livre repre
sente l'apogee, sur le plan de la musique 
psaltique, de cette epoque d'accumula
tio11s progressives et de realisations d'or
dre ecclesiastique. 

◊ 

La troisiemc etape de la division par 
periodes suivie par nous coi:ncide avec l'in
stauration dans Ies principautes des regnes 
phanariotes (1711 et 1716 ). Sur le plan 
politique et social cette epoque ne fut guere 
favorable aux pays roumains, qui durent 
su bir Ies nombreux changements de princes 
imposes par la Porte - chacun de 
ces changements signifiant d'importantes 
contributions financieres de la part du 
peuple - et qui furent plusieurs fois le 
theâtre des luttes entre l'Empire otto
man, d'une part, la Russie et l'Autriche, 
de l'autre. Du fait que Ies princes nommt's 
etaient pour la plupart grecs et s'en
touraient de favoris de la meme nationa
lite ou du moins de la meme orientation 
politique et que leH degres de la hierar
chie ecclesiastique etaient occupes par des 
Grecs (a <:da s'ajoutant aussi la circons
tance q_u6 la majorite des monasteres 
etaient con,c,acreH a l'Orient orthodoxe), 
la connaissance du grec devenait de plus 
en plus necessaire. Dans ces conditions 
politiques et sociales la culture grecque 
Rera encouragee a tel point que vers la 
fin du siecle son centre se deplacera dans 
Ies pays roumains. Parallelement avec 
cette orientation centraie se manifestera 
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aussi une autre, d;opposi~îcn a, ia tenJ 
dance de << grecisation ,> par une activite 
soutenue de traduction, Jemultiplication
manuscrite ou imprimee - et de reJ 
daction d'une riche- litterature lai:que et 
religieuse, non seulement aux fins d'im
poser la langue roumaine mais aussi pom· 
acquerir sm le plan culturel des traitR 
originaux nationaux. Pourtant, la langue 
1~recque, langue officielle pour le culte, 
langue parlee dans Ies relations sociales 
et economiques externes, aura, on le sait, -
meme si pas de fa9on absolue - !'im
portant role de vehiculer la culture euroJ 
peenne et Ies nouveaux courants progres
sistes de provenance occidentale. 

En Transylvanie, le fait que Ies Roumains 
etaient passe wus domination autrichienne 
n'etait pas pour ameliorer leur situation 
sur le plan politique, ni sur celui social, 
ni meme sur le plan culturel. La noblesse 
locale empietait sur Ies droits accordeR 
par l'empereur; l'union avec Rome n'avait 
pas apporte aux Roumains sur le plan 
religieux Ies droits promis. La majorite 
de la population et du clerge s'est opposee 
a cette mesure, suscitant Ies represt<jlles 
de la cour de Vienne. La resistance des 
Roumains de Transylvanie, encourages 
aussi par leurs voisins des principautes, 
s'intensifia a la suite des actions entreJ 
prises par quelques moines et archipre
tres, voire meme par des paysarn,, 
atteignant en fin de compte a de veritables 
mouvements de masse luttant pour rester 
<< dans la loi du pays >>. L'opposltion a 
l'union a dure presque six decennies, se 
terminant par la victoire de l'ecrasante 
majorite de la population, c'estJaJdire de 
l'orthodoxie. O'est ainsi qu'en 1861 Ies 
Roumains de Transvlvanie avaient de 
nouveau des eveques (qui n'etaient pas 
roumains, il est vrai, mais serbes). La reJ 
volte antifeodale de Horia, Cloşca et 
Crişan, de meme que la lutte de resisJ 
tance sur le plan religieux n'ont pas reJ 
tabli dans ses droits la population tranJ 
sylvaine. La seule mesure positive durable 
a 6te la creation, grftce a l'eveque uni 
Ioaii Inochentie Micu Klein, de plusieurs 
ecoles de differents degres et l'encoura
gement, en general, de l'emeignement (y 
com1H'is ccclesiaRtique) en Transylvanie. 

◊ 

Le nombre des manuscrits psaltiques 
conserves datant des XVII° et XVIII" 
siecles s 'eleve a environ deux cents -

gr~co-roumains et roumains - contenaht 
un irnmense materie! documentaire avec 
ch:l multiples variantes melodiques et met
tant Pn lumiere des traits musicaux nouJ 
veaux. Beaucoup d'entre eux ne presenJ 
tent }las des differenciatiorn; netteR de 
notation, d'autres - ceux des dernieres 
annees du siecle et du debut du siecle Rui-· 
vant, quoique la aussi il n'y a pas de 
regle precise - sont en notation prechry
santique. Pour ce qui est de leur contenn 
aussi, les manuscrits sont, par comparaison 
av(;c ceux du passe, plus volumineux et 
re~oivent, de ce fait, le nom g-enerique 
d'anthologies. Les annotations faites par 
Ies copistes ou bien, au fil def- ans, par 
leurs possesseurs, mettent en lumiere Ies 
multiples aspects de la fa9on dont ces 
chants etaient transmis ; leR manuscrits 
ont circule dans le cadre du monastere ou 
d'un eIJ.droit a l'autre, etant prete:,; pour 
etre copies ; ils etaient transmis de pere en 
fils; ils constituaient des li-vrei,; d'enseigneJ 
ment pour leR eleves et certains de ceux-ci 
Ies achetaient de leurs maîtres. Enfin, 
ils ont e;ircule dans le propre sens du mot, 
de Kastoria et du Mont Athos ainsi que 
d'autres centres monastiques orientaux 
jusque danR Ies pays roumains. Beaucoup 
d'entre eux furent copies chez nous, pour 
ne pluR parler des manuscrits traduits en 
roumain : celui du moine Filotei (Rin Agăi 
.Jipei), avec ses copies, et d'autres, au 
contenu semblable. 

Le l'ontenu musical des manuscrits de 
cette epoque est plus interessant, etant 
plus riche et plus varie, comme nou s 
l'avons deja dit, et constituant de la sorte, 
en sa totalite, un facteur de reference 
pour lei,; manuscrits des siecles qui l'en
cadraient. Les manuRcrits du XVIIJC 
siecle mettent en lumiere non seulement 
l'evolution de la musique en tant que telle 
ou de certaines pratiqueJ dcl transmission 
des modeles, mais aussi l'evolution de la 
pensee artistique. Ils refletent en meme 
temps la mentalite millen~ire sur le caJ 
ractere sacral de:,; chants psaltiques et 
Rurtout de leur prototype, remontant a. des 
auteurs entrf 8 danR l'histoire de l'Eglise. 
Cette conception Rpecifiquement orthoJ 
doxe a rendu posRible le raaintien de 
l'<< unite >> des chants dans le temps et dans 
l'espace, ainsi qu'en temoignent leR ma
nuscrits. La these de !'unite, de la contiJ 
nuite de la musique hyzantine - acceptee 
presque unanirnement - - constitue ansei 
l'une des idees centrdles de l'ounage 47 
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theorique de loan b. Petrescu 34 • Elle îut 
soutenue par de nombreux e~~emples com
paratifs - dont nous allom; reproduiTe un 
;,;eul-des manuscrits se trouvant dans les 
plus richeR bibliotheques europeennes Yi
sitees par l'auteur; six jusqu'a douze lignes 

qyoc; jj 
/, Oixoc ro11 [v'fpall<iă: 

mJîodiques pa.ralleles, appartenant a 
tout autant de manuscrits, temoignent de 
la, puissante tradition grâce a laquelle la 
ligne melodique s'est conservee intacte 
pcndant six, voim huit siecles. Â cet 
egard, l 'auteur remarquait : << L'etude de 
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cefl tnanuscrits est plus f!Împle que ceiie 
des manuscrits latins (gregoriens - n.n.), 
car en Orient nous sommes en presence 
presque d'une identite de la tradition 
consignee par la notation des scribes. Les 
quelques adjonctions ou omissions gra
phiques forment des pratiques personnelles 
qui ne changent en rien la materialite 
de la ligne melodique >> 35• 

A l'appui de l'affirmation du professeur 
Ioan D. Petrescu il y a aussi certaines 
<< techniques >> ( que nous appellerions spe
cifiques, en pensant a leur finali te) Ies 
ainsi nommees << interpretations >> ((nv-
0E-rEvT~) ou << embellissements >> (xo:Aoma
TEv-ro:) consignes dans Ies manuscrits 
grecs des XVIIe et XVIIIe siecles de notre 
pays, mais aussi dans des manuscrits de 
beaucoup plus anciens, du XIVe siecle 36 • 

Ces interventions ont ete effectuees de 
regle dans des chants appartenant au 
style sticherarique et, parmi Ies variantes 
melodiques de chacun d'eux, sur Ies 
plus beaux. De meme, ces << embellisse
ments >> se sont succede au long des siecles, 
ayant pour objet la meme creation, 
comme dans le cas des kekragariae attri
bues a Jean Damascene, qui apparaissent 
dans Ies manuscrits grecs des XVII e et 

XVIII e siecles, (< embeliis >>, tour a tour, 
par Jean Glikys (XIII° siecle), Manuel 
Chrysaphis (XVe siecle), Chrysaphe le 
Nouveau; ensuite par Petru Lampadarios 
de Peloponese (XVIII° siecle) et Jacob le 
Protopsalte (XVIII° siecle). 

En comparant Ies manuscrits, nous 
observons, dans le cas des trois premiers 
melurges, une similitude quasi parfaite 
des lignes melodiques ; une confusion des 
noms est exclue, etant connue la fide
lite avec laquelle etaient copies Ies manus
crits. Le fait que Jean Glikys, Manuel 
Chrysaphis et Chrysaphe le Nouveau -
par ailleurs fameux pour leurs creations 
originales - se sont penches sur ces chants 
n'y changeant presque rien 37 confirme 
l'intangibilite du prototype, du modele 
sacre (du moins jusqu'au XVII° siecle) 
et le souci de transmettre aux generations 
suivantes Ies tresors delamusique ancienne. 
Un geste pareil - repete on ne sait 
combien de fois - a recupere quelques-uns 
des chants conserves, dont beaucoup 
sont indechiffrables pour le chercheur 
d'aujourd'hui. Il est en meme temps un 
exemple <le conservation inalteree - au 
moins pendant quatre siecles (Jean Gli
kys - Chrysaphe le Nouveau) de la tra
dition. 

• Le commencement, avec l 'aide de Dleu, des kekrygariae composes par notre pere Jean 
le Damascene » 

Ml. r, Jg (8AR$R), f. W 
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En conformite avec l'esprit novateur 
qui fait qu'au XVII8 siecle et surtout au 
xvrne soit: enregistree une grande richesse 
melodique, les << interpretations >> et les 
<< embellissements >> ne resteront plus en 
tant que copies fideles mais se transfor
meront en veritables variantes melo
diques. Petru Lampadarios et Jacob le 

Protopsalte nous ont laisse de pareils 
exemples de la maniere dont on entendait 
a l'epoque de transmettre les anciens 
modeles. En gardant intact le debut, et 
pom le reste seulement les caracteris
tiques generales du mode, on la,isse se dep
loyer la ligne melodioque, beaucoup enri
chie, dans un ambitus elargi . Les inter-

(< Les kekragariae, dans l'ordrc des echoi, dans l'interpretation de Pierre Lampadarios >> 

Ms. gr. J9 (8ARSRJ,f l6f 
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,, D'autres kekgragariae, par Jacob le protopsalte de la grande eglise, interpretes d'apres 
Ies anciens (melurges, n.a.) » 

Ms. gr. 17476 ( BCS J, f. 34 
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Exemple 5 

pretes traducteurs respectent le style de 
composition traditionnel, sans ajouter des 
phtorai (chromatismes) a leurs variantes 
melodiques. Par rapport aux trois pre
miers << embellissements >> qui apparais
sent dans les manuscrits en notation kou
kouzelique, ces deux dernieres sont dans 
la notation de leur epoque, prechrysan
tique. Cependant, l'apparition des nou
veaux embellissements n'a pas pour autant 
supprime les anciennes des manuscrits an
terieurs. L'esprit traditionaliste, conser
vateur, des serviteurs de l'Eglise et, d'au
tre part, la penetration, naturellement 
progressive, de l'element nouveau firent 
que pendant longtemps encore les manu
scrits anciens, attestant une etape depassee, 
coexistent avec les nouveaux. 
Dans les manuscrits et les impressions 
musicales du debut du XIX 0 siecle et 
meme de plus tard, les memes kekraga
riae de Jean Damascene se trouvent en 
notation nouvelle, chrysantique, avec des 
<< embellissements >> attribues toujours a 
Petru Lampadarios et Jacob le Protop• 
salte. Ils temoignent d'un niveau evolu
tif superieur de la musique psaltique, 
etant rediges selon les norrnes melodiques 
et rythmiques de l'epoque, tout en laissant 
transparaître encore - surtout si nous 
les comparons a la phase intermediaire -

le profil de l'original. Nous sornmes pla
ces devant une conception artistique nou
velle a insi que devant une nouvelle vision 
sur la tradition. Les trois phases de per
petuation des kekragariae de Jean Damas
cene representent l'un des rares exemples, 
connus jusqu'a ce jour, s'etendant sur 
onze siecles (VIII - XIX). 

Sur la ligne de continuite des chants 
dans leurs formes traditionnelles s'iri,s
crit aussi le premier psautier rournain : 
Psaltichie rnmănească de Filotei sin 
Agăi Jipei, de 1713. L'Anastasimataire 
qui figure dans son . manuscrit appartient 
au type musical qui comprend aussi Ies 
kekragariae de Jean Damascene, probable
ment embellis par Chrysaphe le Nouveau, 
ainsi que les sticheres de la Resurrection 
(anastasima) qui portent meme cette spe
cification (les onze sticheres de l'Evan
gile sont composes par Jean Glikys). Pa1· 
ailleurs, le rnanuscrit tout entier, compre;, 
nant presque tous Ies chants de l'annee 
ecclesiastique, se remarque pa,r l'ancien
nete et la beaute de ses chants. On peut 
dire que Filotei a inclus les anciens chants 
dans son livre non seulement parce que 
etant plus simples il lui etait plus facile 
de Ies transposer en rouma.in, mais aussi 
parce qu'ils etaient deja consacres et 
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entres depuis longtemps dans 1a tradition. 
Dans cet ordre d'idees, mais d'un angle 
de perspective elargi, l'Anastasimataire 
du Psautier roumain - qui appartient 
au type musical le plus repandu dans 

notre pays, â, cette ~poque (XVII" -
XVIIP siecles ), parmi ceux de sa cate
gorie, - est significatif aussi pour sa 
circulation sur une vaste aire geogra
phique. 

<< Les kekragariae composes, dans l 'ordre des echoi, par Pierre Lampadarios, interpretes 
d'apres Ies anciens (melurges, n.a.) •> 
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Exemple 6 

Les annotations trouvees entre les cou
vertures des manuscrits nous revelent que 
des anastasimataires de ce type ont ap
partenu : l'un a << Serafim ieromonahul 
< = moine ordonne pretre) de Simo
petra, 1792, juin 5 >>, et qui passa par la 
suite en Molda vie, au monastere Rîşca 38 ; 

un autre, copie en 1770 par Nanos de Kas
toria, a ete en possession du moine Ioa
saf Sikeliote, dans l'Est de l'Anatolie, 
puis a appartenu a Jean de Pana et a son 
fils Panaghis Macris du monastere The
maton, ensuite a Stelianos Macris qui l'a 
pre te a Dionysos A vgherinos ; enfin, on 
ignore d'ou, il a ete achete par le profes
seur Ioan D. Petrescu 39 ; un autre exem
plaire avait ete ecrit, probablement avant 
1792 au monastere Cernica 40 ; un autre 
encore, tres ressemblant a celui du Psau
tier de Filotei, ecrit avant 1745, avait ap
pa,rtenu a Nikolaos/Nikolake, le psalte de 
l 'eglise Sf. Ioan de Bucarest, puis au 
pretre reforme Kismajne Gyorgy de Abrud, 
au professeur de langue magyare Szabo 
Attila de Cluj, entrant finalement, en 
1777, en possession du sacristain . Gheor
ghe 41• Un autre exemplaire roumain, copie 
a la fin du XVIII e siecle, porte plusieurs 
annotations temoignant du long circuit 
parcouru : Hristache de Craiova, Nicolae 
Muntianovici, cure a Alba-Iulia, Ale
xandru Popovici sin Popa Ioan de Braşov, 
Dobre Dăgeratul de Măhci ( ?) 42• Enfin, 
pour clore les exemples, il y a celui re
dige par Akakie ieromonahul, du monas-

tere Căldăruşani 43 , qui comprend << tous 
Ies sticheres de la Resurrection ayant ete 
composes par les anciens mais aussi d'au
tres, dus a nos efforts >>; il est date 1821, 
fevrier 18, et les chants, dans la variante 
roumaine de Filotei sin Agă,i Jipei, y 
figurent en notation koulouzelique, apres 
plusieurs annees depuis la reforme de 
Chrysante. 

Nous avons enumere quelques-uns seule
ment des nombreux exemples possibles 
qui attestent que les anastasimataires 
appartenant a cette variante melodique ont 
circule sur une aire etendue, dont les 
trois provinces roumaines. D'autres va
riantes, plus recentes, ayant egalement 
penetre chez nous, n'ont pas ete parti
culierement appreciees 44 , ainsi qu'en te
moigne le fait que du total des anastasi-
1mttaires (ou des manuscrits qui compren
nent des sticheres anastasima) conserves 
dans nos bibliotheques, le type melo
dique auquel nous nous sommes referes 
n'est pas par un hasard le mieux repre
sente. 

Pour revenir aux techniques, hormis 
les << embellissements >> on peut citer en 
exemple aussi d'autres particularites des 
manuscrits, telles Ies annotations et les 
anagrammes. Les annotations sont assez 
frequentes, dans Ies manuscrits anciens 
comme dans ceux plus recents, dans Ies 
chants syllabiques comme dans ceux me
lismatiques. Inseres entre les lignes, les 51 
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petits fragments melodiques en notation 
neumatique, trahissent par leur presence 
soit des dilemmes, soit plutât la rigueur 
du copiste qui en observant des differences 
par rapport aux sources consultees ou 
connues par lui, les a consignees. 

Les anagrammes representent un pro
cede ancien ( qui apparaît dans les manus
crits des le xv• siecle), que l'on trouve 
egalement dans les manuscrits de Putna 
et dans d'autres plus recents, jusqu'au 
XVIII• siecle, par exemple dans les chants 
de Jean Koukouzeles, Jean Glikys, Petru 
Lampadarios, Jean Kladas, des menees. 
Oette technique se reflete sur le texte, les 
phrases ayant une continuite au point de 
vue melodique. Les anagrammes repre
sentent une autre modalite de demontrer 
la continuite des cbants au long des 
siecles et, pareillement, la continuite 
des << techniques >> en tant que telles. 

Les manuscrits du XVIII° siecle in
cluent aussi les creations contemporaines 
des copistes, dont les caracteristique mu
sicales tracent une ligne de demarcation 
distincte entre le << classique >> et le << mo
derne ►>. Des l'abord on remarque leur 
aspect graphique, les signes vocalique 
(de hauteur) etant accompagnes de signes 
cheironomiques ( dynamiques et orne
mentaux) plus frequents qu'auparavant, 
ecrits en general avec de l'encre rouge 
pour etre plus facilement distingues. Grigore 
Panţîru signale << leur enorme multipli
cation >> 45 , a laquelle vient s'ajouter aussi 

l'evolution - et plus rarement la dispa
rition - de quelques-uns des anciens, fait 
remarque par Ioan D. Petrescu dans les 
manuscrits post-medievaux, des XVII• -
XVIII° siecles. 

En ce qui concerne la creation, les inno
vations se sont manifestees d'une fa<;lon 
differente d'une categorie de chants a 
l'autre, en fonction de leur importance 
dans le cadre de l'office, de leur r,ole dans 
le contexte general ou, surtout, en fonc
tion du style - sticherarique, hirmolo
gique ou papadique - auquel il apparte
nait. Les idiomeles, par exemple, se sont 
mieux conserves au long des siecles que 
les hirmi des grandes fetes et les influences 
des modes chromatiques turcs, persans et 
arabes (Hisar, Nisabitr, Mustaar, etc.) 
ont penetre dans les chants papadiques 
mais point dans ceux hirmologiques et 
sticherariques. 

Au XVIII • siecles, les melurges ont 
pris de grandes libertes dans la creation, 
de sorte que non seulement on remarque 
une considerable multiplication des va
riantes melodiques, mais on peut aussi 
suivre, a l'interiem des nouvelles, la mo
dernisation de la forme en meme temps 
que l'evolution des echoi. Les nouvelles 
coordonnees esthetiques ou s'encadre a 
present la creation psaltique l'eloigne
ront toujours davantage de la tradition. 

La variante << moderne >> du kontakipn 
Tn u1to:pµixx_ep a,p<Xn yw - que nous avons 
trouvee dans Psaltichia rumănească de 
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Exemple 7 (suite) 
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Suit All,!/uia sur une phrase melodîque identique a la precedente 
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1713 et dans d'autres manuscrits grecs 
et roumains ulterieurs - se deroule dans 
le meme VIIIe echos que celle presentee 
auparavant 46 • 

Des le debut on remarque le fait que 
toutes Ies phrases de celle"ci decoulent Ies 
unes des autres selon le principe des va" 
riations, la ligne melodique et la forme 
etant determinees par la structure du 
texte. Neanmoins, la comtruction du 
chant - homogene au point de vue modal, 
pentacordale-tftracordale - se diYise en 
trois grandcs sections que nous allons 
noter A (a+ a), B (b + b + b), C (c1 + c2 ). 

La premiere partie, A, e:-;t constituee de 
deux phrases identiques ayant pour sup
port litterairc - par rapport a la variante 
plus ancienne - Ies deux premieres phrases 
poetiques, la melodie desquelles a un sens 
general descendant. Les moyem; d'exprts
sion utili8es mettent en eYidenee ici -
davantage que dans la variante anteri" 
eure - la symbiose de l'image poetique 
avec la melodie. Aimi est a remarquer 
l'effet cree par le jeu dirige des registres, 
qui sert a la logique de la phrase. L'echelle 
toute entiere, do 1 -clo2, apparaît Heule
ment dans la partie mediane du konta" 
ldon, dans Ies trois arcs brises de8 b, Ies 
notes hautes conferant luminosite et 
force aux paroles qu'elles accompagnent. 
On a egalement accorde aux interyalles une 
grande importance expressive, leur role 
etant plus evident dans une melodie hasee 
sur une lente progression, apparemment 
monotone. Ce n'est pas par hasard que 
cette formule melodique a valeur de leit" 
motiv a un profil distinct : 

,1,.Ptt :@J 
Exemple 8 

quoique dans la premiere partie il ne 
semble pa8 aYoir un role expressif, mais 
plutot fonctionnel, pour marquer la struc" 
ture de l'echos. 

Dans la partie mediane, B, cc << leit" 
motiv >> a, en premier lien, un role d'expres-· 
sion. Il cree deux arc8 dam chacune de:,; 
phrases, imprimant a la melodie un sens 
a8cendant vers la quinte de la tonique. 

La partie finale, C, enregistre, d'un 
rnanuscrit a l'autre, Ies plus grandes dif" 
ferenciations, Ies plus grands ecarts du 
modele initial. Elle est formee, d'habi
tude, de deux phrases : la derniere phrase 
du kontakion, a laquelle s'ajoute, ou ne 

s'ajoute pas, un Alleluia. Les phrases 
sont, en general, identiques jusqu'a un 
point avec Ies phrases de type b, Ies phrases 
c1 et c2 ayant chacune en plus un bref 
developpement. La nouvelle ligne melo" 
dique, qui differcncie ces deux phrases de 
celles de la partie mediane B, est due, 
d'une part a l'expression qui doit etre 
soulignee << Rejouis-toi, mariee restee 
vierge >>, d'autre part au caractere de final 
que doit avoir la phrase c1 . L'Alleluia a le 
role de renforcer le message de la phrase 
precedente, le sentiment d'allegresse et de 
reconnaissance exprime par ces mots. 
Aussi, la melodie doit-elle etrc la meme. 

Filotei sin Agăi Jipei donne une inter
pretation personnelle a cette phrase, lui 
conferant un caractere de conclusion plus 
prononce. Il apporte dans le cadre de la 
phrase c un passage profile sur le tetra" 
cord sol-grave-do1, qui avait ete expose 
dans la premiere partie de l'ouvrage. (Il 
est a remarquer qu'a la melodie corres
pondent, dans ce registre, Ies paroles : 
<< a la reine >>; << nous remercion8 >> et, 
respectivement : << rejouis-toi >>). Le phrase 
c2 est identique avec c1 (moins le fragment 
ajoute par Filotei). D'autant plu8 expres
sif nous apparaît cet Alleluia, repetant 
une seule phrase, brodee autour d'un 
unique mot : vierge. 

Filotei a compris l'effet que produira ce 
mot double du << leitmotiY >>, mais cette" 
fois-ci change, scinde 47 • L'accent ne tom
bera plus sur le do, mais sur le fa, ce qui 
n'arrive jamais au cours de la melodie, de 
sorte que l'effet expressif en sera change 
selon Ies exigences du texte. ( Dans Ies 

Exemple 9 

manuscrits grecs la repetition enleve une 
partic de l'cffet. Surprenante est la ca
dence finale sur mi1 qui, bien que anti
cipee par deux autre:,; cadences Hur le 
meme degrc (allusion au mode leghetos) 
ne sonne pas comme une conclusion 
rnais comme une cadence interrompue. 
Dans beaucoup de manuscrits ayant le 
meme final melodiqm•, la cadence est 
sur le degre initial, do1• 

Cette variante du kontakion garde en 
general de nombreux points cornmuns avee 
celle plus ancienne : le meme echos, le 
meme ambitus (sol gr.1ve"do 2

), Ies cadences 
caracteristiques pour sa structure mo" 
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dale. Par rapport a sa Yariante anterieure, 
celle << moderne >> presente des differen
tiations stylistiques nettes, revelant une 
plus grande subtilite, une technique supe
rieure de la construction et une attitude 
completement nouYelle, dans le sens posi
tif, par rapport a la tradition. Filotei a 
adopte cette variante, de meme que, n'e
tant pas etranger au courant musical no
vateur de son temps, il a lui-meme apporte, 
dans d'autres cas, certaines innovations, 
ainsi qu'on le verra par la suite. 

Nous avons deja parle de l'amplification 
des chants papadiques comme de l'une 
des tendances de cette epoque. La << nou
velle >> variante du kontakion est caracte
ristique pour une autre direction nova
trice, tendant cette fois vers la simplifica
tion ( des chants hirmologiques et stiche
rariq ues) et dont le principal representant 
fut Petru Lampadarios de Peloponnese. 
Parallelement avec Ies tendances men
tionnees apparaissent aussi certaines in
fluences de la musique populaire autoch
tone et meme de celle occidentale, ce qui 
menera a des changement8 dans le carac
tere de Ia melodie et des echoi. On remar
que aussi la tendance de plm; en plus pro
noncee vers la virtuosite melodique ma
nifestee par un ambitus elargi et par une 
f~~quence des grands, inte1Talles (la sep
treme, !'octave et meme Ia neuvieme et 
la dixieme). 

Pour ce qui est de l'evolution des echoi, 
a cette epoque Ies modifications ont ete 
jmposees surtout par des exigcnces d'or
dre expressif. Ce fait peut etre observe 

ans le cas de la plupart des chants se 
manifester soit dam; le registre des m~Io
dies soit dans leur ambitus, dans leur struc
ture modale, leuri; cadences, etc. Ainsi 
dans le cas de l'echos V (plagal I), 1~ 
desir de lui conferer un plus grand eclat 
a determine le deplacement de Ia toni
que de certains chants de re 1 a Za1. Dans 
le cas d'autres chants, dans le meme 
echos, l'elargissement de l'ambitus - par 
l'extension de la melodic vers Ie registre 
eleve - a impose la mutation inverse : 
de la1 a re1 de !'incipit. Dans le meme 
ordre d'idces, Ioan D. Petrescu remar
quait que << Ie pr plagal a:vant unc proche 
parente avec Ic III0me authente, lui prctc 
un coloris tres riche, grâce a une exten
sion mclodique inusitee. C'est cc qui arriYe 
particulierement a l'epoque post-medie
vale >> 48

• Caractcristique pour cette meme 
epoque est aussi la modifica tion des ca-

dences finales des chants (de preference 
dans le sens ascendant) dans le cas de 
certains echoi. La subtilite de l'enchaî
nement dans la construction musicale 
de8 echoi apparentes, ainRi que l'utilisa
tion de plus en plus frequente des struc
tures chromatiqueR ont contribue, a leur 
tour, par la richesse et la nouveaute de 
l'expression artistiquc, a une cmancipa
tion toujours plus evidente des musiciens 
Yis-a-vis de la tradition. 

Certes, ce furent Ies chants pour Ies 
principales fetes de l 'annee ecclesias
tique qui ont constitue un sujet de manifes
ta tion prefere pour l'inspiration des me
lurges. En ce sens et se rattachant aux 
innova tions crea trices de l'epoque, il 
convient de mentionner le Canon du 
Dirnanche des Rarneaitx (cerit dans le IVe 
echos) dans la variante roumaine, d'une 
grande beaute, de Filotei sin Agăi Jipei. 
Ioan D. Petrescu attire l'attention sur la 
transposition a la quarte superieure que 
necessiterait la transcription de ce ca
non 49, comme une exception a la reglc 
respectee le long des siccles par Ies vari
antes grecqucs anterieures, ecrites dans le 
meme echos. Grigore Panţîru transcrit 
pourtant Ie canon rn, considerant comme 
initiale do 1 et commern;ant, a l'instar de 
Ioan D. Petrescu, par le deuxieme de
gre de l'echos, en l'occurence re1• l\Iais, 
dans sa transcription, Ies cadences inte
rieures coi:ncident avec Ies martyries, tan
clis que la finale est, elle aussi, conforme 
aux prescriptions theoriques : do1• Ce qui 
constitue cependant un point d'attraction 
sous l'aspect modal - et qui pourrait etre 
mis en liaison awc la specification de 
Filotei, << dans l'echos roumain, car il 
est plus aise et plus beau>> - c'est jus
tement la couleur mixolidienne des trois 
premieres phrase8 melodiqueR, accentuees 
a ussi par la cadence interieure Rur le 
deuxieme degre, pour que par Ia suite la 
ligne melodique revienne au IVe echos, 
annonce au debut. Quoique n'ayant pas 
trouve el 'equivalent dam~ la muRique 
populaire, nous suggererions neanmoins 
un rapprochement de celle-ci, remarque 
soit dans certaines tournures melodiques, 
comme par exemple : 

if l J>}j )JiJ JA 
Exemple 10 

Roit dans quelques ballades 51, ou la cadence 
tombc 8Ul' le deuxieme degre : 55 
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Manuscrit roumain 61 (BARSR), foi. 13v 
,,Pour le Dimanche des Rameaux le canon est entierement compose dans l'echos roumain, 
comme etant plus aise et plus beau. Peasna 1. echos )> ,, 
Transcription du pr. Grigore Panţîru 

Cu lu, !l Y(JJ re U me 

LJFJ_9±R A 
'--' , ij ~ ' ~ 

t 

,; lt• me [ 
&49 J J J1 J1 

------ .__..,., 
t, pr, ,n ,, l 

·-:;: 

J, 1J ;, I,. 
îJ' o J 

.. ,, CV /3/ pre 1 

LJ fJ , 

~,2@J ) J, V J j1 } qe_ 
"" ~ ţ a, ,nin "' 

,, w Cf•h clh 
J3 J; 

fi 

1 

C31i J_J J1 ii V 
i i citii! b, ,,, in Ip Oot,,, "' 

Exemple 11 

Le Canon du Dimanche des Rameaux 
compose par Filotei a ete inelu dans des 
psautiers roumains ulterieurs, tel quel ou 
avec des modifications qui ont parfois 
affecte la structure et, partant, l'intona
tion specifique de l'echos. Gheorghe Cio
banu, qui par ailleurs a etabli aussi la 
filiation des variantes de l\facaire, de 
Dimitrie Suceveanu et de celle du manu
scrit de Neamţ 52, comme etant la creation 
de Filotei, mentionne aussi ce fait 53 : 

la variante du manuscrit du monastere 
Neamţ est dans le rve <<en commenyant 
de ga (fa) comme partant de ni (do), et 
la finale est sur re1 ; le l\fanuscrit de 
Macaire 54 contient une variante empruntee 
au protopsalte Constantin, lequel a son 
tour l'av-ait prise (vers 1733) de Şă,rban, 
protopsalte de la Valachie, dans le III8 
echos ga comme partant de ni, a vec la 
finale sur pa (re). La variante de Dimitrie 
Suceveanu est dans le rve echos, di <sol), 

66 et la finale toujouis sur di. Les exemplifi-

cations de ces variantes apparaissent dans 
le nouveau systeme d'apres la reforme de 
Chrysante. 

II convient egalement de remarquer 
comment une meme melodie, conyue dans 
un certain echos, comme etant le seul ca
pable de rendre l'expression souhaitee par 
l'auteur, se trouve aussi dans des manu
scrits et des ouvrages imprimes ulterieurs 
dans un autre echos et, qui plus est, la 
melodie finit par etre empruntee a un 
autre texte 55• C'est le cas du Kontakion 
La Vierge aujourd'liiti (' H nocpOevo,; cr~µzpov ), 
initialement compose dans le rrr e echos 
(et dans l'Hirmologion imprime en 1839 a 
Constantinople dans le rrre echos (ga) 
comme partant de pa). La melodie a ete 
empruntee aussi par un autre kontakion 
Aujourd'liui tu t'es montree (Emipixv(,; 
cr~µzpov) qui est dans le rve echos, di (sol), 
chaque fois avec une modification de 
l'echelle, ce qui confere a chaque variante 
une note a part. 
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Les exemples que nous venons de don• 
ner, bien qu'ayant un caractere genera
lisateur, presentent quelques-unes seule
ment des principales directions de la con-

tinuite et de l'evolution de la musique 
psaltique, telles qu'elles ressortent des 
manuscrits trouves dans nos bibliothe
ques. Pourtant, la musique byzantine a 

* Les transcriptions du manuscrit grec 670 (BARSR) appartiennent au pr. Ioan 
D. Petrescu (voir I. D. Petrescu, Condacul l\"aşterii Domnului, in Etudes de pa/eographie 
musicale byzanine, Bucarest, 1967, p. 38) . 

• Ms. gr. 670 (BARSR), fol.27V 'H "o:eei'IO<; 0'1//J/:(IOV ~1°' J 

11 "E:f! 011 <1< ov t( lX Ut, 

Ms. gr. 670 (BARSR), foi. 266V 'E-«,awr; ,r,f!'teov ~;ros <{] 

$ J5 .h ~ J, * .b 1 J, JjJ 
/:'I 

Ji J 

Amon PtJnn, Jrmc/ogillln (18.SJ p. g ro: tt q, f. F(ICÎOf/r'a atfizi ... 
LI 

J, B J, Ji J· J JiJ, J. J; J, i> }; i }, J1 u 8 D q 

ft ci06 r, 1 1 a sflzi pre cel f't'1J6 1n fi in ,lat na • 

L 

Anton Ptmn, lrmoiogiu,,, (18'6), p. 19 J .di , g. Arefahl-/f -lli ~lizi. 

J Ji) J 
A i ră fp lu te ai IIJ v II mii 

Exemple 12 

ete un phenomene de longue duree et 
d'autant plus complexe que, ayant ete 
adoptee par des peuples differents, elle 
se deroula dans des climats culturels di
vers, etant peu a peu remodelee selon la 
sensibilite specifique de ces peuples. Nous 
nous trouvons de ce fait devant le para
doxe que represente la solidite, l'unite 
du systeme musical, d'une part, et l'he
terogeneite conferee par le phenomene 
musical en mouvement, ainsi qu'en te
moignent Ies pratiques conservees par la 
tradition. On peut, par consequent, par
ler d'une << musique byzantine >> de chaque 
nation a part, d'une musique byzantine 
homophone et d'une autre harmonique, 
d'une musique byzantine << selon le naturel 
moldave>>, d'un caractere specifique tran
sylvain, d'une musique << officielle >> (celle 
des manuscrits) et d'une autre transmise 
oralement et ainsi de suite. 

Le fait que Ies Roumains orthodoxes de 
Transylvanie sont passes, apres 1701, 
sous l 'obedience de l'Eglise serbe, consti
tua la principale cause des contacts musi
caux roumains et serbes sur ce plan. Les 
multiples variantes enregistrees en Tran
sylvanie et au Banat ainsi que leur grande 

ressemblance avec celles serbes, d'ori-
gine byzantine, elles aussi, ont conduit a 
l'hypothese que ces dernieres ont influ-
ence Ies chants psaltiques roumains. Mais 
en remarquant que Ies formes originales 
apparaissent justement dans les regions 
ou, d'apres cette theorie, l'<< influence >> 
aurait ete la plus forte, Gheorghe Ciobanu 
la conteste, en proposant une autre expli
cation : le fait que Ies manuscrits psal
tiques des XVII• et XVIII• siecles avec le 
meme contenu musical (Ies memes vari
antes) ont ciryule chez Ies Roumains comme 
chez les Serl)es ; d'autre part la conser
vation des formes modales postmedievales 
jusqu'au milieu du XVIII• siecle, a 
une epoque ou elles etaient sorties de 
l'usage, etant depassees, ainsi que Ies 
interferences inherentes entre la musique 
roumaine et celle serbe, survenues par 
voie orale, ont mene aux grandes ressem
blances constatees 06• Il ne s'agit cepen-
dant pas d'un phenomene isole; certains 
traits qui engendrent un aspect particu -
lier dans une zone geographique d'un 
contexte plus large, comme celui d'une 
principaute, s'explique par son apparte
nance - surtout dans Ies cas des regions 57 
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de frontiere - a une autre sphere d'in
fluence culturelle : airn,i, par exemple, la 
:zone autour de Braşov, ou Ies relations 
retroites avec la Valachie, des Ies temps Ies 
plus recules, ont fait qu'y soit conservee 
ju:,que de nos jours la tradition psaltique 
valaque. 

Un autre des aspects particulicrs de 
la musique byzantine reside dans le fait 
que Ies manuscrits psaltiques represen
tent la << musique officielle >> des grandes 
eglises des villes et des monastereR, car 
on ne le trouve que rarement dans Ies 
eglises de campagne. << A cote de cette 
musique < ... ) , continuellement alimen
tee et maintenue a un certain niveau par 
Byzance, par l'Athos et Ies autres centres 
culturels religieui, a circule une autre mu· 
sique, en essence toujours byzantine, mais 
qui etant en relations moins serrees avec 
la musique des psaltes et des protopsaltes 
n'a pas pu evoluer dans le meme rythme 
que celle•ci >> 57 • Dans Ies villages du 
centre et du Nord de la Transylvanie, 
surtout, tres a l'ecart des monasteres et 
des grands centres cultureh;, la musique 
byzantine a subi l'influence graduelle du 
folklore, acquerant un caractere oral et 
anon~'me, specifique a celui·ci. Un autre 
aspect qui :;;'ajoute a l'heterogeneite du 
phenomene musical e:;;t le fait que les 
traductions roumaines ont coexiHte a vec 
Ies originaux grecs pendant encore un 
siecle et demi apres la parution, en 1713, 
du Psautier rowrnain. Le processus de tranH• 
position des chants dam; la langue rou· 
maine n'a pa:;; ete simple et ne s'est pas 
generalise des le commencement, suivant 
un deroulement difficile et non organi:;;e, 
non unitaire. Preuve en est le fait que la 
traduction de Filotei de la metropolie de 
l'Oungrovlachie n'a pas penetre dans 
tous les grands centres des pays roumains -
ainsi que cela aurait dlî. se pa8ser ponr 
une premiere traduction ecclesiastique of
ficielle - n'~· ayant pasete, probablemPnt, 
acceptee, puisqu 'on connaît des anastasi
mataire:;; grees plus tardif8, dam; la variante 
melodique dont 8'etait sc1Ti aus8i Filotci, 
tant dans Ies centres de Yalachie que dans 
ceux de l\Ioldavie. D'autrt> part, des copies 
integrale8 ou fragmentaires du Psautier 
roumain ont circule en TransyI-vanie. 
Nonobstant, cinquante annees pluR tard, 
en 1767, l\Iihalache l\Ioldoveanul offrait 
un Anastasimataire roumain en une autre 
variante musicale. Du reste, Anton Pann 

58 observe que de son temps (vers 1845) 

<< deR chants composes d'apres l'ancien 
Rysteme en langue roumaine se trouvent en 
grand nombre dans preRque. tous Ies mo· 
nastereR de moines : c 'e:;;t-a-dire a Căldă· 
ruşani, Cernica, au monaRtere de Neamţ 
et en d'autres endroits. l\Iais ceux qui les 
ont transcrits ou copies ayant omis d'y 
mettre dessuR leur nom ( comme cela arrive 
aussi de nos jours) sont demeureR pour la 
plupart inconnus >> 58 • 

Les aspectR Recondaire:a; - dont nous 
avonR mentionne Heulement quelqueR-Ull8 -
du processuR general de la continuite et 
de l'evolution des chants pRaltiques ont 
etc determines par des conditions parti• 
culieres de deroulement de ce phenomene 
musical, specifique au climat culturel de 
chaquc peuple. De futures etudes partielles, 
systematiquement effectuees, seront a 
meme d'ajouter d'autres details au tahleau 
que nous venons d'eRquisRer et elles s'ave
rent d'autant plus nece:;;saires que, pour 
le XVIII° siecle surtout, se poRe a vec une 
intensite crois:-;ante le probleme de la 
<< roumanisation >> et celui deR modalites de 
<< roumaniRation >> des chants; le probleme 
des creations roumaineR et de leur origi
nalite et, pareillement, celui des << styles >>, 

du caractei-e Hpecifique autochtone an
noncc parfois par des annota tions laco
niqueR ou par des formulations pluR expli
citeR : << selon le naturel moldave >>, ou 
<< dans l'echos roumain car il est plus aise 
et plus beau >>. 

◊ 

En conclusion : 
1. Si la musique byzantine ecclesiasti• 

que R 'est conservee intacte au cours des 
Riecles, dans un eRpace geographique aussi 
vaste, le phenomene eRt chî. aux conditions 
Rocio·politique8 favorables au maintien 
de l'autorite et aux principes orthodoxes 
medievaux, fige:-;, selon lesquels Ies crea· 
tions psaltiques (commc d'ailleurs tout 
ce qui touehait au ritucl) etaient d'inspi
ration divine et en tant que telleR ne 
pouvaicnt etre amcliorees ; 

2. CP n'est qu'a partir de la seconde 
moitie du XVII 0 Ri&cle ct surtout a par
tir du XVIII" quc la conscience de la place 
occupee par l'homme clan:;; l'univers -
comme resulta t de:;; conqueks danR presque 
touR leR dornaines d'activite, y compris Hur 
le plan philoRophique - cbranlait !'edifice 
de la doctrine theologique sur le monde. 
A une epoque ou la culture religieuse cede 
toujours davantage le terrain a la culturo 
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lai:que ou bien, autrement dit, ou le role 
formatif et de dispensatrice de culture de 
l'Eglise, predominant au moyen âge, est 
assume, a de nouvelles dimensions, par les 
sciences exactes et celles humanistes, ]'art 
religieux prendra une nouvelle direction. 
Surtout vers la fin du XVIIJC siecle, dam 
la periode de dissolution du feodalisme, il 
exprimera d'une fai;on toujours plus vi
sible le golit et Ies ideals de beaute, con
formes au temps, des nouvelles classes en 
ascension. C'est maintenant que peuvent 

1 Le manuscrit a ele identifie par le dr . .J. Raas
ted. Pour ce gui est de la datation, Ann E. Penning
ton estime gue ,, ce manuscrit pourrait avoir ete ecrit 
dans le decours du troisieme guart du (XVI0 

- n.n.) 
siecle, date suggeree aussi par le filigrane (Music in 
Sixteenth century Aloldavia, in O.r{ord Slavonic Papers, 
:-Sew Series, voi. x1•, 1978, p. 66). 

2 Ibidem. 
3 A la Bibliothegue de !'Academie de Ia Repub!igue 

Socialiste de Roumanie ii y a trois menees - :\Iss. 
sl. nos. 540, 544 et 54 7 - , sans neumes byzantines, 
gui furent donnees par le monastcre de Putna au 
monastere Dobrovăţ. Recemment, le dr. D. Conomos 
a identifie au monastere Leimonos de l'lle Lesbos un 
manuscrit musical copie en 1529 au monastere Dobro
văţ d'apres un manuscrit de Putna (cf. Ann Penning
ton, op.cil.). 

4 Ibidem, p. 83. 
S Voir SEBASTIA:X BARBU-BUCUR, Învă/ămînt psal

tic pînă la reforma lui llrisant. ,5co/i şi propedii în 
nota/ie cucuze/iană, chapitre du ier volume du traile 
d'Hisloire de la musique roumaine (cn manuseril). 

6 GHEOHGHE CIOBA:XU, JJ anuscrise/e mu=icale de 
la Putna şi problema raporturilor mu:icale româno
bulgare în perioada medievală, in Studii de muzicolo
gie, voi. x11•, Bucarest, 1976, p. 99. 

7 :\hLos VELD1mov1c, The I n{luence o{ the Byzan
tine Chant on the Jlusic o{ the Slavic Countries, in Stu
dies in Eastern Chant, voi. 111•, Londres, 1973. 

8 Co:xsTA:XTI:x Cno:q, Les Relations cullurelles des 
peuples du Sud-Est de /'Europe au moyen âge - Le 
role du centre cullurel d'Athos, in Hisloire, volume de 
resumes du 111° Congres international d'etudes sud-est 
europeennes, Bucarest, 1974, p. 128. 

9 Istoria artelor plastice in România, voi. ier, 
Bucarest, 1968, p. 2:15. 

lO CAR~!EN LAURA Du~!ITRESCU, Pictura murală 
din Ţara Româneascâ ln veacul al XV I-lea, Bucarest, 
1978. 

11 Co:xsTA:XTIN C. GrnREScu, Istoria românilor, 
voi. 11°, Jcre partie, Bucarest, 1935-1946, p. :121. 

12 P. P. PA:XAITEscu, Introducere la istoria cui/urii 
româneşti, Bucarest, 1969, p. :132. 

13 Par exemple : Cartea in psalmi versi{ica/i, con
tenant dix chanls lraduits par Francisc David, Car
tea de cintece, en langue roumainc, de Szegedi Gergely, 
1569 ; Carte de clntece contcnant six p1cces cn prose et 
soixante-dix-sept cn vers, gue l'on chantait sclon Ia 
norme calvine dans Ies eg!ises el Ies ccoles (ce livre 
fut imprime â Oradea cutre 1570 et 157:i). 

14 I sloria artelor plastice ... , voi ier, p. 2:H. 
15 N1coLAE lonGA, Istoria bisericii româneşti şi a 

vie/ii religioase a românilor, voi. ier, Vălenii de '.\Iunte, 
1908, p. 2!!8. 

se manifester Ies nouveaux courants, Ies 
nouvelles formes d'expression, resultes d'in
terferences artistiques ou provenus des 
pures ressources folkloriques. La tradi
tion musicale ecclesiastique est abandon
nee ; << corrompue >> par la musique laique, 
la musique psaltique atteindra a une poly
chromie au-dela de laquelle, en derniere 
analyse, se fera jour - comme resultante 
anciennes techniques de construction, in
Yesties de forces expressives specifiques 
l'essence byzantine. 

16 Ainsi s'expligue aussi l'annotation de 1733 de },~ o~es 
Codicele rorone/ean d'un certain Constantin de Doma: 
,, Ce livre a ete ecrit en roumain et n'est bon â rien ,,. 

17 ,, Ies pretres chantaient dans !'au tel, et Ies psal
tes (Ies chantres) chantaient en dehors de l'autel, !'un 
des chc:eurs chantant en langue roumaine et l'autre 
en langue grecgue ,, (cf. Paul d'Alep, Călătoria Pa
triarhului Jlacarie al Anliohiei sau Călătoria lui Paul 
din Alep, in Călători străini despre /ările române, voi. 
v1•, Bucarest, 1976, p. 111). 

18 EUGE:X FRUCHTER et GABRIEL l\IrnĂESCU, i:rudits 
du monde mediterraneen el ponlique aux dcbats du cerc/e 
acaclemique de Tîrgovişte mi Xl' 11• sirele, in llistoire, 
volume de resumes du IJI° Congres international 
d'etudes sud-est europeennes, Bucarest, 1974, p. 130. 

19 Ibidem. 
20 Istoria artelor plastice ... , voi 11•, 1970, p. 14. 
21 ,, dans !'abside de droite (Ies pages) chantaient 

en grec ct dans celle de gauche en roumain, chantant 
enscmb!c et sur un ton qui remuait Ies ccrurs et boule
vcrsait Ies âmes ,, ; voir, cn conlinuation, Paul d'Alep, 
op. cit., p. 45-1- 455, in Că/<llori ... , p. 63. 

22 CoNSTA:xn:x C. GrnnEscu, Istoria românilor, 
voi. 111•, Bucarest, p. 105. 

23 ATHA:XASIE PATELAmE. Apud Constantin C. 
Giurescu, op. cit., p. 10:1. 

24 Luc1.-1.N BLAGA, Gindirea românească din Tran
silvania in secolul al X\' I Ii-lea, Bucarest, 1966, 
p. 28. 

25 Ils coexisteront, â partir de 1823 (:\Iacarie, 
Theore/icon), avcc Ies ouvragcs musicaux psaltigues 
imprimes. 

26 l\Is. gr. no. 1 096, Bibliothcgue de l'Acadernie de 
la Repub!igue Socialiste de Roumanie. 

27 La notation de Ia musigue psaltigue, jusgu'â 
la reforme de 1814, se divise en trois grandes periodes, 
comme suit : pale'obyzantine, x• - Xl1° siecles; 
mediobyzantine, x111• - XI\'e siecles; koukouze
lienne, xv• - x1x• siecles (koukouzelienne de tran
sition a partir de la seconde moitie du XVII• siccle). 
~ous mentionnons gue la notation koukouzelienne est 
allrihuec par la tradition :\ .Jean Koukouzelcs (avcc 
approximation au xiv• sii·clc). 

28 Voir Nicu :\loLDOVEA:XU, Catalogul manuscri
se/or greceşti şi romcîneşli, manuscrit dactylographie, 
ii la Bibliothegue Centrale d'Etat. 

29 Le kontakion T-;i U1tEpµtixep cr-rpx-nyw precede 
Ies 24 strophes de l'llymne a1calisle, cn lcur servant 
de modele pour la conslrnction poetique. 

30 GHEORGHE CwnA:xu, l\Juzica bisericească la ro
mâni, in Studii ele et,wnm:icologie şi bi=m1linologie, 
Bucarest, 1971, p. 329. 

n Ibidem. 
32 Idem, Cultura psaltică românească ln secolele al 

X\' Ii-lea şi al XV li 1-lea, conununicalion prescntce 59 
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a Bydgoszcz en 19i2 et publiee dans JJuzica, 2:l, 1973, 
no. 3. 

33 DDIITRIE CA:-iTEMIR, Descrierea Jloldovci, Buca
rest, 1973, p. 229. 

34 loA:s. D. PETRESCU, Etudes de paleographie mll
sicale byzant ine, Bucarest, 1967. 

35 Ibidem, p. 16. 
36 Cf. le microfilm no. 154 de la Bibliotheque de 

!'Academie Nationale de Leningrad. Psautier du XY• 
siccle, provenant du monasterc Pantocrator de Cons
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1. La notion de systeme melodique appa
raît, en des acceptions differentes (par
fois explicitement, d'autres fois de fa~on 
tout a fait fortuite) dans Ies etudes de tous 
ceux qui se sont occupes des pro blemes fon
damenta ux de la musique populaire (H. 
von Helmholz, Fr. A. Gevaert, A. J. El
lis, J. F. Ro·wbotham, H. Riemann, Ch. 
S. l\IyerR, F. Strangways, O. J. Sharp, C. 
Stumpf, O. Sachs, O. Abraham, E. l\I. von 
Hornbostel, J. Thiersot, T. Reinach, H. 
Besseler, ,v. Tappert, l\I. Emmanuel, R. 
Lach, R. Lachmann, G. ,v. l\Ieyer, A. J. 
Moser, ,v. Dankert, B. Bart6k, Z. Ko
daly, ,v. Wiora, D. Bartha, B. Sza?olcsi, 
A Danielou, etc.) et en Roumame, au 
premier chef, G. Breazul et O. Brăiloiu. 
En general, dans Ies contributions me_nJ 
tionnees, on n'explique pas la modahte 
de definir un systeme, combien il y a de 
systemes, sur quelles bases se fait la. de
marcation ou quelles sont Ies relat1ons 
entre eux, etc. N ous allons retenir le fait 
que la notion enoncee tend a englober en 
une structure unitaire la multitude d'as
pects lies aux rapports de hauteur entre 
lES sons. L'attention particuliere qui leur 
est accordee par Ies ethnomusicologues se 
justifie du fait que, au moins jusqu'a un 
point, Ies problemes fondamentaux de la 
musique populaire presentent de l'inte
ret pour l'histoire entiere de la musique; 
c'est pour ce motif que, dans ce qui suit, 
nous nous refererons - en fonction du 
degre de profondeur de l'analyse - a des 
<< univers musicaux ►> aussi differents que 
seraient ceux correspondant au folklore, 
a l'art savant, a l'art de l'antiquite 
grecque, chinoise, hindoue, du moyen ~ge 
europeen ou de l'epoque contemporame. 

2. << S:vstemes, c'eRt-a-dire < ... ) orga
nismes 'sonores >> affirme O. Brăiloiu 2

, 

precisant avec une autre occasion << le 
mot "systeme" pourra surprendre ceux 
qui persistent a ne voir dans l'art popu
laire qu'arbitraire et hasard. Force nous 
est pourtant de le prononcer, chaque 
fois que l'investigation met a nu un en
semble coherent de procedes artistiques do
mines par de lois intelligiblefl. Encore 
qu'elles ne soient pas codifies et_ que leurs 
gardiens n'en aient aucune SCience, ces 
lois < ... ) etonnent souvent par leur 
rigueur>> 3• << Que l'on ait affaire a des echelles, 
des rvthmes ou des structures, ces 
pierres ·a bâtir se revelent, vues de pres, 
determinees par un principe intelligible, 

SUR UNE DEFINITlON 
DES SYSTEMES MELODIQUES 

Corneliu Dan Georgescu 

,. La musiquc etant l'expression du nom
brc idee, exprime Ies rap{")rts qui exis
tent entre l'ord1e humain et l'ordre 
eosmique ,, 1 

duquel decoule un ensemble plus ou moins 
etendu de procedes, ou, si l'on prefere, un 
systeme. On reconnaît Ies systemes au 
caractere "naturel" de leur principe et, 
dans l'usage qui en est fait, a l'exploita
tion methodique de leurs ressources. La 
genese, par une suite de quintes, explique 
suffisamment telles e.chelles ; un rapport 
arithmetique simple des durees, telle cate
gorie rythmique < ... ) Si !'origine des 
svstemes est a rechercher en des donnees 
materielles elementaires, on ne sera pas 
surpris que meme Ies plus rudimentaires 
soient restes vivants jusqu'a nous >> 4• 

3. La tradition de ces preoccupations se 
confond a vec l'histoire meme de la musique. 
Les theories musicales de l'antiquite 
(Inde, 0hine, Proche Orient, Grece) ont 
integre la musique en une vision cosmique 
unitaire, qui etablissait des relations entre 
sons, elements naturels (le feu, l'eau, l'air, 
la terre), saisons, couleurs, ctats psychi
ques 5 • << Des nebuleuses speculations de 
cosmologie musicale de l'ancienne culture 
de l'Orient, a cote des chiffres plane
taires sacres, ;"5, 7, qui sont a la basc des 
explications relatives a la formation des 
gammes pentatoniques et heptatoniques, 
du monde de l'harmonie des spheres, se 
fait jour aussi le principe consonantique 
dans la fondation du svsteme musical ainsi 
que dans la construction et l'accord des 
instrurnents musicaux >> 6

• Les controverses 
dans le probleme de la formation et 
de la systematisation des echelles musi
cales, domaine ou la << musicologie com
paree >> a une contribution importante, 
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releve des poînts ele vue differents. 
<< Alexandre John Ellis ( ... ) est arrive a la 
conclusion qu'il n'y a pas une seule gamme, 
"naturelle ", basee sur Ies lois acous
tiques, mais des gammes tres variees, tres 
artificielles, tres capricieuseR. Il Ies groupe 
en deux categories ( ... ) I. l'heptatonique 
( de sept degres) ( . . . ) (parfoi:,;, dcu x 
ou plu:,;ieurs Rons sont laiS8C8 de cote, 
d'autrefoi:,; on peut v ajouter d'un a troi:,; 
son~) ( ... ) II. la pentatonique (comple
tee plus tard par deux a utres sons) >> 

7
• 

A l'instar de A. J. Ellis, C. Stumpf et 
E. l\I. von Hornbostel considerent que la 
division en deux categorie:,; (pentatonique 
et heptatonique) resout le probleme de 
la systematisation de la muRique popu
laire sous l'aRpect melodique. ::uai:,; il y a 
auRsi d'autreR opinionR. Cecil Sharp 8 groupe 
Ies chall8ons populaires anglaises en 
troiR categorieR : I. pentatoniqueR, II. 
pha8e8 tranRitoires et heHitanteR et III. 
heptatoniques, tandis que Fox Strang
wa vs arrive a la conclusion que << • • • a 
la base des chansons populaires du monde 
entier il v a trois forme:,; d'echelleR : pen
tatoniques, diatoniques et chromatiques >>, 

lesquclles ne seraient par ailleurR que << de 
tres ·variees extern;ions de tetracordes >> 

9
• 

A propos des groupes de deux, trois ou 
quatre sons, G. Breazul affirmc << ••• lcur 
structure n'est pas arbitraire. BaRees elles
a uRsi sur le principe de consonance ou sur 
celui de la tierce, Ies echelles oligocordes an
hemitoniqucs sont constituees du meme 
materiei sonore - limite, naturellement, 
au nombre des sons composants - tous 
comme Ies pentatoniqucs anhemitoniques, 
formant, conformement a ce nombre, des 
rapports de hauteur, de8 intervalles ~iato
niques, de meme que les pe~tatomqu~s 
anhemitoniques. Dans la prat1que musi
cale du peuple roumain, elles coexistent 
avec differentes autres formes de systemes 
tonal 8, a vec de8 echelles oligocorde8 he
mitonique8, avec des gamme8 pentato
niques anhemitoniques et diatoniques, avec 
des hexatoniques et des heptatonique8, 
des harmonies antiques, des modcs medie
vaux, des formations neomodales (chro
matiquef,: orientales) et a vec la tonali te 
majeure >> 10• Un autre e8sai similaire de 
svnthese considere que << dans notre chan
s~n populaire vivent les suivants systemes : 
prtipentatonique, pentatonique, diatonique 
a caractere modal de differents types, 

62 diatonique a caractere tonal, cnfin 

chromatique ou simplement a coloratîon 
chromatique et parfois enharmonique >> 11• 

4. La tendance a organiser l'ensemble 
du materie] connu en une structure com
plexe unitaire semble avoir ete depuis 
toujours confrontee a des difficultes ma
jemes, tant dans Ies theories de l'anti
quite, du moyen âge, que dans l'ethnomu
sicologie contemporaine. Les preoccupa
tion8 du moyen âge europeen ont accen
tue ces contradictions ; Ies demarches 
theoriques (y compris tant6t des 8implifi
cations, tant6t des retours au paRse, im
poses plus d'une fois de fa9on forcee dans 
la mu8ique de culte de Byzance ou de 
Rome) n'ont apportc aucune clarifica
tion, la confusion et Ies efforts pour mettre 
de l'ordre allant en parallele pendant des 
siecles. En echange, il est vrai que << Ies 
theoriciell8 de la vieille Hellade - tout 
comme le8 Latins et les Ryzantins, du 
reste, qui en bonne mesure ne font que re
peter ce qui a ete 8outenu par Ies Grecs -
ont toujours en vue dans leurs traites de 
musique Ies formes modales completes, 
considerees dans le cadre d'un systeme 
coherent, appele par eux "le systeme par
fait" 12• 

La reduction du riche univers modal
bea ucoup plu8 riche en realite, ain8i 
que nous verroll8, qu'il n'en resulte des 
svstematisations proposees - a un sys
t~me tonal majeur unique (avec un aspect 
mineur) constitue un processus complexe, 
accompli dans la pratique musicale de 
!'Europe occidentale des XVII"-XVIII" 
siecles. Ila elimine pour un temps de l'at
tention des chercheurs le probleme des 
modes et d'autres echelles musicales qui 
ont continue leur existence anonyme dam, 
le folklore (d'ou iis ont meme du probable
ment provenir). 

5. La Rtructure melodique semblait ne
ceRsaire et suffisante dans l'antiquite pour 
definir une conception 8111' la musique. 
<< Die gesamte l\Iusiktheorie der Griechen 
ist l\Ieiodienlehre ; darin unterscheidet sie 
sich prinzipiell von unserer heutigen l\Iu
siktheorie, die ha,uptsachlich Harmonie
lehre ist >> 13• En meme temps que la rede
couverte de la musique << exotique >> de~ 
peuples d'Asie et d'Afrique, de nouvelles 
<< difficultes >> surgi8sent. << • • • On commet 
facilement l'erreur ( . . . ) de prendre 
Ies fondements de notre musique pour Ies 
fondementR de toute musique >> 14, puis
que << l'oui:e de l'Europeen a beaucoup de 
mal a s 'accommoder de combinaisons 
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sonores dont le principe luî cchappe >> 15 . 

Ou bien, << qui ne se rappelle Ies invectiveR 
frenetiques de Berlioz contre Ies Chinois 
et leurs airs "grotesques" ou Ies Hindous 
et leurs instruments " stupidement abo
minables" >> 16• On affirme que "l'exclusion" 
des demi-tons en Extreme-Orient n'est 
qu 'une "anomalie singuliere", qui prouve 
l' "absence de sensibilite affective de la 
race jaune" 17, tout ce qui etait particulier 
a cette musique etant considere comme 
<< "defauts que condamnent Ies regles de 
l'art" ( ... ) "gaucheries" < ... ) "rudes 
incorrections" < . . . ) "imperfections " 
< ... ) " fautes des chanteurs qui font 
croire a des modes extravagants" >> 18• La 
modification de l'optique, imposee par 
l'harmonie fonctionnelle du svsteme tonal 
occidental, ensuite la reaction naturelle a 
cette attitude se sont materialisees par 
deux positions extremes, pareillement con
testables (depuis le fait de taxer ces mu
siques d'<< exotiques >> - et, implicitement, 
leurs echelles musicales - d'<< anomalies >>, 
jusqu'a la proclamation d:une rupture to
tale, irreductible, entre la musique folklo
rique et celle << savante » en general ( << Le 
fosse entre l'art savant et le populaire >> 19 ). 

Nous avons parcouru d'une maniere 
extremement simplificatrice ce trace si
nueux justement pour souligner la per
manence de l'interet manifeste a l'egard de 
la problematique des systemes melodi
ques, ainsi que la complexite reelle de ce 
sujet. Voici une dimension nouvelle, du 
tout negligeable, de cette complexite qui 
nous montre que, d'autre part, l'etude du 
detail specifique n'est pas non plus suffi
sante par soi-meme. << Pour etudier Ies in
tervalles il nous faut connaître Ies prin
cipes sur lesquels Ies systemes musicaux 
sont construits et la nature des intervalles 
que Ies musiciens essaient de jouer. Le,,; 
musiciens jouent souvent faux, mais nou,,; 
apprenons a reconnaître un intervalle meme 
quand on joue faux comme nous recon
naissons un mot prononce avcc un mau
vais accent. Aussi, expliquer un systemc 
en mesurant Ies intervalles chantes ou 
joues pendant une seance musicale peut 
induire en erreur. Cette methode, employee 
souvent pour l'etude de la musique dite 
ethniqne, conduit a d'absurdes conclusion:,; 
des que le musicien chante ou joue meme 
lcgerement faux. On se rend compte aiRe
ment du danger de cette methode si on 
l'applique a des chan1.eurs d'Opcra ►> rn). 

6. C. Brăiloiu, dote d'une vocation spe
ciale de la synthese, a offert la dcscription 
scientifique de systemes rythmiques pro
pres au folklore roumain (mais applicables 
a une aire plus vaste); cette description 
represente une vision complete, en profon
deur, a ce niveau, illustrant avec eclat sa 
conception du systeme en general. Ainsi, 
il definit << Le giusto syllabique. Un sys
te1ne ryth1nique populaire rou1nain >> 21 , af
firmant ensuite : << J'ai essa vede demontrer 
la realite et de formuler ies lois d'un de 
~es systemes ; je tente, ci-dessous, d'en 
caracteriser un deuxieme (le systeme ak
sak) < ... ) et de dresser un registre de 
ses ressources 22 >>. 

Ou : << N ous nornmons "rythme enfant in" 
l'un des systernes autonomes (c'est-a-dire 
obeissant a d'autres lois que celles 
de la rythmique clasRique < qui delimite en 
sa conception " le syRteme rythmique di
vidonnaire" n.a.) qu'on a pu reconnaître 
et decrire >> 23

• Tout cela represente << des 
ensernbles definissables de procedes, des 
" systemes" differents, par leur essence 
meme, de celui que pratique l'Europe oc
cidentale >> 24 ; comme annexes aux etudes 
sur les systemes, << giusto Ryllabique >> et 
<<aksak >>, ilpresente aussi des tableaux com
plets des possibilites combinatoires ordon
nees 25 • 

7. Dans l'une de ses etude8 Ies plus 
profondesrn, C. Brăiloiu decrit par le detail 
aussi un Rysteme melodique (pentatonique, 
<< precede >>par ungroupe de<< systemes pre
pentatoniques >>). G. Breazul aussi fut 
intensement preoccupe par ce sujet 27 , etant, 
du reste, le premier a avoir utilise, des 1939, 
la notion de << pre-pentatonique >> 28• La 
contribution de ces deux auteurs, qui fut 
continuee et raffinee par beaucoup de 
musicologues roumains au cours des der
nieres decennies, ainsi que la contribution 
de tous ceux qui se sont occupes de la sys
tema tisa tion des echelles pentatonique 
( depuis Ies philosophes ou Ies theoriciens 
de la Chine antique jm,qu'aux chercheurs 
europeens conternporains (Helmholz, El
lis, Stumpf, von Hornbostel, Riemann, 
Sadu,, Strangways, Sharp, Szabolcsi, etc.) 
represente le premier point de repere danR 
notre expose, a savoir, la description d'un 
gr011pement ordonne d'echelles rnusicales on 
dn mode de generation d'itn syste1ne. 

8. Il convient de remarquer que, aussi 
bien, C. Brăiloiu que G. Breazul s'appuient 
presque en exclusivite sur l'analyse d'exem-
ple~ de musique vocale (on peut remarquer 63 
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la meme chose aussi clans d'autres etudes 
de differents auteurs mentionnes ou pas 
ici). Nous accentuons ce fait, apparem
ment denue d'importance, car c'est jus
tement la musique instrumentale et son 
rapport avec celle vocale qui soulevent, 
de la fa9on la plus aigue, peut-etre, le 
probleme de l'existence ele modalites ele 
generation de differents systemes melo
diqueR. 0'est le merite du musicologue 
Erno Lendvai29 el'avoir mis en relief, a la 
Ruite d'une minutieuse analyse de la crea
tion de B. Bart6k d'inspiration folklo
rique (de sources magyareR, roumaines, 
slovaques, etc.), l'existence de deux sys
teme melodiques distincts, se trouvant en 
rapport de complementarite, notamment 
le systeme base sur la suite des harmoni
ques naturelles (systeme << ouvert >>, ca
racterise par des intervalles de quinte, 
tierce majeure, deduit de la pratique de la 
musique instrumentale, exprimant une 
structure << physique >>), respectivement le 
systeme base sur le principe de proportion 
<< sectio auraea >>, principe general de pro
portion que l'on trouve elans differents 
domaines artistiques (systeme << clos >>, cy
clique, caracterise par des intervalles de 
quarte, tierce mineure, seconde majeure, 
deduit de la pratique de la musique vocale, 
exprimant une structure << humaine >>). La 
theorie de Lendvai represente le second 
point de repere de notre expose, relevant, 
notamment, une opposition binaire essen
tielle au niveau des systernes. Les essais 
d 'analyser un possible << transfert >> entre 
ces deux systemes, soulignant le role des 
instruments musicaux dans la genese ou 
la stabilisation de formations mcloeliques, 
peuvent s'averer eux aussi utiles, en cer
tains cas concrets 30• 

9. Le troisieme point de repere, et de
cisif, est represente par la contribution 
du musicologue Alain Danielou. Base sur 
Ies theories classiques sur la musique -
tout particulierement sur celles chinoises, 
grecques, hindoues, completees d'une vaste 
information sur le folklore contempo
rain extraeuropeen - il procede a une 
division de l',intervalle d'octave selon cer
tains principes mathematiques, de maniere 
a retrouver les degres constitutifs d'nne 
striwt,ure melodiqne avec nn maximum ele 
precision 31 • A cette fin, il a fallu parfois 
reconsiderer certaines << unites de mesure >> 
conventionnelles plus precises que le ton 
et le demi-ton, comme serait le comma 

64 ( << la distance qui Repare la plupart des 

intervalles crees au moyen des premiers 
nombres premiers < ... ) la seule division 
vraiment naturelle de l'octave < ... ) 
est celle en cinquante-deux intervalles 
formant des groupes de quatre ou cinq 
commas >> ... 32 << difference du ton ma
jeur et du ton mineur >> ou << la difference 
qui separe douze quintes de sept octaves
comma pythagoricien < ... ) celle qui 
separe une tierce de deux tons majeurs -
comma diesis >> 33

), le limma ( << Ri on insere 
deux tom; dam la quarte, on obtient un 
nouvel intervalle, le limma - 256/243 ou 
28 x 35 - qui est la elifference entre deux 
tom (81/64) et une quarte ( 4/3). Si on 
insere le limma dans le ton, la difference est 
l'apotome (2187/2048 ou 3ix211 ) 34 ( ••• ) le 
limma se trouve-t-il entre le demi-to n 
mineur et le demi-ton majeur, a un comma 
( ... )de l'un et de l'autre 35 ), le cent (<<Se 
definit comme la centieme partie elu demi-

12 

ton tempere>> (I;o = 1 cent) 36
, le savart 

( «le sa vart est une unite de mesure dm; 
intervalles basee sur le logarithme de 2 >> )37 • 

Bien que sa demarche paraisse purement 
analytique, en quelque sorte speculative, ce 
point de vue ouvre des perspectives insoup
gonnees pour comprendre la diversite appa
remment infinie de la melodique folklori
que. Danielou se montre preoccupe exclusi
vement de la purete absolue des intervalles, 
eles conceptions de l'Extreme Orient et de 
la critique du systeme tempere europeen, 
s'arretant en ce point avec l'analyse des 
systemes melodiques. 

10. Alain Daniclou argumente longue
ment sa demarche, surprenant peut-etre 
acette occasion, les mobiles Ies plus intimes 
de l'art des sons. Voici quelques-uns 
des arguments, appartenant a lui ou a 
d'autres, dans le meme sens : <<" La mu
sique est un exercice d'arithmetique se
crete, et celui qui s'y livre ignore qu'il 
manie des nombres". Ainsi s'exprimait 
Leibnitz dans une lettre a Goldbach datee 
du 17 a vril 1712 >> 38 • << Toute musique est 
basce sur des rapports sonores, dont l'e
tude nous entraîne vers un monde etrange, 
celui du symbolisme numerique. Il est 
difficile d'expliquer l'effet produit par 
certaines formes musicales si l'on n'admet 
que les nombres correRpondent reelle
ment a des concepts, a des principes abs
traits, et que leur application dans tous 
Ies domaines de la realite physique, qui 
obeit a deR lois absolues et inevitables, 
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est la ele non seulement de 1a nature de 
la matiere et de la forme, mais aussi de 
la substance des idees et des emotions 
< ... ) Les relations numeriques expri
mant Ies rapports de sons musicaux ont 
des equivalents dans tous les autres as
pects de l'existence. Ces proportions per
mettent de fair3 des comparaiHons entre 
l'harmonie musicale et toutes Ies harmo
nies de coul~urs ou de formes, les divisiom; 
du temps ~\ les mouvements des pla
netes. Le phenomene que nous appelons 
(( emotion esthetique ►>, et le fait que leR 
8ons, Ies couleurs, les formes peuvent 
etre employes pour 8uggerer des sem;a
tions, des emotions, des idees, montre bien 
que la structure de natre corps, de natre 
esprit, de natre << moi ►> subtil, est en rap
port avec des frequences, des proportions 
particulieres, et que nous pouvons, a vec 
l'aide de ces frequences et de ces rapports, 
determiner certaines lois du nombre qui 
semblent constituer la nature meme de la 
personnalite humaine < ... ) On arrive 
ainsi a conclure que Ies lois qui regissent 
le monde sonore ne lui sont pas particu
lieres, mais c01·respondent at1x rythmes de 
!'univers < ... ) La musique etait envi
sagee par certains peuple8 anciens comme 
une application de l'aJgebre du monde 
cosmique dont la connaissance n'etait 
donnee qu'aux inities, mais qui influen
~ait inconsciemment le peuple. C'est ce 
qui faisait de la musique un instrument 
puissant de l'education morale comme le 
disait Confucius bien avant Platon ►> 39 • 

<< La musique deR Arabes et celle des Hin
dous, purement melodiques toutes deux, 
ont elabore des theories complexes des 
echelles ou du rythme, basees sur des 
speculations mathematiques tres pous
sees >> 

40 • << Plutarque < ... ) montrait que 
Ies Babyloniens consideraient qu'entre Ies 
saisons il y a des intervalles mu:-;icaux >> 41 • 

<< Les Hermetistes de l'Europe du moyen 
âge s'efforcerent de retrouver Ies loiH mathe
matiques qui reglent l'harmonie du monde 
( ... ) Les musiciens hindous croient que 
chaque etre vivant est << accorde >> a un 
son particulier >> 42 • << Les quatre premier.~ 
nombres premiers nous donnent lm; di
mens-ions lien, espace, temps et percep
tion dans lei,:quelle8 la musique se deve
loppe < ... ) Dans le symbolisnw mm;i
cal le nombrc 1 apparaît comme le nombre 
determinant l'emplacement, le point de 
depart < ... ) repreRente par la, tonique, 
2 est le nombre de l'espacP, C"aracterise 

par 1'octave qui dMermine i'ampiitude 
et la limite de la differenciation possible, 
3 est le nombre du temps, la source de la 
differenciation caracterisee par la quinte 
et ses cycles infini8, et fi est le nombre de 
la perception et de l'harmonie, caracte
rise par Ies tierces mineure et majeure. 
Suirnnt le symbolisme hindou, 7 serait 
le nombre supra,-sensible, le nombre des 
mondes invisibles, des dieux et des de
mons; il est le nombre de la mort mais 
aussi de l'origine de la vie < ... ) Quel
ques systemes comme le systeme pythago
ricien et le systeme chinois traditionnel 
n'emploient pas le nombre 5 comme ele
ment de base dans la structure des inter
valles et limitent l'edifice musical aux 
puissanees de 2 et 3 < ... ) D'autre part, 
des que le facteur ;"i apparaît, Ies inter
valles semblent dewnir sensibles < ... ) 
L'echelle des proportions utilise ces inter
valles en Ies ajoutant a ceux plus simples 
de l'echelle des quintes >> 43 • 

11. K ous conviendront ,~ comprendre 
par systeme melodique un groupement co
herent d'echelles musicales, existantes ou 
possibles, y compris certaines de leurs 
qualites (formules ou contours melodiques 
specijiques, ambitus, cadences, organisa
tions Jonctionnelles) autour d'un << meca
nisme generatif >> propre. Les quatre sys
temes melodiques correspondant aux prin
cipes enonces par Danielou (materia
lises par << quatre methodes principales 
par lesquelles nous pouvons diviser l'echelle 
des sons >> 44 ) seraient : a) le systeme << acous
tique >> (hase sur la suite des harmoniqum; 
naturelles, avec des intervalles definis 
par des multiples ; b) le systeme 
<< pentatonique >> (base sur le cycle des 
quinte:;;, awc des intervalles definis 
par des puissances); c) le systeme << mo
dal ►> (awc des interrnlles definis par des 
rapports proportionnels) et d) le systeme 
<< tempere >> avec des intervalles definis 
par <les radicaux). << Les differents systemes 
musicanx s'opposent Ies uns aux autres 
et se completent car, s'ils decoulent tous 
dPs memcs lois physiques du son, ils en 
exploitent des aspects differents >> 45• 

12. Quelques eclaircissements minimes : 
decisif dans la definition d'un systeme est, 
Pn cette vision, la modalite de genera
tion de:-, intervalles ( et pas, ainsi qu'on a 
tenclance a le considerer, l'echelle, qui ne 
represente rien d'autre qu'une construc-
tion artifieiellP auxiliaire, equivalente a 6/j 
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lialphabet d'une langue); l'appellation de 
chaque RyRteme a une acception purement 
symbolique ( <<acoustique >>, <<pentatonique>>, 
<< modal >>, << tempe1·e >>) ; ce n 'est pas le nom
bre des degres qui est decisif mais leur 
qualite ( chaque systeme comprend cli"wrses 
formations melodiques pouvant atteindrB 
ou depasser l'heptatonique ). C'. Brăiloiu a 
remarque ce fait <<On peut tenirponr certain 
que le denombrBmcnt des degres ne nou:,; 
achrmine, a lui Reul, ver8 aucune notion 
scirntifique. Crtte comptabilite primaire 
peut, au contraire, devoyer le ra.isonne
ment au point de lui faire prendre le con
trepied exact de la verite < ... ) l'echelle 
n'est que la condition et le symbole ( ... ) 
Arn,si bien le moment est-il venu de 
changcr de vocabulaire, et de parler, de
sormai:;;, non d'une "eehelle" ou "gamme" 
mai:;; d'un ":;;ysteme" 46 >>. 

13. Le systerne << acoitstique >> comprend 
la suite des harmoniques naturelles d 'un 
<<son fondamental>>. << Les frequences rela
tives des sons harmoniques ( ... ) sont 
Ies multiples de son fondamental. Les 
harmoniques forment ainsi un accord qui 
est le IJremier element guidant tous Ies 
ra.pports musicaux. Les interniJles har
moniques sont, dans un certain sens, les 
plus naturels. Certains instruments a vent, 
les cor8 et trompettes en particulier, ne 
p'.mvent meme donner que Ies harmoniquer; 
de leur note de base >> 4 7• Les seize premieres 
harmoniqucs (dont huit sont des sons 
distincts et Ies autres leurs octaves snpe
rieurs), arranges a l'interieur d'une octave, 
nous donnent la garnme suivante (Ies chif
fres representent le rl1cpport de freqr,cnce 
par rapport au son fondamental). 

ut re 
8/8 9/8 
1 

mi fa 1/4 fol la-- sib si ut 
10/8 11/8 12/8 13/8 14/8 15/8 16/8 
5/4 3/2 7/4 2/1 48 

<< Les harmoniques Ies plus prochcs du son 
fondamental sont Ies seuls que l'oreille 
humaine perc;oive aisement, en tant qu'in
tervalles ; Ies harrnoniques superieur:-:; 
forment un ensemble de sons confus qui ne 
sont pc>rc;us que eomme une couleur qu'ils 
donnent au son < ... ) Les inter-.;·alles de 
l'echellc des harmoniqneR nous apparai:-:;-

66 sent donc torn, comme differents, <leve-

nant de pius en plus pedts ~ mesure que 
la frequence augmente (que le son eRt 
plm; eleve)>> 49. Ce ilysteme comprend en 
pratique differentcs formatiom; melodi
que8 (depui:,; des segmcnts de la suite des 
harmoniqueR jmqu'a l'echelle equivalente 
au mode << lydien-mixolydien >>, la plus 
complexe) ; meme R 'il est moins repre
Rente au point de vue de la quantite, son 
influence sur les autres syRtemes est con
siderahle. 

14. Le systhne << pentatonique >> comprend 
des intervalles engendres par les puissances 
des nombres premiers 2 et 3, intervalles 
appartenant au << cycle de:-:; qnintes >>; 
l'echelle de base contient cinq wns. << Le 
principe de la consonancc a Rervi de fon
dement a bon nombre d'hypotheses sur 
la genese du pentatonique. La plu:-:; re
pandue, de beaucoup, le represente comme 
decoulant d'un "cycle des quintes" abrege 
( ... ) Les som ainsi obtenus Reraient 
emmite << rassembl8S >> dans l'octave du son 
initial >> 50 • Precisons que l'appellation uni
vers<'llement acceptee, de << cycle des 
quintes >> est dne au fait que l'intervalle de 
base est la cinquerne note de la gamme 
diatonique curopeenne ; en realite, l'in
tervalle respectif n'a aucun rapport 'avec 
le ciffre 5, etant forme du rapport 2/3 
entr-3 deux wns. Voici Ies cinq premieres 
notes de ce cycle ( qui peuvent etre corn -
pletees jusqu'a sept) et leur rapport avec 
le premier Ron de la serie, rapport expri
mable par des puissances des nombres 
2 et 3: 

ut sol re la+ mi+ (si+ fa#) 
1/1 3/2 9/8 27 /64 81/64 243/128 729jtH2 

31;21 32/2/3 33/24 34/26 35/27 36/29 

<< Pour forrner une gamme de sept sons, il 
faut inserer des intervalle8 d'une autre 
espece entre ces cinq sons principaux >> 51 . 
<< Les maîtres d'ecole chinois profcsscnt 
que les deux sons complementaires < ... ) 
qu'il8 nomment pyen (lateraux < ... ) ou 
transitions) ( ... ) n'entraient paR, a 
I 'origine, dans la composition de l'echelle 
mere, vieille d'on ne sait combien de mille
naires < ... ) Tout indique, en effet, que 
Ies deux pyen n'ont pas ete trouveR par 
progression de consonances >> 52 . 
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La particularite <le ce mode de genera
tion d'une echelle con:,;iste en ce que Ies 
sons se rapportent ]es uns aux autres, 
formant une suite homogene. << Si noufi 
chang2om la note choisie comme tonique 
dans la gamme originelle et que nous re
constituons chaque fois l 'echelle de cin4_ 
notes au moyen de cinq quinte:,; imccessi
vement ascendantes, nouH trouvons qu'un 
type nouwau de rapport peut ~tre etabli 
entre ces gammefi paralleles. A chaque 
chang2ment, 4-uelques notes sont ecar
tees, d'autres apparaiHsent < ... ) Les 
anciens chinois pensaient que ce paralle
lisme pouvait etre applique a touH le:,; de
veloppement8 cycliques du temps < ... ) 
A cause de l'imperfection apparente qui 
est a l'origine meme de l'exi8tence du 
monde ( . . . ) le developpement des douze 
quintes (comme celui deH douze mois) au 
lieu de revenir a son point de depart, laisse 
une legere difference, le comma < ... ) 
Oe comma, que Ies s,ptemes musicaux 
modernes s'efforcent d'oublier, represente 
la difference d'une abstraction close, li
mitee, et d'une n~alite en perpetue! de
venir. LeH quintes forment une Hpirale 
dont les sons s'enroulent autour 
d'eux-memeH sans se rejoindre jamai8 >> 53 • 

Les cycles de 12, ;13, 3;19, 666 etc., jusqu'a 
25.824 wnt consideres avoir des :,;ignifi
cations propres. << Comme etalons des 52 
notes principales ( ... ) on construisit, 
des la plus haute antiquite, des tubes de 
metal de dimensions rigoureusement de
termines et donnant des sons de hauteur 
fixe ; ce sont Ies ly11, instruments de refe
rence indispensables a la perfection musi
cale. Chaque lyu peut etre pris comme to
nique, a condition que d'autres lyu se 
trouvent accordes exactement aux autres 
degres de la gamme pentatonique < ... ) 
Les nombres donnes par leR Chinoi8 pom 
correspondre a la longueur relatiye des 
tubes (lyu) ( ... ) sont 81, ;14, 72, 48, 64. 
0es nombre:,; sont consideres < ... ) comme 
ayant une grande importance cosmo
logique, comme d'ailleurs 3 et 2 qui sim
bolisent respectivement le ciel et la terre >> 51• 

Quant a la << genese >> proprement dite de 
l'echelle pentatonique, C'. Brăiloiu consi
derait que << il sera prudent de s'en tenir 
a cette hypothese elementaire >> 55 : << I. Ut 
(koung) 1/1 = 81/81; II. sol (tchi) 3/2= 
81/54; III. re (shang) 9/8 = 81/72; 
IV. la (yu) 27 /16 = 81/48; V. mi (k~·o) 
81/64=81/64 >> 56 • Mais il y a atrnsi d'autres 
hypoth&8es. << Par l'intercalation d'un son 

a l'interieur de chacune des deux quartei
parfaite:,; de l'accord. de la lyre preor
phique se forme une pentatonique (anhe
mitonique, lor.~que le son ajoute est a 
distance d'uu ton par rapport a la note 
imperil'ure de l'intervallP de quarte >>) 57 • 

<< La gamme chinoise, etant invariable, 
constitue ~\ proprcment parlcr, un mode 
unique. L 'l·xpre8sion et la significa tion 
de la musique dependent clonc de la modu
lation ou changement de tonique >> 58• 

Voici quelques appellations de la princi-
pale echelle de ee systeme, appellations 
dont la variete temoigne de l'interet par
ticulier suscite parmi Ies chercheurs, mais 
aus8i de la confusion qui a regne autour 
d'elle. << Echelle de cinq notes >>, <<gamme 
de cinq tons >> << { chelle na turelle incom
plete >>, << gamme diatonique Rans demi-
tons ►> (,J. Tiersot) << chinoise >> (H. Helm
holz, L. Bourgue:,;, A. Dcnereaz, G. Knops 
ete.) ou <<mongole>> (G. Stumpf) ou << ga3-
lique >> (H. Helmholz) << pentaphone ►> (Fr. 
A. Gevacrt, l\I. Emmanuel, 1\I. Duhamel, 
ete.) << pentaphonique >>, puis enfin, << pen
tatonique >> (H. Ricmann, 1931) << penta
phonie >> (L. Bomgues, A. Denereaz) << pro
to-diatonique >> (Fr. A. Gev~,ert) ete. 59• 

Outre Ies auteurs cite:,; auparavant, Z. Ko
daly, G. ,v. 1Ieyer, ,v. Dankert, P. Korn-
felcl, R. Szabolcsi (lequel donne aussi une 
carte a vec la diffusion de la penta tonique) 
etudient eux au:,;si ce :;;y:;;teme, offrant diffe
rente8 pos:,;ibilites d'ordonner toutes Ies 
echelle:,; qui peuvent etre construites en 
respectant leH principPH de bm;e, G. Brea-
zul 60 arrive a vingt gammes pentatoni
que8, qui peuvent etre groupees en dix es
pece:,; et deux categories ( en leur incluant 
aussi des echelle8 qui ne << re:;;pectent >> 
pas integraJement le cycle des quintes ). 
<< La di:;;position serrec sol-la-si, que Rie
mann baptise du nom grec pycnon (plus 
preciscment, Groi,;:,;terz-Pyknon) < ... ) ne 
:,;e presente qu'une fois < ... ) le pycnon 
designe le systeme anquel il appartient>> 61 • 

Autom de cette id.ee, C'. Brăiloiu proposc 
un mode de cla:,;:,;ifieation Himple et cffica-
ce 62 par la transposition de:,; multiple:,; types 
de pentatonique et c 'est lui encore qui de-
finit Ies propriete:,; de cette categoric melo
diquc a travers cinq << loi:,; >> qui peuvent 
etre considerecs comme determinantes : 
1. << Caractere et comportement des pyen 
< ... ) 2. L'incertitude de la tonique ( ... ) 
l'ab:;;encc de fonctiou tonale des cinq de
gresa pour comequPnce et pour preuve la 
suhstitution frequente de l'un a l'autre 67 
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< ... ) finales interchangea bles < ... ) 
3. La grande etcndue < ... ) 4. Des tours 
melodiques propremcnt dits 5. Les grands 
sauts < ... ) le profil crenele ou << gezackte 
Linie >> chez Riemann 63 >>. 

Nous incluons en ce systeme aussi Ies 
sous-systemcs pre-pentatoniquef\ (bitoni
que, tritonique, teti·atonique ), leur parente 
au point de vue genetique avec le systeme 
pentatonique etant souvent relevee 
(Lajo:,; Bardos Ies intitule << infrapentato
nique >> 61• C. Brăiloiu Ies considere comme 
des << systemes, c'est-a-dire < ... ) orga
nismes sonores offrant le:,; memes carac
tere:,; que le pentatonique : etroite pa
rente de deg;i'es, selon Ies lois de la conso
nance, modes diver,.; correspondant a 
chacun de ces degres, tours melodiques 
typiques, en un mot : possibilite d'une 
pratique musicale ayant pour comlition 
suffisante une echelle de J,:3 ou 2 tom; >> 65• 

En meme temps << l'absence de la tierce 
mineure (dans le tritonique, 11.a.) le 
dissociernit manifestement du pentato
niqne; en mettant obstacle a tonte homo
nymie entre pentatonismes et tritonismeR, 
elle eleverait une cloison entre Ies deux 
systemes eongeneres et tr,1cerait, a l'inte
rieur du perimetre pre-pentatonique, une 
ligne de demarcat ion >> 66 • Ce:;; formatiom, 
melodiques etaient d~ja connues au temps 
de la Grece antique. << Dans leurs theories, 
Ies anciens Grecs n'avaient en vue que Ies 
echelles completes, heptatoniques. Les 
echelles qui comprennent juRqu'a quatre 
sons differents, nommees par eux "oligocor
dies" et "stenochories", ainsi que celles 
de cinq sons differents, connues sous le 
nom "d'echelles pentatoniques" sont men
tionnees sa.ns que l'on en elabore une 
theorie >> 67 • Un autre aspect interessant 
est remarque par \Y. \Yiora << \Yenn man 
so die vorkommenden Tonhohen nicht 
uur zăhlt, sondern wagt und damit das 
Beiwerk abrechnC', dann erweisen sich 
vide l\Ielodien, in dennen ăusserlich 5 oder 
mehr Stufen vorkommen, al:;; im Grundc 
nur 2-bis 4 stufig >> 68 • Les auteur:-: cites se 
sont occupes presque en exclusi,,iM du 
pentatonique anhemitonique, qui est d'ail
leurs le plus repandu ; le pentatonique 
hemitonique est signale dans la musique 
folklorique japonaise ( et pas dans celle de 
com' !), aupres de celui anhemitonique 69• 

G. Breazul etend le << dualiHmc >> anhemi
tonique/hemitonique aussi aux sous-sys
temes pre-rentatoniques. Dans Ha termi-

68 nologie propre, il affirme << Ainsi donc, 

cl'apres le nombre <les sons Coh1posants, 
il y a trois categories d'echclles oligocro
<lcs : bicordC's, tricordes et t<'tracordes.' 
Blles peuwnt etrc hl•mitoniques ou anhe
mitoniques, avcc ou sans demi-ton >> • 0 • 

L'î. Le systeme <<modal>> est peut-etrc 
le plus divers, universellement repandu a 
l 'instar de celui << penta tonique >> ( << La 
musique modale< ... ) inclut la plus grande 
partie de la musique populairc de !'Eu
rope >> ;r) et contradictoire comme tra
dition theorique. Les conceptions anti
ques Kur Ies << harmonies >> ou modes grecs, 
avec Ies gC'nres diatonique, chromatique 
et cnharmonique, dans la vision ele l'ecolC' 
de Pythagore, Platon, Aristote, puis d'A
ristoxene (au rve siecle av.n.e.), et, dans 
Ies premiers siecles de notre ere, ele 
Ptolemee (dans Armonikon - II° Riecle ), 
Aristide Quintilianus (dans De Jl11sica
ll" - III° siecles), Boece, ou celles 
sur Ies << echoi >> bvzantines et Ies << tons >> 

gregoriens - systematisecs pour la pre
miere fois dans l'Octoechos de Severe 
d'Antioche, respectivement dans l'Antipho
naire du pape Gregoiţ·c (au Yre siecle) 
et reprises plus tard dans Alia Jiusica, ou 
bien par Hucbald, etc. - nous conduiscnt, 
par l'intermediaire du Proche Orient (le
quel joua un role important dans la cons
titution de la musiquc cultuellc chre
tienne 72), vers l'univers des modes hindous 
en tant que source possible (du moins au 
niveau theorique ), en justifiant leur grou
pement en un sy:;;teme unique. 

11 est vrai que << jusqu'a cţ jour on n'est 
pas arrive a un point de vue commun ni 
en ce qui concerne la determination des 
differents modes ni pour ce qui est de leur 
classification >> 73 , et meme << apres qua
rante ans d'etudes, Th. Reinach "osc 
avouer" qu'il "ne sait au juste ce que 
c'est qu'un mode grec, a l'exception ele la 
Doristi >> 74 , tandis que Danielou n'he
site pas a intituler le chapitre correspon
dant de son Traite de musicologie cam.parce 
<< La confusion des systemes >> 75 • l;n mode, 
dans le sens propre de la notion, n 'est 
pas, comme l'affirme .l\I. Emmanuel,<< dans 
la langue des Atheniens < ... ) unc har
monie est une echelle melodiquc deter
minee par la place qu'occupent lC's inter
valles caracteristique >> 

76 , mais une struc
ture, definie par des lois propres : << trois 
elements au moins sont necessaires pour 
definir un mode < ... ) la gamme, la to
nique constarnrnent presente et Ies notes 
dominantcs >> 77 • Ou bien << l'idee de mode 
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est beaucoup plus large, plus etendue que 
le simple enchaîncment de toni-3 et demi
torn;, representant plutot Ies elements 
structuram,, Ies motif:.; HH3lodiques carac
terititiques >> i 8• De meme, << dans la mm;i
quc gregoricnne nous ne rcncontrerons 
pas des << gammes >> dam; le sens ou nous 
entendons ce terme, mais des groupements 
de formules mdodiques qui, reunis par Ies 
affinites d'un degre ou d'un autre, cons
tituent le caractere d'un mode ou d'un 
autre. Neanmoins, on peut former, d'une 
fa<;on arbitraire et pour corrm;pondre a 
notre mentalitc actuelle, des gammes dans 
chacun de ces differents modes >> 79 • Les 
sources de cei-l notions sont decelables dans 
Ies thcories de la musique hindoue. << Dam; 
la musique indienne un mode ou râga eRt 
determine par qua1re facteurll : 1. une 
tonique < ... ), 2. une gamme composee 
au maximum de neuf, au minimum de 
cinq noteR < ... ), les gammeR presentent 
souvent dell differences en montant ( âro
lia) et en dPscendant ( avaroha ), 3. cer
taines figures melodiques < ... ) 4. une 
note prcdominantP < ... ) Les autres 
notes du mod(• r-;ont appPl('CS anuvâdi 
(asrnnanteH), Ies notes qui n'appartiennent 
pas au mode sont appelee::; rfr<îndi (dis
sonante::;) >>. << Le mo1 râga a un 8ens phiR 
largP que le tenm• de mod('. II designe un 
ensemble de sons utiliRes pour represente 
un etat emotionnel defini. On peut com
parer un râga a un basRe chiffrc ou toutc 
libert<'.\ est laisscc aux Yariatiom; mai8 ou 
lc8 grand('R lig11es de l'cxpression sont dc
finies par avance >> 80 • En effrt, Pn etendant 
l'airc de l'objt>t Romnis a l'attt>ntion, << le 
priucipe dP construction de la melodie par 
deii nn trices de Yar ia tion PR t lP caractere 
commun, veritable et fondamental, deR 
culture::; mmicalt>s monodiqucs ( antiques, 
medievalcs et postmedievales, ainsi que 
de l'Orient contemporain >> 81 ). <<As in Near 
Eastern rnaquarnat, Indian râga , Catholic 
~hants, or negro hlucR, tlwrc arc melodic 
units, ranges, and, in the case of cho (le 
systc-me de la musique de cour japonaisc, 
n.a.) ev<'n accompaniament figures that 
may play equally important roles in thc 
aural ddinition of thc sonic wholc >> 82• 

<<Râga et rnakam sont des notions actuclles 
tout Pn repreRentant une tradition an
cienne; ellei-3 impliquent une echelle 
musicale, certainR moules mclodiqm'8 et 
un certain etat emotionneh 83 • 

A. Danielou acccntue tont particulie
rement que << la pre8ence constante de la 

tonique e8t Ic trait caracteri,;tique de tout 
systemc modal. La pedale de tonique 
toujours presente etait appelee mesa pour 
Ies Grecs, ison dam; la mm:ique h~·zantine, 
shadja (pere de six autrPs) pour Ies Indiens 
modernes < ... ) La tonique est appelee 
Chhandovati-Shruti ( ce qui sert de mcsure) 
dans Ies textes sanscrits medievaux. C'est 
a proprement parler le metrc qui sert a 
determiner tous Ies intervalles. S;1,ns sa 
presence, aucun intervalle, aucune note, 
aucunc melodie n'a de sens. Aussi, la mo
dulation est-elle inconnue dans la mu8ique 
modale car elle priverait Ies divers elc
ments con8titutifs du mode de leur lien 
qui est la tonique et le mode se desinte
grerait aussitot >>, et aussi sur un autre 
plan << Ies voix des orientaux ont tendance 
a etre plus nasales que celles des occiden
taux. Ceci permet une plus grnnde pre
cision dans Ies intervalles gui est essen
tielle dans la musique modale >> 84• 

Le principe de la generation des sons de 
ce systeme est celui des rapports propor
tionnels. << Les divisions le8 plus communes 
de la gamme Hont basees sur le8 pro
portions, pui8que c 'est le systemc gui per
met d'etablir le plus grand nombre de con
sonances parfaiteH. Les intcrrnllcs con
ROnants sont ceux formcs par des sons 
ayant des harmonigucs communs >> 85• Les 
rapports simples sont utilises dans la cons
truction du cadre, du << squelette >> du 
mode, le8 autres intervalles ( plus << sen
sibles >>, parfois variables, oscillants) etant 
determine8 par d'autrc8 types de rapports, 
plu8 complexes. 

<< La mu8ique classique indic>nne, tclle 
qu'elle existe aujourd'hui, demeure < ... ) 
imffi,;amment intacte pour nous donner 
< ... ) une image complete d'un systeme 
mu8ical base i,ur la theorie modale qui 
nous permettra de mil'UX comprendre Ies 
8yRtemcs 8imilaires tels que la musique 
iranienne et la musique grecque anciennc 
< ... ) Ponr pouvoir comprendre la mu
sique hindoue, il faut d'ahord realiser 
qu'unc differcnce fondamentale separe la 
musique modale de la mm;ique harmo
nique < ... ) La, gamme indiennc est 
composee de sept son8 principaux, Ies 
svara-s - que la cosmologie compare aux 
sept planeteR - ct de deux notes secon
daires < ... ) L 'octave se trouve ( ... ) 
divisee l'n c1eux tctracords < ... ) La 
tonique est la scule note qui ne puisse 
etre ni modifice ni omise >> << A !'origine, 
les trois grâma-s (garnme fonda:inentale, 69 
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h.a.) Hemblent aYoir ete lefi accords diffe
rents de la harpe, le plm important instru
ment de la mmique ancienne. Deux de 
ceR accords S'.rnt proba blrment equiva
lents tles << gcmes >> de la musique grccque, 
chromatique et diatonique >>. << Il ~· a deux 
grâma-s, cellP !le Sa et celle de Jla, qui 
comportent vingt-deux intervalk•s ( shrn
ti-s ). Dans le Sa grârna ils apparaiHsent 
rPspectivPment dans l'ordre : 3, 2, 4, 4, 3, 
2, 4 ( ... ) D'apr&s leur expression, leH 
vingt-deux shrttti-s Ront diYiReeR en cinq 
famille:,:;, ou jâti-R < ... > LPH jât'i-R ne 
:,:;ont paR deR gammes, mai:,:; une claHsifica
tion des som; a~·ant une expression ana
loque. Il n'eRt pas poHsihle de former des 
gammes dont touH leR Rom; appartiennent 
au meme jâti ( ... ) LeR shruti-R Ront 
COBRiderers comme deR unites diRtincteH, 
chacune formant un rapport independant 
aYec la tonique et repre:;;entant une idee, 
un mot du Yocahulaire nnrnical >>. << Le fait 
que le:;; Arabes diYisent l'octave en dix
Rept inkrvalleR n'irnplique paR que ees 
intervalles soient plus gra nd que kR shru
ti-s. Ce:;; divisions se refrrent necessaire
rnent ~1 des note:-; identique:-;, conformes 
aux besoirn, de l'('xpre,•:,;ion mm,icale 
( ... ) Si l'on prend successiYement comme 
tonique pratique lefi :-;ept notes prin
cipales de cettc echellc (le:,; deux note8 
accessoires ne peuvent etre prises comme 
tonique d'un mode), on ohtient sept 
echelles pbgales ou rniîrchha11â-s, qui, par 
l'elimination de certaines note:;;, SClTiront 
a l'etablissement de:-; modes expressifs ou 
râga-R de 9, 8, 7, 6 et ;""j notes ( ... ) 
Les Arabes ( ... ) (superposent) plusieurs 
rnrtes d'echelles plagales ( ... ) Ies râga-s 
peuvent etre dits diatoniques si lefi sept 
sons principaux sont seuls utilises, tan
dis que l'introduction des sons accessoires 
permet la eonstruction de gctmmes chro
matiques ( ... ) ; pour que l'on puisse 
transposer toutes Ies murchhanâ-s dans le 
mcme ton, chaque note doit occuper au 
moins deux positions distinctes, Reparees 
par un intervalle d'un comma. L'echelle 
chroma,tique de-vient alors l 'enhar
moniquc >> 86 • 

A travers toutes ces observations, aux
quelles nous ajoutons quc << ... la double 
octave formait << l'ambiLus >> neccsi,;aire, 
dans la rnusiquc ancienne des Hindous et 
des Grecs comme aujourd'nui dans celle 
des Arabes et de Turcs, a la definition du 
mode >> 87, nous remarquons que Ies prin-

70 cipaux elernents de la theorie grecque ont 

ete esquisses. Au derneurant, le rneme 
Danielou precise, entre autres, que << le 
diatonique des physiciens (grecs, n.a.) 
( ... ) correRpond a la gamme Bhai
ravî des Hindous >> 88• 

Dall8 la theorie rnusicJle grecque an
cienne Ies modes ont deR noms topiques, 
etant distribues en trois grands groupes 
(le groupe dorien, qui comprend leR modes 
hyperdoriell8 ou mixolydien et hypodo
rien ou eolien, autour du mode dorien; 
le groupe phrygien, qui comprend Ies 
modes hypcrphrygien ou locrien et hypo
phygien ou jaRtrien, autour du mode phry
gien ct le groupe lydien, qui eomprend Ies 
modes hyperl~·dien et hypolydien, autour 
du mode lydien). Ils << apparai~sent lieR 
a trois notions differ<>ntes : << harmonies >>, 
aspects et tons. Le plus ancicn d'entre eux 
est<< l'harmonie >>; celle-ci n'appartient ce
pendant paR seulern<>nt a la theorie musi
cale, mait; representc, dans la vaste theo
rie de l'epoquc, un pont de liai,on cntre 
l'eRprit humain, la mm;ique et le cosmos, 
cn vertu de certaines correspondances 
cutre Ies rapports numeriques ( ... ) En 
musique, << harmoniRer >> signifiait unifier 
des intervalles differents, etablir entr<> eux 
des eonsonances ; dans la conception pytha
goricienne, l'harmonie definissait !'oc
tave cornme reunion de deux Utracordes; 
dans celle platonicienne, l'harmonie se 
refer,lit a des echelles irregulicres, a vec un 
certain tthos >> 89• << Certaincs mode:,:; tel que 
le rnixolydien, cerit Aristote, inclinent 
l'esprit vers la melancolie, vers de 
sentiments concentres ( ... ), le mode 
dorien peut produire ( ... ) le calme et 
la paix ( ... ) le mode phrygien sti
mule l'enthousiasme >> 80 • 

La construction proprement dite du mode 
consiste a << remplir >>, Relon clifferenteR 
normes, le cadre fixe offert par Ies li
mitcs du tetracorde. << Pour Ies Grecs, 
comme aujourcl'hui pour Ies Arabes, c'est 
la place relative de:,; notes mobiles dans 
le cadre fixe des tetracordes qui permet 
definir le genre et le mode. << Genus est 
certa quaedam tetrachordi divi:Sio >>, dit 
Aristide Quintiliane dans son De .J.liusica. 
Pour que la definition du mode soit com
plete, qua tre tetracordl'S ( deux octa ves) 
sont ncceRsaires. Ces tetrctcordes sont ge
neralement semblables bien qn'ils aient 
chacun une fonction di:;;tinctc ( ... ) Le 
cadre des tetracorde:;;, forme de tonique, 
de la quarte, de la quinte et de !'octave, 
est fixe et invariablc. Ari8tote le nomme 
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"le corps de l'harrnonie" 91 >>. Nous rap
pelons que les intervalles de ce dernier, 
etant Ies prernieres eomonances, sont for
mes a l'aide des prerniers nornbres pre
mier:, 1, 2, 3, (fa 2 1/3 ; ut3 1/2; ut4 1/1 ; 
ut5 2/1; sol6 3/1, ce qui represente, a l'intc
rieur d'une octave, ut 1/1 ; fa 4/3 ou 2 2/3 ; 
sol 3/2 et ut 2/1). 

<< Les cinq premiers interYalles nous con
duisent donc a un nouvel intervalle, le 
ton majeur, 9/8, produit de deux quintes 
Ruccessives (3 2/2 3 = 9/-!), ra.pportees dans 
la rnerne octaYE>> 92• << Citons aussi la <<Pro
portion Universelle >> des pythagoriciens, 
6-8-9-12, dans laquelle ih; combinaient 
une progression arithmctique (6, 9, 12), 

. , 't . ( 12 9 ) une progress1011 geome nque 8 = -6 
et un proportion harmonique ( 6, 8 12 car 

---- = -- • e e propor 10n umYer-12 - 8 12 ) C tt t. . 
8 - 6 6 

selle fournissait Ies quatre sons fixes ele 
, . mi1 la 1 Ri 1 mi2 l'octochorde hellemque ---- --- -- --- · On 

' 6 8 9 12 
. 8 4 l a en effet la quarte 1111- la= - = - , a 

6 3 
. . . 9 3 1 t 1 . qumte 1111- s1 = - = - e on a- s1= 

6 2 
9 l' . . 12 2 9 - octaYC ll1l1 - llll2 = --- = - )) 3 

8 ' 6 1 
<< LeR differentes gammes sont formees en 
inserant dans chaque tetraeordc deux som; 
mobileR, qui permettent d'ctahlir suivant 
leur poRition, leR genrcs enharmonique, 
chromatique ct diatonique < ... ) Les :-;onR 
fixeR, form:1nt le corp:.; de l'harmonie, 
etaient. universallement acceptes, mais leR 
sons qui pourraient etre imere:-; < ... ) 
n'etaient pas necessairement deriYeS de la 
consonance des quinteS>>. << Deux principaks 
mcthodes sont utilisees pour dcterminer 
la position des notes variables dans leR 
tetracordes, la methode pythagoricienne 
et la methode harmonique < ... ) La 
premiere methode, choisic, dit-on, par 
Pythagorc, consiste a introduirc deux 
tom majeurs dans le tetracorde. Le corn -
plcmcnt de dcux tom majeur;:; a la quarte 
(etendue du tetracord) est un limma 
(256/243). Nous pouYons obtenir trois 
gammes pythagoriciennes en diYisant le 
tetracorde en ton-ton-limma, ton-limma
ton ou limma-ton-ton ( ... ) Nous voyons 
que Ies rapports de tom, Ies intervalle:'i 

des gammes pythagoricienncs sont exclus
sivement formes de multiple de nombres 
prerniers 2 et 3. Ils appartiennent clonc a 
l'echelle des quintes < ... ) pour l'autre 
divi:.;ion du tetracorde on utilise des inter
Yalle;:.; dans lesquels apparaît le nombre 
pr2mier 5 < ... ) O'est la tierce majeure 
hannonique l\Ii (5/1). Puis vient 5/3 qui 
est la sixte majeure harmonique La < ... ) 
Parmi Ies gammes fondamentales utilisant 
Ies intervalles harmoniques, la plus emplo
yee est la gamme connue sous le nom de 
gamme diatonique naturelle, consideree 
comme la gamme fondamentale de la mu
sique europeenne (Ut 1/1; R" 9/8; l\li 
5/4; Fa 4/3; Sol 3/2; La 5/3, Si 15/8; 
Ut 2/1) >>. 

<< Dans le g,mre diatonique, l'ensemble de 
ces tetracordes forme le grand systeme 
parfait de Pythagoriciens dans le cadre 
duquel se developpent Ies deux groupes 
d'harmonies : doriennes ou "nationales" 
et phrygiennes ou "barbares" ou le "groupe 
exotique phrygio-lydien" >>. 

<< Les occidentaux considerent generale
ment le g,·nre chromatique comme carac
Uirise par une succn-:sion de dcux demi
tons et l'enharmonique par unc succes
sion de deux quarts de ton, mais Ies Arabes 
affirment que, bien que le cas se produise, 
ce n'est pas une necer,;site )) 

<< 1,'enharmonique n'est pas un mode 
mais un genrc < ... ) On emploie genera
lement l'un de ces "quarts-de ton" dans 
la gamme ascendante et l'autrc dans la 
gamme descendante comme c'est le cas 
du râga Gunakali < ... ) il ne peut :v aYoir 
d'oppositions ou d'anteriorite entre la divi
sion enharmonique ( shrnti) et la division 
dia tonique ( grâma) de l 'octa Ye, c 'est-a-dire 
entre l'aspect deH notes en tant qu'in
tervalle:-; ou en tant que degres dans une 
serie. Il s'agit de deux aspects differents 
d'une meme chose >> 94 • 

<< Ceux-ci sont Ies modes acceptes par Ies 
philosophes. )fais en dehorR d'eux, il y en 
avait cl'autres, qui circulaient parmi le 
peuple >> 95 • Avec cela vient d'etre enonce 
l'un des problemes essentiels souleves par 
ces systematisations, celui notamment de 
leur rapport avec la pratique musicale, 
a vec la reali te proprement dite. 

<< La dassification des modes ct Ies di
visions L'mployees par Ies physicicns grecs 
scmble>nt bien etre et rester des abstrac
tions < ... ) Lorsque l'on veut passer de 
h1 theorie abstraite du grand systemc a 
la pratique musicale, on s'aper9oit <lu 7.1 
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desacord >> 96 • << Boece, le dernier des apolo
gistes de la theorie grecque, reproduit le 
diagramme des tons de hauteur, en raiRon 
de quoi on consider2ra qu'"il a lu a l'in
verse les noms des modes grecs". Recem
ment A. Anda et )I.Potiron ont decouvert 
la trace de l'erreur dans Alia ]Iustca, le 
pr0mier traite theorique Rur la mu,;ique 
medievale occidentale (IX,. ou plut6t X" 
siecle). La prcttique musicale chez les an
ciem; Gr2c,;, a laquelle il ;-;c>. referait, etait 
d'autant plu;-; etrangere a la pratique mu
Ricalc de l'ere nouvelle en train de se cons
tituer. Cette muRiquP servait pour le culte 
religieux ou c-hretien ct ;-;era a la base de 
la mu;-;ique hyzantine et gregorienne >> 97 • 

NonobRtant, la muRique << vivante >> (po
pulaire ou de culte) a (( sun·ecu )) a CCR R~·R
tematisatiollR rigidP;-;, in:-uffi:-ante:- au point 
de vue de la quantite et de la qualite pour 
pouYoir la contenir danR toute sa diYer
;-;ite, wuR l'aspect de:- modes. << Si nous 
lai:-son,; de cote le,; tr,1ditions populairPR, 
le:- seules formes de la muf-iique (modale, 
11.a.) medievale qui soiPnt restees Yivante8 
en Occident sont le plain-chant eRpagnol 
ou eugenien, et le plain-chant romain ou 
gregorien < ... ) Les huit mode:- du plain
chant sont une transfiguration de:- modes 
lwzantillR, similaires eux-meme>f; aux huit 
modes dan,- lesquels le Patriarche SeYere 
d'Antioche avait, au quatrieme siecle, 
compuse se:- tropaires. Tont d'abord codi
fies dallR le famcux Antiphonaire que le 
Pape Gregoire compo:,;a apre,; SOll retuur 
de B-vzance, ces modeR ont rnaintenant 
perdu

0 

l'element essentiel de leur differen
ciation, a savoir la pedale de tonique < ... ) 
Leur classification semble aujuurd'hui ar
hitraire et incomplete < ... ) Les quatre 
modP,- partant des note,- du tetracorde 
(J'ravt' sont appeles "authente" et le:-; au
tres modes partant des note,- du tetracorde 
ai:gu sont appele:,; "plagaux" < ... ) Ce~te 
Rystematisation, basce sur la permutation 
de la tonique, peut serYir de moyen de clas
sification approximative, mai,; ne peut, en 
aucun cas, etre pri:-e comme la hase de 
la structure modale >> 98• 

Les designations topique:-; (dorien, phry• 
gien, l>'dien, mixol>'rlien, hnJOdorie~, hy
pophrygien, hypol~'dien et hypon11xoly
dien) - presentes au:-;1,;i dans Ies ouvrages 
des philosophes et theoriciens Ptolemee 
(dans l'Armonikon-II" siecle), Cleonides 
(II 0 Riecle), Aristide Quintilianus (II" 
ou III" siecle), Bacchius (III" ou IV" 

72 siecle) 1 Gaudentius (II 0 ou III° siecle), 

etc. - reapparaiRsent en Occident au 
IX 0 siecle et chez Ies BYzantins au XII" 
siecle (seulement dans Ies traites theori
queR, car dans les manuRcrits les numeros 
d'ordre des << echoi >> - protos, deuteros, 
tritos, tetrardo:,; - se maintennent 99 .) 

D'autre:- essaiR relativement recents de 
classification des modes (M. Emmanuel, 
}I. Duhamel, J. Parisot, etc.) ne font que 
confirmer la difficulte de trouYer une solu
tion unique 100 • 

16. Le systemc << tempere >> (<<le tempe
rement 1>, c'est-a-dire, la diYision de !'oc
tave en parties egales) utilise un seul nom
bre entier - 2 - pour la construction de 
l 'echelle unique. << Aussi l 'octa Ye est-elle 
Ie seul intervalle commun a vec ceux des 
autres sv:-temes >> 101 • <<Ce n'est pas l'en
chaîncment des quintes ou de,- harmoni
ques, ni la proportion, harmoniques qui 
:,;ert ici de point de depart, mais la pro
portion geometrique. C!est-a-tlire qu'en
tre do1 = 1 et do2 = 2 ( comme freq uences), 
Ies onze notes intermcdiaires forme
ront une progre:-:-;ion geometrique ayant 

12 

comme raison V2 = 2 _2___ = 1,059>> 102 • Cette 
12 

tlivision permet la division de l 'octave en 
deux parties egale,; (ut - fa# - ut), tr?is 
part ies (ut - mi- la b - do), quatre parties 
(ut - mi b - fa# - la - ut), six parties 
(ut- re- mi- fa#- sol#- si b- ut) eţ, 
enfin, douze parties (la Ruite des 12 <lem1-
tons, la <<gamme chromatique >>). <<Puisque 
les multiples de 2 ne produisent rien d'autre 
que des octaves, il faut cmployer pour la 
division de !'octave des abstractions inco-

12 

mensura bles appelees << racines >>. V2- est 
l'intervalle qui <<ajoute douze fois a lui-

12 

meme, produit une octave< ... )V2= 301: 
12= 2:i,08 savarts ou 100 cents ». Yoici la 
(J'amme chromatique temperee - ut 1/1; ,,.. 

12 6 12 4 12 

re[b Vi; re v2 ou (V2)2
; re# vz ou (V-2)3

; 

3 12 12 2 12 

mi V 2 ou (V2)4
; fa (V2)5

; fa# f2 ou (V2)6
; 

12 3 12 4 

sol (V 2)7
; la b (V.2)4 ou (V2)8; la (V2)3 ou 

12 6 12 12 

(V.2)9
; si b (V2) 5 ou (V2)1°; ,-i (V.2)11

; ut 2/1. 
<< II est d'ailleur,; ab:-olumcnt impossible en 
pratique de reali:,;cr un intervalle cxacte
ment tempere, le mot n'indique en realite 
qu'un intervalle approximatif, tolerabl?
ment faux < ... ) ht gamme tempcree 
demeure une abstraction car aucun instru-
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ment tempere ne peut etre accorde avec 
justcsse >>. Si A. Danielou arrive, a l'instar 
de Helmholz ct d'autr2s, a une conclusion 
t'.videmment critique ( <<. •• le temperement 
viole l'affinite de notre oreille pour Ies 
intervalles harmoniques >> 103 ) tenant pour 
artificiel le temperement des intervalles de 
la gamme diatonique, il y eut aussi des 
autrurs qui n'ont pa8 conHiderece systeme de 
division comme arbitraire. <1 Un philo8ophe 
et e8theticien suis:;e, :M. Denereaz a montre 
que toutes Ies notes d'une gamme a tem
perament egal pouvaient s'obtenir < ... ) 
par l'emploi de la section doree, etc. >> 10~. 

<< Une evolution lente, penible, a precede sa 
cristallisation (du systeme tempere, n.a). 
Tout d'abord le fait d'assurer la supre
matic du mode diatonique quiest probable
ment le resultat d'un long t~î.tonnement 
historique, le resultat d'une optimisation 
sraduee >> 103• (( L'idee de diviHer l'octave 
en douze parties est derivee d'une gamme 
non temperee qui etait celle de la musique 
occidentale a une certaine epoque < ... ) 
Apre8 de nombreu8eH vicissitudes dueR aux 
efforts faits par le8 theoriciern; pour appli
quer le8 principe8 d'une theorie grecque 
incomplete a une pratique mu8icale etran
gere, la gamme qui denait servir de base 
a la mw,ique occidentale moderne fut 
definitivement etablie par l'Italien Zar
lino (1.340 - 1594 >>) 106 • << La gamme dia
tonique primitive ou gamme de Pythagore 
est, en effet, fondee sur l'intervalle de 
quinte qui separe Ies sons emiH par deux 
cordes homogenes dont Ies longueurs Hont 
en rapport 2/3 < ... ) La gamme diato
nique majeure, elle, ou gamme d'Aristo
xene-Zarlin (ou encore gammc des phy8i
ciens) peut se deriver exactement d'une 
suite d'harmoniques >> 107 • << Dans l'elabo
ration meme de la gamme, Oll melange 
donc une structure ascendante cyclique 
et une structure desccndante modale. 
On obtient ainsi la gamme elite du Zarlin 
< ... ) AYant lui, Guy d'Arezzo (990-
1040) "ramena tout au diatonique">>. Apre.s 
quoi << ce fut seulement en 1.H 7 que Glare
anus, dans son Dodekachordon, public a 
Bâle, introduisit pour la premiere fois le 
mode majeur qu'il appelle mode Ionien, 
comme gammc fondamentale >>. ::\lais voici 
la gammc de Zarlino : 

(<l;t Re Mi Fa Sol La Si ut 
1/1 9/8 5/4 4/4 3/2 5/3 15/8 2/1 (intervalles avec Cl) 

9/8 10/9 16/15 9/8 10/9 9/8 16/15 ( intervallcs relatifs) 

Les interYalle:,; obtenw, i'iont de trois-na
tures differcntes : ton majeur 9 /8, ton 
mineur 10/9 et demi-ton majeur 16/15 
< ... ) Cette pm,ition ambighe et jamais 
clairement elucidee rend presquc inevi
table le temperement qui semblc l';Uppri
mer le probleme en coupant la difficulte 
en deux >> 108• Il n'e:-;t pas sam.; intcret 
de rappelt>r que, lor.,; de la fixation de ce 
systeme, d'au1res facteur:,; am,si ont pu 
jouer un râle important (par exemple, le 
chant en groupe, homophonique ou poly
phonique, vocal ou instrumental ; la cons
truction en serie d'in:-;trumentH comme se
raient ceux a claviers, etc.). Dam la forme 
actuelle, le sy:,;teme tempere a ete propose 
par A. Werkmei8ter en 1691 et realise par 
Niedhart en 1706, apres une longue pe
riode << experimentale >>. 

La gamme temperee n'cst pas une ex
clusivite europeenne. << La division de 
l'octave en sept internlllel'; egaux avec 
tiers de ton < ... ) com;titue l'anciennc 
"gamme celeste" deH Hinclous qui rel';te 
la gamme de hase de Thai:lande, du Laos, 
du Cambouge, aujourd'hui encore ( ... ) 
Plusieur.~ autre:;; cfrdsion:,; tcmpereeR wnt 
en uRage dam; d'autres systemt>s, la musi
que javanaise, siamoi:,;e et cambodgienne 
en particulier < ... ) Les divisions tem
perees peuvent etre pour.~uivie:;; indefinim
ment. Certaine:;; se renconirent dans la 
musique afrkaine, en AHie, en Indonesie. 
Leurs intervalles sont par definition non
consonants >> 109 • Le systeme a ete theori
quement connu ausi'ii dam.; la Grece anti
que, en Inde et en Chine, et repousse en 
tant que << inadequat >> <1 The fact that Iii 
system created acoustically perfect (un
tempered) but musically inconvenient pit
ches caused other Chinese scholars to 
strugle with the problem of tempered tun
ing. Some attemps seem to date from as 
early aH the sixth century A. D. All theHe 
noble experiments seem to have little 
effeet on the actual condition of Chine8e 
music. It remained untempered and pen
tatonic event though dia tonic seventone 
scale ,ms 1lcsC'ribed in thl• fifth-eenturv 
Ristory of later Han and T'ang perio~l 
(618-907) sourceR, and ternpered tuning 
was introduced in the Ch'ing period 
(1644-1911) >> uo. 73 
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17. Aux systemes proposes correspond 
une organisation fonctionnelle propre. << Le 
caractere fonctionnel presuppose, en fia 
plus large acception, un certain orclre 
logique, une hierarchisation des sons; 
ainsi il ef\t applicable, comme mode de 
penser, aux structures musicale,; les plus 
differentei-, quel qui soit leur <legre ele 
complexite >> 111. << En clerniere im;tanc·e, 
le concept modal signifie ordre, rapportf; 
harmonieux des sons entre eux ( ... ) C'et 
ordre exprime le rapport entre le8 inter
valles compo8ants, representant en meme 
temps une claRsification a la fois quanti
tative et qualitative du materiel sonore. 
Le son ne p_orte en soi aucune 8ignification, 
mais represente une fonction decoulant 
de sa position dam le cadre d'une echelle 
proportionnee. Le caractere fonctiomwl, 
dans le sens elargi de la notion, signifie un 
systeme de rapports et de conditionnements 
reciproques des 8ons, d'oii la mise en evi
dence et la particularisation de chacun 
d'eux dans le cadre du discours musical >>112 . 
C'e8t aus8i l'opinion de G. Breazul. << )lais 
ees rapporh,(entrc le sons de:,; echell<•s, 
n.a.) ne sont pas :,;eulement de nature ma
teriellc>, acoust ique ( ... ) mais a u:-;si 
fonctionnelle, chaque son ayant un role 
constitutif determine clan:,; la structure du 
melos (fonetion melodique) >> 113• 

II y a, evidemment, certaines incompa
tibilite:,; au nivea u fonctionnel des diffe
rents systemes melodique8 (par exemple 
entre la fonction de type ternaire - toni
que/dominante/sous-dominante - et de 
celui binaire, appliquc 8ur des degres dif
ferents, ou de celui de type << diffu:,; >>, 
<< flexible >>, << pendulaire >>, << polyvalent >>, 
etc.), ce qui implique l'introduction de 
notions nonvelles ou bien la delimitation 
attentive d'une terminologie adequate, 
afin d'cviter leR confusions. 

Voici une serie d'observatiom; qui :-;ug
gerent Ies difficnlte:-; reelles de la tentafr,e 
de tronver et de formuler << Ies lois fonc
tionnelles >> propre8 a chaqne systcme mc
lodique, mais se reUrant tont speciale
ment au << pentatoniqne >>. << ... Ron nom
bre d'crudits se sont rendu compte qne la 
"determina tion de la toniqne est ic·i", 
commc l'ecrit Helmholz, "beaucoup plus 
incertaine que dans la gamme a sept 
tons" ( ... ) Stumpf est, lui aussi, une 
foiR frappc, tout au moins, par cette dif
ficnlte, mais ne renonce pas, cependant, a 
rechcrcher le "ton principal". Sharp re
connaît, a son tour, quc la position de la 

tolliqne (qn'iljuge, nfanmoins, ' 1decisfre") 
est parfois affaire de jugement suhjectif 
( ... ) Enfin, Ahraham et von Hornbost,,J, 
tont en maintc>nant que, pour comparer Ies 
lois dt' formation des echdles, il e:-;t indis
pen:,;able de choisir une "fondamentale" 
(Grundton), wnt bien contraints de con
venir que cc>tte fondamentale ne coincide 
ncce:,;8airement ni avec la tonique (le 
centrp ele gravite melodiquP), ni an'C h~ SOll 

initial ou final>> 114• << D'apres RiPmann 
( ... ) "le fait quc le ton central e.quivaut 
a la tonique, tout en se heurtant a cles 
oh8tacles lorsqn'il :-;'agit d'ctudier Ies do
cuments, s'avere en fin de compte a 
n'etre pas complctement errone". Seeger 
( ... ) met en cvidence la pluralite des 
axes ou l'eqnivoque tonal, la variabilite 
des finalcs, leur :-;tatut controversable tt 
le manque de la fonction ele conclusion, 
d'ou le ''caractere circulaire" de la melo
die. Herzog ( ... ) relie la fluctua tion des 
sons et des intcrvallcs a l'absence de svs
temes sonores 1 igoureusement d{finis et a 
la faihle influence des instruments musi
caux a son:,; fixes >> 115. Le systeme melo
clique anquel :,;e rt•ferent, la l)lupart (mais 
pa:- tontes) de ces observations est celui 
<< pentatoniquc, >>, sur lequel nous allons 
insister un peu. << La natnre tonale du pen
tatonique SC:' revelP, cn prPmier lien, clan8 
1 'indiffcrence fonctionnelle, anssi hien har
monique que melodique, ele Re:-; principes. 
Non seulenwnt aucune "attraction" ne 
s'y fait spntir, mais se:,; 1, 2, 3, :;, 6, peu
vent chacun faire office ele radencc inte
rieure ou finale, si bien q ue l 'on se four
Yoierait gravement en vouloir, a tout prix, 
lui a:,;signer une "toniq ue", Yoirc une fon
damentale>> 116• << Bart ok ( ... ) eorn,tate: 
finales {iquivoques, suseeptibles de plu
sieurs interpretations < ... ) la fonction 
souvent cachee cles principaux degres, qni 
ne peuYent etre disccrnes et qui en plus 
sont finet uants ; l'inteni-;ite de la Yaria
tion "meme dam; Ies cas individuels", mct
tant. sous le signe de l'incPrtitudP son 
tableau des eehelle:,; >>. )fai:,; voici aussi 
esqui:-;see une "differenciation fonction
nelle" des degres dans le "pentatonique" : 
<< dans l'opinion de Hiemann un pyen ne 
saurait jamai:,; :,;'affirmer en tant que finale 
sans entraîner un changement de sys
t&me,>117. Cc changement desystcme, appelc 
par Riemann << Systemweehsel >> ou « pas
sage d'un Rystcme a l'autre >> c:-;t minutieu
Rement Mudie par C. Brăiloiu, lequel pre
fere le terme de << metabole >> (<<plus gene-
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ral et moins lie a des notions modernes >> 118). 

Dans Ies sous-systemes pre-pentatoniques 
<< l'indifference fonctionnelle se maintient >> 
de meme que << la mobilite des finales >> 119• 

Du reste, << le mouvement des finales est 
mieux caracterise par le relevement deR 
plates-formes te1minales, c'est-a-dire deR 
rnns en relations et non de:,; sons singu
liers ( ... ) ce qui formerait de8 "agre
gats de cadences" 120 >>. Cette idee, en une 
forme plu8 generale, est enoncee toujour8 
par O. Brăiloiu. << Sa moindrc richesse par 
rapport a l'heptatonique, tout comme l'or
donnance de ce8 terme8, astreint ,en outre, 
le pentatonique a l'usage systematique 
d 'un jeu de locutions melodiques cons
tants, et, de l'avis de Kodaly, a ce point 
typiques que Ies sons etrangers, meme 
survenant a des emplacements rythmi
ques accentues, ne parviennent pas a alte
rer la structure du systenie, aussi long
temps que Ies << pentatonismes >> (Riemann) 
y demeurent apparents >> 1 21. 

En ce qui concerne le 8ysteme modal, 
nous avons montre que la presence d'un 
<< son central >>, d'une << dominante >>, de 
formules melodique8 typique8, d'un 8ys
teme de cadence8 est consideree indis
pensable dall8 Ies theories antiques ou 
m~dievales. << ... Echoi signifie dans la 
niusique byzantine pas tant echelle ou 
mode ( ... ) que, plutot, un modele pour 
chanter a la d{finition duquel concourent 
pluseurs elements : l'echelle musicale, le 
genre ( ... ) le systeme de cadences, la 
finale - avant tout - formules melodi
ques >> 122 • << Tous ceux-ci ensemble menent 
a ce que Jacques Chailley nommait "mode 
formulaire", qui-ainsi qu'on le soutient
a precede Ies echelles musicales faisant 
l'objet des theories des Grecs >> 123• Ce <<mo
dele fonctionnel >> existait clonc en pra
tique avant de constituer une theorie. 
D'autres element8 Rpecifiques a caractere 
fonctionnel pourraient etre : << la domi
nante ( ... ) d'un mode liturgique pcut 
etre constitufe ( ... ) par la tierce ou 
la quarte, la quinte ou meme la Rexte 
( ... ) Les modeR authentiques se forment 
au-dessu:c; de la finale et ont au tenor la 
quinte ou la 8exte ( ... ) Les modes pla
gaux s'etendent dam; le grave et ont au 
tenor la tierce ou la quartc 124• << Fr. A. 
Gevaert ( ... ) conRidere que lorsque 
Aristate parle d 'harmonie "intense" et 
"affaiblie" i1 se refc'>re a ux finales sur le 

III", respecti-rnment IV• degre de l'echelle 
musicale >> 125• 

Voici cependant ce que nous relevent, 
danR ce Rysteme auR1-i, Ies observations ef
fectuees Rur le folklore. << II est 8ouvent 
difficile de definir Ies dcgres d'appui, leur 
fonction etant frequemment diffuRe. Dans 
certaines organisations modaleR se dessine 
un degre d'appui principal et un ou plu
sicurs degres d'appui qui se partagent en
tre eux le role du degre principal, chacun 
d'eux definis8ant un fragment de la melo
die qui, en son ensemble, forme une pensee 
musicale complete>>. L'auteur (E. Cernea) 
appelle cela une << organisation modale ?i
tonique >>, etudiant le8 relations a des m
tervalles de tierce mineure, de seconde 
majeure qui s'etabliRHent entre differentH 
types de mode:-; 126• Une formulation ade
quate (generali~.ee) de cette idee est la 
suivante : << 8Î darn le Hvsteme de la tona
lite, en raison du degre' maximum de con
centration autour el'une seul degre, le 
I•r - a la foi:-; centre tonal et note finale 
des melodies - , le caractere fonctionnel 
est precisement dMini, pouvant constituer 
ele la sorte un principe unificateur, dam; 
l'ern,emble de:-; systemes plus haut men
tionne:-;, le caractere fonctionnel des degre8 
a un aHpect toujours different, puiHque 
chaque fois il se presente en des degres de 
concentration differents. La concentra
tion peut He produire autour el'une "fon
elamentale" plus ou moins ferme, qui, darn 
une large categorie de meloelies ne se su
perpose pas a la note finale de la chanson, 
celle-ci pouvant se trouver sur d'autre8 
degres, mais surtout sur le second ; lorsque 
le caractere fonctionnel est diffus, la 
"concentration" peut se partager en deux, 
voire meme troi:-; "centres", qui souvent 
s'annulent l'un l'autre, 8i bien que dans 
nombre de ca:,; on ne saurait plus etablir 
une fondainentale >> 127 • 

Afin d'essayer de<< controler>> ce pheno
mene, il nous semble essentiel ele di:;tin-
guer trois degre:,; differents de << flexibi-
lite fonctionnelle >>, tont en preci:-;ant que 
la notion enoncee eHt integrable au niveau 
d'une syntaxe flexible ou polyvalente, qui 
inelut necessairement ausHi d'autre8 ele
ments :,;tructuraux, He rattachant d'une 
maniere unitaire a une certaine conception 
Hur Ie << temp:-; musical >> 128• Ce:-; trois de-
gros Reraient: le ier degre (< intriseque >) (se 
rattachant a la structure du :-;ysteme; le 
n• degn~ ((fortuit>>, Re rattaehant a la 
forme concrete d'existence de la musique 7 5 

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



76 

respectiYe - orale ou (('rite, ('n exl~('ution 
vocale ou in:-;trumentak'), ('t le III° clegrc 
<< incident ►> (:,;e rattachant a cle:-; factenr.~ 
non significatif:-;, f::n-ori:-;e:,; sans cloute par 
la forme cl'exi:-;tence orale mais pre~.enh 
am,si <lan:-; le:,; autrp:,; :-;itnation:-;). Au :-;ujet 
du secon<l point, now, remarquon:-; au:-;si 
l'ob:-;erva1.ion de \Y. \Yiora << Primitin• 
Yocalmusik ist nicht schlechthin ":-;kakn
lo:-;", :-;ondern eH liPgen ihr durchaus Leitern 
im weiteren Sinne oder "Tonreilwn" zu
grunde. Dietie tiincl jecloch ,wit ,wnigt>r 
al:,; auf die Theorie und lntitrumente gt>
griindcte Skalen der Hochkulturen clurd1-
rationalisiert; sie las,;en mehr oder min
der ungefăhre Abstănde zu, und ihn· 
Geltung- ist wenigt>r a u:-;driicklich u 11<1 
,;treng ; man fiihrt sie weniger be,yu:-;:-;t 
und prăzis aus ►> 129• San:-; aYoir l'intention 
d 'epuiser ici ce pro bl&me clifficih•, nou:-; 
offrirorn quelqucii <lonnees qui rnett Pn1 
Cll relief la difference au niYeau du rcr 
ckgre, entre le:,; :,;yteme:,; mc'locliq1ws, im
poiiant de nouYeau la con:-;ideration <le h·ur 
mode de generation. << The Kear Eash'rll 
and Indian ton:-;y:-;tem < ... ) werP clivi,dve 
< ... ) the Chine:-;e :,;~·,;tem ("penta1.o
nique" - n.a.), b~· contra:,;t, ,rn:,; eyelie ►> 130 • 
<< Une difference as:,;ez frappante entrc la 
structure du s.niteme cyclique et eellP du 
RyRteme modal c'c>Ht que l'un forme nor
malenwnt une :-;cdc ascenclante et l'autre 
une serie de:-;cernlante ( ... ) Dan:,; la 
musique occidentale, la moclnla t ion qui 
est de caract&re cycliquP p,;t plus impor
tante que Ie mocle a ussi la g·amme est-Plic 
dans son cn:,;emble montante ( ... ) Le 
R)'iit&me de la musique occide>ntale p,.;t 

c~·clique, puisqu'il fait usag<' (lp:,; changP
ments de toniquc"' dans k,:,; moclulations. 
Cependant. ( ... ) l'etablissempnt des ac
cords depend de:,; relations harmoniqu(_•:,; 
( ... ) La musique occidentale :,;e troln-e 
clonc divi:,;ee entre cleux: tencl,rncp:,; ,rntago
nisteH : le mode et la moclulation ( ... ) 
C'est l'introduction de l'harmonie dans 
l'art musical qu 'a fait di:,;paraître la c1i:-;
tinction entre Ies modes dcH Ancien:-; ( ... ) 
La disparition du ,;ens modal mene gra
duellement a la perte de la m<~lodie, qui 
devient pre:-;quc inexistente dam, un 
systeme cycliquc parfait ►> 131

• Nouii aY011:,; 

mentionue tout ccei car le fond dn problenw 
est, dans SC8 ] ignes leii plu:-; genera le:-;, le 
meme que dam le folklore. 

Quelques csquisscs de conclusions : au 
niveau du Ier degre fonctionnel, le systemc 
<<pentatonique >> Hant "eyelique", a-en ses 

formp,; 1ypiqnPs - un caraeti•n' <1 fonc
tionnel ►> mobil<' (cc>tte strueture c~'clique 
a de adoptce par le sy:-;t&mc> << tempfac ►> 
occidental - puisqu<' le "~'steme<< tem pe.re ►> 
llC doit pas Nre reduit a l'organi:-mtion 
fonctiomwlle ele la musique enropfa•nne 
d'apr&s la HcnaisRance - comme ha,.;p 
pom· la modulation, en gc'~1H\r,tl, ce sy:-;t&me 
ou,Tant la voit·, ele par ,-a structure 
dualiste meme, a l'atonalisme, leqnel peut 
etre considere comme une comhinaison 
PI1tre 1'<1 hypertrofie ►> du caract&re C)'C

lique et l'<< homogenei,.;ation >) forcee deR 
iuterYallps par le <1 temperament ►>); le 

· S)'st&me <1 modal ►> - toujour,.: clan:,; ses 
formes tnJiqueR- a une fonction tonale ex
plicite, d'hahitude binaire (qu'il emprunte 
au Rystcme (< tempere ►) occidental, comme 
haRe pour <des fonction:c; tonales clas:;iques ►>, 
tonique/dominante/sous-dominant e/, iion 
instabilite tonale au niYeau es:-;entiel 
iiignifiant en general une contamination 
aYec le :c;y:-;t&me << prntatonique ►>, conta
minafion favorisce par ces premierrs eon
sonanees communl',-, 1wreeptible cl'hahi
t ucle en :-uh:,;trat dans le ea:,; de l'<< oseilla
tion ►>dela fonction tonale a la tic>rce mi
llPure inferieure. C'c>tte <• fonction tonale ►> 
reprcsente une adaptation << raffince ►> par 
<l'autres diyision,; d'une << relation har
monique ►> specifique an systeme acou:-;ti
que, syst&nw clont le caraeterP fonction
nel N,t uniyoque; le iiy:-;t&me<< tempere >)

ainsi que llOU:-\ l'aYOl18 deja montre -
n'pr<~Hent <' un mela ngC'. eontraclictoire en-
1rc> l'organi,.;ation modale << hier,uchique >> 
l't la << mobilitc ►> clu :,;~-:-;t&me <( pentato
nique ►>. AH niveau d11 II" de[Jre fom·tio11-
J1e{, c•p:,; relat ion:-; aequic>rPnt, tout naturel
lement, un sureroi! de flexihilit<>, <larn le 
ea:,; de la musiqur de traclition orale (le 
folklore, au premier ehd, mai:-; au:-;:-;i cer
taines formp:,; experimentale:,; ele l'art con
tpmporain); elles Hont nc'\anmoins n~cogno
seible:,; Pll nnr yision R1atistiqur sur le 
mat<')riel rnu:-;ieal respeetif; clan:-; le ca:,; de 
la musiqne cerite (comme :,;erait eelle euro
pcNrne tradi1 iornwlle ou celle ex:traeuro
peenne rc<·<>nt <' ), eette flex:ihilit l\ est Hou
Yent << JWtiiqucP ►> par la notation, ctant 
malgr<'.i 1out perceptible, :-;oit dan:-; la pra-
1i<1ue musieale soit par la l'OHSi<kration 
analytiquP non pas cl'une pii•ee finiP, ch,fi-
1.in•ment notee, mais de la elaR,-c de com
po,.;it ion qui pomrait etre engcndrce par 
eettc pic'•ce ou dont le << membres ►> Ront 
<leja eu eireulation; an niveau du IIIe 
c7egre fonctiom1el, la tradition or,:lle-mai:c:, 
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nne foiR de plus, aussi celle :-;a vante, enire 
leR limites qu'clle R'<>st fixee toutc seule -
offre une puRsihilite supplcnwntaire a des 
<< cleviations acci1lPntPll1•s >> 1les principps 
du s)·sti'mc. QtwlqnPs 1·011fu:-;io11s 1·ourantps 
{lctil' fo,te eta111 1·011si1Jt.'.rahle) : en1re 
ll':-i drgr{•,; fonetiormel:-; (cutre Ies << varia
tionR >> qni appartierment au R.,·sU•nw e1 
ceux accideutels); cntre la fonction de 
(< toniqne )) et le rcr degre d'une eehPllc 
pentatonique; en1Tl' la tirn·e nrnje1ire 1l'une 
eehellc (< aeoustique )) ct un p)·en d'uIH' 
eehelle << pentatonique >>; entre une echplle 
Rtablc eomplexe et une formation melo
dique rewltant d'une <<metabole>> pcnta
tonique etc. Tont ce que nous venons d'Px
poRer represente, certes, une Rimple es
quiRRe, fort sommaire du probli'mc dn ca
ractere fonctionnel spccifique de,; Rystemes 
m1'lodiqucR; nous avorn voulu ac
eentuer ele la sorte, le fait q1w, sous l'Pt 
aspect aussi, Ies donnce,; fondamcntales 
cloivent etre ehercheeR dam; le mode de 
generation de8 RyRtemes reRpcctifa. 

19. On peut etablir pom· ehacun dP ce,; 
Rystemes un noyau integralcment orga
niRe, des ROUS-8,V8ti\meR, dcR Z0l1C8 de dif
fusionR. Les sudace de contaet entre e11x 
ne Re reduiRent paR aux d1'me11tx fonc
tionnel:-, exposes ; la particularit{) dt' cex 
contact reRide en ce qu'ils ne conduisent 
pas a deR << mela11ges >> effectif:,; clt> systemes, 
mai:,; Re limitent a << grt>ffer >> entains 
clemenis :-;ur la Rtructure de hase cl'un 
sy;;tt•me qui dememe de la sorte perceptible 
en tant que tclle>B. Tou8 Ies 8)'8temPR ont 
unc basc eommune : Ies premii\n•R con
sonanceR parfaitcs. << Les intervallcR con
Bonants Ront ceux forme:;; par deR sons 
ayant deR harmoniques communs ( ... ) 
leR sons qui forment Ies consunances etant 
le:,; Reuh; que l'oreille humainc pui,.se re
connaître avec exactitudc et que l'organc 
vocal puis;;e ehantl•r. Rponia 11enwnt >> 132• 

Ce:,; intervalleR sont : l'oetave (commune :\ 
tous lei,; quatre R_vstemeR), la quinie (com
mune aux sysfrrnes << acou:-;tique >>, << pcn
tatoniq1w >> et << mochd >> Pt la quarte (eom
mune aux systi:•mes << 1wntatoniq111~ >> et 
<< rnudal >>. SouY<>nons-n011R quP << '1'011:-; lcs 
hell{mi,;ants Pn tomlwnt cl'accord : deux 
q uart<>s, disjoint PS par un ton pntit>r 
( ... ) sont restees, juRc1u 'a la fin, ]p fon
dement immuahle ele la mu;;ique cla~;;i
qne rle l'antic1uitt'• < ... ) Tou:-; se pa:,;:,;e 
donc C'onune :-;i la musique ,a n,ntc grec
que s'etai1 ad1emi11(',,, n•rs l'ht•p1a1011iqnP 
en partallt 110n dn pent~:to11i1111<>, maic: (1'111t 

i'i)'sU,mc hcauc011p plus ruclimentaire (il 
R'agit du xyRtemc tritonique, 11.a.) 133

• 

Ce << tritonique >> constitue la haP.e el'appa
ren1R rapproehPment x ( donc, 1le possibles 
C'onfnRions) NltrP Ies S)'Rti\nws << def >> 11P 
la m11Riq11P, lP s_n;teme <1 pentatoniquP >> et 
celui <<modal>>. Le mode rnajeur peut etre 
eonsider1•, avc'c 11ne closc> d'approximation 
pour te qui pst ele l'eehPll<', un << point ele 
c-onflueneP >> (int<>r~cetion eornm1mP) 1le 
tous ]p:-; <111atrP systt)nws qui )' par
viennent par dps voie:;; differPiites - ce 
lLUÎ 1101urait expliquer ,;a forec de pene
trat ion cn clivPr,,es cnltures muRicaleR. 
La Rtructure du << su1wr.~ysti\me >> forme 
(le ces qna tre S)'Rtemes ( ce qui ne pre
suppo,:e pas un<< mMange » ele A~·tenws mais 
ximplement la con:,;ideration des relatiuns 
entrn Plles en nne vi:,;ion unitaire) rc
pr{\sN1te un antre aspeet dignc d'interet. 

20. La formation du noyau cl'un R)'S
teme peut etre f;OUmisr a l'action d'unc 
ou ele pluBieurs << lignes de force >> (d'au
tant pluB evidemment, dans le cas ele con
taet Pntre Ies systemes ). << Bs Rcheint alRo 
zu stehen, class in der SPlektion der in der 
J\fc>lodik gcl1rănchlich1,;ten Jnterndle zwei 
Krăfte gleichzeitig am '\Yerke sincl: die in 
cler Xatur gegebene Quinteverwandschaft 
nrnl die anR dem Sprachtonfall rPs11ltie
rPrHlP Bng,;tiifigkeit >> 131. Xous conRiderons 
11uc ce:,; << lignes ele foree >> principale;; pour
r,til'nt Nre, dan8 la lumifre de cc que nouR 
a nms deja montre : 1. ]ps conR0flallCC:-i par
fa i1 eR (qni peuvent R'impoRer eomme un 
cadre relativt>ment stable); 2. la poRsibi
lite de la trarrnpoBition (le deplacement 
clarn l'espacc d'un nuyau, cl'oi1 pourrait 
r{isul1er cP caractere << cyclique >>) ; 3. la 
presencc dt>R degres procheR ( qui pomrait 
eompleter, << raffiner >>une Rtrueture), << l'im
precision des aeuit{iR em·ironnant un 
point stable, commc :,;i, appu)'<' sur ce Rup
port ferme, la voix Be d{iplac;ant au juge 
( Distan.zschiitz1111g proprement ditP) vers 
cl'autres point proches, mal definis >> 135• 

13t an,c.;si, Ic rapport cntrc Ia muRiquc vo
cali' et Cl'llP instrumentale scmblc avoir 
jonc un rolP important. <<Erst naeh Fest
legnng dieser <'l'Wl'Îll'l'1l'll PPn1a1onik auf 
In:--trumenten ,drd vPrmutlieh diP allmăch
lid1 Erk0ntnisp dPr TPrzen ah; direkt 
,·pr,;tandliclwr IntcrYalle Bieh cntwickelt 
ha hen. A us dl'r YPrqnieknng beider For
men 1kr Pcntatonik ergiht sieh daR chro
matische Toup;e:,;ehlecht cler Griechen, 
Pte. >> 136 << .Es er,-cheint moglieh, claBs 0in 
'l'<>il dPt' Tkxaeonlmelodien nrn dPr Penta- 77 
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tonik herkommt >> 137• << La pentatonie au
rait <'.volue vers l'hexatonie, heptatonie 
in nuce ( ... ) D<tns quantite de nos me
lodies heptaphones Ies plu:, simples( ... ) 
le fond est pentaphone >>. << On conc;oit 
que l'imbrication croi:'lsante des systemes 
finisse par en empecher la dissociation 
(il se refere seulement aux systemes 
"pentatonique:," ou "prepentatoniques", 
n.a.); peut-etre l'heptatonie a-t-elle pris 
naissance ainsi. Encore aura-t-elle a par
courir une tres longue route, avant que 
n'apparaisi,;ent nos modes presentl'l, etais 
de l'harmonie >> 138• 

21. .Ă. ces << hypotheseii progressives >>, 
qui semblent Youloir reduire toute la com
plexite de l'univer;; des s~·stemes melodi
ques a une << seule voie pricipale>>, peuvent 
etre oppo:s{\PS Ies << hypothcses regre:,sives >> 
(lesquelles ne datent pas seulement de 
notrc t'poqut>) ou bien d'une fac;on encore 
pluR eonduante, la, mention de C. Brăi
loiu : << Il sera, sans doute utile a rappeler 
( ... ) que nos irreductibles heptatonistes 
occidentaux :,'accordent avec Ies profes
seur.~ hindom;, qui interpretent le pentato
nique par une << simplification >> de leurs 
modes polycordaux, tandi:, que Ies Chinois 
voient, au rebours, dam l'heptat<;>llique 
un enrichiHsement tardif de ce meme pen
ta tonique. Voila qui en dit long sur la 
portee des speculations abstraites >> 139 • La 
pratique mui;;icale apparaît encore plus 
contradictoire, moins disposee a se con
former a des << speculations abstraites >>. 
<< On clecouvre parfois que Ies sons tem
peres sont retransformes d'instinct par 
Ies chanteurs et Ies instrumentistes en des 
intervalles harmoniques voisins qui sont 
plus faciles a Haisir et paraissent plus natu
rels a noR oreilles >> 140• Nous allons revenir 
sur le probleme de << l'evolution >> ou de 
<< l'involution >> des systemef,, en essayant 
une prt~ilentation de l'aspect hii>toriquepro
prement dit dP la genese de ces systemes. 

22. LeR differentg modes de generation 
des quatre syRt&meR mettent en evidence 
un autre aRpeet « de finesse >> de l'organisa
tion melodique, a :-;avoir l'exiHtence orga
nique danR certaines echelle8 encore en 
usage dans le folklore, de hauteurs non 
tempt;rees (d'habitude negligeeR ou, en 
tont caR, non expliquee:,;). Au demeurant, 
Ies intervalle:,; de ce:,; :-;y:-;temes ne peuvent 
etre reeluits, en general, a une << gamme 
unique >>, ainsi que l'on proceele couram
ment par une a:-;:;imilation forcee avec 
l'echelle temperee. A. Danielou offre une 

pareîl1e << gamine universelle >>, comme ur.e 
curiosite speculative, mais aw,si des ar
guments contre elle. << Il y a plusieurs 
especes de gammes possibles plusieurs 
moyel18 ele diviser melodiquement l'octave, 
mais nous ne pouvions paR generalement 
passer el'un systeme a l'autre car Ies notes 
el'une gamme d'une espece forment gene
ralement eles intervalles incompatible:,; avec 
ceux d'une autre Rorte de gamme >>. << Cer
tains imaginaient qu'il serait avantageux 
de combiner les differente:;; fa<;ons de di
vi:;er la gamme et d'etablir des rapports 
entre Ies ir1.tervalles. Ceci a ete tente quel
quefois mais avec de maigres resultats. 
Il y a une opposition presque complete dans 
Ies methodes employees pour etablir lt'8 
intervalles et par rnite dans lcs exigenceii 
des differents systemes musicaux ( ... ) 
Aucune gamme complexe n'y peut trouver 
Ra place >> 141 • 

23. La definition de ces systemes n'im
plique pas une vii;ion strictement histo
rique sur la musique, quoique leur evolu
tion (pas toujours rectiligne) peut etre 
:,;uivie ou, pour mieux dire, supposee a 
traver.~ des analogies. \V. \Viora, en com
battant, a l'instar de C. Brăiloiu, << l'evo
lutionnisme >> simpliste de Rowbotham, 
enonce, comme une necessite methoelolo
gique de premier ordre, la separation de 
l'optique systematique de celle historique, 
meme Ri certaines coi:ncidences sont in
contestables >> 142• En generalisant, nouR 
pouvions neanmoins affirmer que ces sy:,
temes correspondent a des sources psycho
physiques, a des localisations geographiques 
et a des evolutions historiques en des con
ditiol18 particuli&res, leur apparition et 
differenciation suivant une voie Rimilaire 
a celle de l'apparition et ele la differencia
tion eles races humaineR. Le:c; elirect'ions 
de developpement soumiRes a l'imprevi
sible action de la pratique muRicale, maiR 
au:c;Ri - pluR qu'on ne Raurait le croire -
a des intcnent ions exterieureR ( dont il a 
pn resulter des hybrideR parfois viableR, 
voire meme prolifiques) ont conduit a 
des melangeR multiples, incontrolables, 
contradictoires, parfois deroutants. Ainsi 
s'expliquent, en partie, le:; degre:,; diffe
rentR de complexite, la coexistence de 
phaRes << primaires >> d'evolution avee d'au
tres <<avanceeR >>. 

AinRi prennent formes deux attitueles 
opposees en principe - celle des aeleptes 
de la << musicologie comparee >> qui, R'in
teressant surtout aux problemes lies a 
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i1histoire !le ia musîque he eonsiderent pas 
neeessaire d 'operer une nette di;;;tinction 
entre le folklore et Ies << art;;; savantf; >> 
extraeuropeens ( de l'antiquite par exemple) 
et celle de:,; adeptes de << l'ethnomusico
logie >> qui, au com':-i de:-; dernieres decen
nie:-: en partieulier, ne :,emblent pas int{
re:-:se;;; 1rnr l 'hi:-:toirc, :,; 'occupant exclrn,ive
ment de:-; doeuments clei;; cultures orales 
(le folklore proprement-dit). Le cas ex
treme et ses implication:-: ont retenu l'at
tention de C. Brăiloiu. << Le point de rup
ture entre mu:-:icologues, historiens et eth
nomuf:'icologue:-i e:,t h\. Le:-; un:,; recusent 
tont document oral1 le:,; autres dedaignent 
tont cerit ( ... ) l'inclnsion des arts sa
vant:,; d'Asie dans la recherche dite "com
paratin~" marquait la confusion et la de
mesure >> 143• << Les comparatistes jugeaient 
donc qu'il n'y avait pas lien de di;;;tingner 
entre musique savante et musique popu
laire, mais uniquement entre musique euro
peenne et mu8ique non europeenne ( ... ) 
Si toute;;; Ies hautex cultures extra-·em·o
peennes po:-:~edent une ecriture, toutes ne 
connaissent pas la nota tion musicale 
( ... ) lefi notations, pom la plupart asse2 
recentefi, existant horfi d'Europe sont, a 
de~.fiein: ellip1 iques et laissent a !'execu
tant ( ... ) le soin d'ajouter ce qu'y fait 
defaut >> 144 ce qui rapproche, de certains 
points de vue, cette musique de celle 
<< populaire proprcment-dite >>, 011 << aucune 
graphie n'en stabili:mnt, une foifi pour 
toutes, la reduction, cctte omn·c n'est pas 
nne ''chose faite", mais une chose "que 
l'on fait" et refait perpetuellement ( ... ) 
C'est-a-dire que ''l'im,tinct de variation" 
n'est pas simple rage de varier, mais :,uite 
nece:-isairc du defaut d'un modele irrecu
sable >>115• On peut afJirmer que de nom
breusrs contributions (eomme serait celle 
de A. Daniolou) prouvcnt quc ces deux 
positions extremes ont cte depassee~, et 
qu'on ne peut faire abstraction d'aucnne 
des deux catcgo1ieH de sonrces d'infor
mation, lorsqu 1il s >agit d 'analyser une 
structure musieale eomme celle melodique, 
a condition, <'.1vidcmment, de tenir compte 
des particula rit es de chacune. 

24. La diHJrnte entre l'attitude << evolu
tionniste >> (ou << diachroniste >>) et celle 
<< xtructuralif,te >> (ou << :-:ynchroniste >>) ne 
se limite cepcndant })as a ce qne nous ve
nom; d'expoSl'r. Ainsi, << en tant que repre
Hentant forme! du darwinisme appliqu{i 
en musique, ,Yill1elm 'l'appert veut eclair
cil' quclque:-: problemes de l'evolution mn-

:-;icale, en soutenant qne toute melodie est 
( ... ) derivee d'une forme melodiqne 
primordiale ( . . . ) Les xtenochories et 
Ies oligocordies ( ... ) telles qn'elles wnt 
mentionnee;;; chPz Plutarque, comme de-1 
F-ignes distinctiffi cl'une periode pluH anci-
enne de dt1veloppement muHical, sont prises 
en cornidfrationpar le :-;avant Rolwrt Lach, 
notamment quand il ron:-:tate que, Ies 
melodies primitive:,; utili;;;ent un :-:eul wn 
011 un groupe forme de peu de f·ons, deux 
011 troi;;;, qui se repetent en une fatigante 
monotonie. Le passage <l'un >'OH a deux, 
puh; a trois, quatre, cette amplifieation 
progresHive du materiel phoniqne a :-;ugger6 
a l'historien anglai:-: ,John Frt><leric Row
botham l'idee d'une forme Rpccifiquc de 
l'l~volntion de la muxique, ehaque rnn l'L'

pre:,;entant une nouvelle etape de dl•velop
pement, d'evolution. 11 t'!tablit ainsi, dans 
la musique primitive et dans eelle archai:-
q1w, des stades - sta.ges - de develop
pement, selon le uombre de:-: son:-: ntilises : 
stage of one tone, of two tones, of three 
tones >> 146• ,v. ,viora semble considerer, lui 
au:,si, que ces formations melodiques sont 
en u,;age surtout chez le:,; << Naturvolker >>, 
<< so Hind sie gewiss ălter al:-: die Pentato-
nik >>. ~Iais le meme auteur affirme : << Die 
gestellte Frage hat eine :-;ystematische une 
einc historische Seite >>, en fiuggerant quc 
<< Rowbotham uncl Lach (verkehrten) die 
Kla:-;sification in 1, 2, 3 und mehr Stufen 
kurzerhand in eine historische Pel'iodi
sierung >> 147 , ce qui - cro:vons-nous - re
presente l'attitude la plu:-: rationnelle en 
ce probleme. Lefi exagerations et Ies affir
mations justifiees, en partie seulement, 
qui cont inuent a eonfondre l'a;,pect << syste
matique >> avec cdui <<historique>> abundent 
neanmoins. << Quelquex musicologues 
modernes, entraînefi par des conceptions 
evolutionnistefi peut-etre trop generalisees, 
voient dans la gamme heptatonique un 
d{~Teloppement tardif d'une forme penta
tonique "primitive" 148 >> . << Explicitement 
ou implicitement, plusieurs admettent la 
realite des :-:_vstemes piui;; n~duit:-: et, par 
h\, plu:-: archai:ques que le pentatonique, 
dis:,;ous d'apres certain:-; dans celui qn'il;;; 
nnnoncent, rnais, d'apres <l'au1res, bien 
reels et toujours vivants >> 149• << Les echelles 
oligocordes anhcmitoniqnes ne sont pas 
spnles, elles n'apparais:;;ent pas isolees, 
sans rapports de filiation entre elles, d'une 
part, et, d 'a utrt> part, entre elles et Ies 
pPntatoniqueR anhemitoniques >). (( Lefi e
clwlles bicordes, tricorde:,; et t~tracordes 79 
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representent cleR stades ele developpe
ment continu anterieurs a l'apparition de 
la pentatonique anhemitonique; elleR ont 
apparu avant elle: elles sont pre-pentato
niques anhemitoniques < ... ) An point 
de vuc g<'mctiquc et evolutif en CP qui con
ecrne la format ion des :-;ystemes musicaux, 
l 'existence des penta toniques ne saurait 
etrP, par consequent, consideree comme un 
phenom&ne iso le, sans liai:-:on a vec la for
ma Uon des heptatoniques diatoniques, ver,; 
fofiquelles elle evolue par le truchement 
des p~·(~llS )), 11 exi:;;te meme de:;; essais d'e
tablir de:-; << periodes pn'eise:-; >>. << Dans seR 
ta bleaux d 'hi:,;toire de la musiquC', l'ern
dit Arnold Schering fixait la pentatoni
que anhemitonique dan:;; la culture mu:;;i
cale des Sumeriern; de }Iesopotamie et 
en:-suite de l'ancien Rabvlone .'3 ti00 --
2 .100 an:-; av.n.e., et 6tablis'sait a partir de 
l'an 7ti0 av.n.e., environ, son utilisation 
en GrecP, qui l'avait adoptee de l'ancien 
Orient. < ... ) Curt Sachs en conelut que 
jusqu'au crepuscule du monde antiquc, la 
musiquc a cte, en sa nature la plus intimp, 
pentatonique >> 150• }[aiR cette opinion peut 
etre gt~nerali:;;ee. (( II Remble que elanR les 
premiere:;; pcriodes de developpement ele 
la musique, beaucoup de peuples aient 
eu peur d'utiliRer des intervalles moin
dres que le ton >>, affirme H. Helmholz 151 , 

<< R. Laeh se demande s'il ne faut pas voir 
dans l'apparition de la pentatonique un 
phehomene evolutif, c'eRt-a-dire le premier 
stade d'un proces:;;us de developpement 
generalC'ment valahle pour toute l'huma
nite >> 152, Roulevant ainRi le probleme de la 
<< polygeneRe )) Rpontanee des structures 
musiC'ales elementaires. Darn un cadre 
limite (au point de vue temporel, geogra
phique mais am,Ri en tant que syRteme) 
une evolution eRt cependant tout a fait 
demontrable. AinRi, Rart6k (d'apres Ko
daly) montrc que << dam; la chanson popu
lairc magyarP "de Rtyle ancien", l'echelle 
pentatonique anhemitoniq1w a et{i con
:-;ervee de trois manieres : I. melodie:;; dam 
le :;;yRteme pentatonique; II. melodies dans 
lesquelles ap1rnraiRRent le:;; deux notes 
d'ornement et III. melodies dans lesquelles 
la baw pentatonique est encore reconnais
sahlc >> 153 • Des retom•:;; a des sy:-;temes plus 
simples semhlent avoir ete consignes de
puis Ies temp:,; Ies plus recule.s. << Ceux des 
contemporains de Plutarque qui avaient 
imite l'olygocordie d'Olympos "raf
finaient" ou "archai:saient" certainement; 

80 mais rien nP prouve qu'OlympoR lui-meme 

connah,saît deja une polycordîe, qu'îl 
elaguait volontairement >> 154• Voici auss1 
une information qui a l'air de confirmer. 
de fa<;on surprenante, le << postulat re
gressif >> elont nouR avons fait mention. 
<< Dam; l'Inde, Ies notes de la musique, 
depuis Ies temps Ies plus anciens, sont 
considerees comme issue8 des Rept sons 
( . . . ) Le Chou -King et le Han Chou ad
mettent d'ailleurs l'existence des sept 
notes ele:,; l'epoque la plus reculee ( ... ) 
Ies sept noteR etaient alor.~ appelees Ies 
sept "debuts" ( ... ) Les anciens Chi
nois n'ignoraient pas la gamme hepta
tonique qu'ils assimilaient aux "sept de
buts" (tchi-Hhi), maiR envisageant la 
musique principalement comme moyen 
d'harmoniser Ies elements de l'existence 
terreRtre et d'etablir un juste equilibre 
entre le Ciel et la Terre, ils ne Re preoccu
paient paR des sept degre8 utiliRcs pour 
exprimer le8 t~motiorn humaineR >> 155• Et 
meme davantage. << ChineRe theoreticians 
first carried this process (la constitution 
du eycle des quintes, n.a. ) through twelve 
tu bes (Iii), but only the ffr:c;t five were need
ed to illustrate the fundamental five 
tons (wu 1sheng) of Chinese music >> 156• 

CerteR, nous ne perdons pas de vue le fait 
qu'il s'agit ici d'une << culture savante>>, 
qni peut agir d'une fa<;on consciente darn 
la direction voulue. II n'en re:-te pas moim; 
que, dans toni'< leR caR, on ne saurait con
tester que le << proceRRU8 de f01mation des 
t~'pologies modales est un processus orga
nique, avec de dimenfiions soeiales, de
ploye dam le templ'<, a traverH Ies mille
naire >> 157• En meme temps, << Ri- Tri- und 
Tetrachord : daR heisst nicht nur "jeweils 
eine Stufe mehr", sondern es treten im
mer weitere Urphănomene deR l\Iusik in 
Erscheinung >> 158, Celui qui reussit sinon 
a elucider completement ces prohlemeR -
peut-etre impossibles a Mucider - du 
moirn a le:;; presenter en une forme cohe
rente, logique, qui revele quelques nou
velles donnees essentielles, c'est toujour,;; 
C. Rrăiloiu: << ••• tont semble Re paRRer 
eomme si ( ... ) Ies voies veri\ une muRi
que ctaient 1racees de toute eternitc. L'a
vance Rur ces voies eRt lente, a la foiR en
travee et :-;outenue par de lois physiques 
elementaireR ( ... ) La pluR robw,te des 
parentes se nomme "consonance", ee dont 
Ies physiciens croient connaître Ies raisons. 
DeR qu'elle agit, une routc se presente, et 
des le premier pas sur cette route, une 
musique prend corps >> 159• << Quarte, Quinte 
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< ... > J<Js sirnl "harmonisehe ' 1 Ton
Yt>rhăltnisse, die nC'hen nicht harmoni
:;;chen mit wlcher Prăgnanz herYortr('ten, 
wie z.B. dC'r rechte \Yinkel neben \Yinkt-ln 
von 80° oder 100° >> 160• << "Gn systeme a pris 
nais~ance, pauYre mais rigoureusement 
c:iherent, et dont d'autres decouleront, ap
paremment par bonds e:,;paces. Chacun 
comportera un nombre determine de res
wurce:,; et de carence:;; propres, qui le 
caraeteriseront nettement, ou, si l'on YPut, 
un repertoire de lieux commum; speeifi
que:;; >> 161• Nous com;iderons que la majeure 
partie de ce qui a ete affirme ici peut s'ap
pliquer, aYec le:;; moirn1res chances de 
n'etre pas coniredit par la n\alite, dans 
le cadre d'un :;;eul systeme de:;; quatre men
tionnes {ilyst&me :--ous-entendu, du reste, 
par la plupart des auteur:-;), qui est cPlni 
pentatonique. l\Iais, meme en ce cas il 
faut prendre en considerat ion aus:-;i d'antre:,; 
facteur.~, qui peuYent << troubler >> une 
evolution rectiligne multimillenaire, dan:,; 
laquelle il e:;;t difficile de discerner l'ap
port de l'<< art savant>> de celui de l'art 
<< populaire >> strictement oral. 

25. L'etude des relatiorn entre la <<pm
tique mu:'licale >> et Ies << theorie:,; >> est aussi 
extremement instructive dans l'apprt\tia
tion d'une pareille << eYolution >>, et ce dl'
puis Ies temp:;; Ies plus recules. << This 1wn
tatonic scale ( ... ) no doubt exi:'lted in 
China long before Chine.se 8cience found a 
way of explaining it:;; origin >> 162• Dan:,; unp 
autre zone du globe << ... Ies Grees aYaient 
re<;u la plupart ele:-; elements de leur 
sy:'lteme mw,ical de 1'Bgypte et du Proehe
Orient mai8 leurs physiciem; Youlurent 
expliquer le:;; lois de cette musique a l'aide 
cl'une theorie venue d'autres sources et 
qui appartcnait a un autre Rysteme. Cette 
theorie ne pouvant coi:neider avec le /i)'S
t&me utilise par lps mu:-;iciens, il leur fal
lut inventcr des compromiR et c'eHt ce 
qui explique la multiplieite de8 rapports 
proposes pour chaque mode ( ... ) des 
difference:;; parfois tre:;; importantes qui 
existaient entre l'enseignernent deH thco
riciens grecR et l'art pratiqm~ par (•e:;; popu
lations, l'art vivant et reel >>. On anin• a 
unc situation bizarre, a saYoir que << nous 
pouvons aYoir de:,; informations plus utiles 
sur la mu:;;ique de,,; Grecs en partant c1C' 
critiqueR adresRees ·aux musiciens qu 'en 
nous baKant :;;ur Ies explieation:,; de,; th(;ori
ciens >> 163• Plus d'une fois la << t]H\oriP >) a 
impoRe a la (( pratiquc muRieale )) ses prin
cipes, plus ou moins arhitraires, Ies rc'sul-

ta ts etant diffieiles a apprec1er mais de
Yiant, en tont cas, le:,; tendanees initiales 
ele la derniere, du moi ns ele fo9on temporaire 
(<·e << temp>raire >> p<nrrnnt representer 
dl•R sii>c•lC's ou <h>s mill{•nairps !). << Tandi11 
que ]ps th(~ori('ip11s hindou:-; se eanton
naient clans Ic> i-,vsteme dN, rapports a la to
nique et abanclonnaient prefique comple
term•nt c·c,rtaine:-; formes de polyphonie 
qu'ils ont connu autrefois, lps ChinoiR, au 
c·ontrain', ne conservlrent que le systeme 
ty('lique qui exig,~ ~,t transposition et qui 
est apparente au ;.;ystc>mP pythagoricien 
( ... ) L'eehelle pentatonique qui regit 
la musique ehinoise ne :-;pmhle pas avoir 
Me, i\ !'origine, un<' gamme populaire 
( ... ) II exi:-;te <le nombreuspR formes de 
pentatonique modal connues des Hindou:;; 
<>t d<>,.qnt>ll<>s lc>s m1tr<>s gammes peuvent 
etre dfriYees, mais il n'y a qu'une forme 
1wntatonique <·~·c·liqtw, corre:-;pondant au 
Râga Bhupâl1: ill(li<'n <lont la suprematie 
a amene la disparit ion de toute:;; leR autres 
gamnws moclales <lanR Ies pay:,; ou domine 
l<' s~·,.teme e,,·dique >> 164• Une situation 
similaire apparaît an moyen :îge europeen: 
<< }ps <leux innorntions capitaleR de Guido 
(<l'Ar .. •zzo) :-:ont <l'aYoir fix(i le portatif 
musieal < ... ) puis cl':rvoir completement 
supprim{i tout ce qui n'Mait pas diatoni
quc> <la ns Ies C'ha nts eeelesiastiques. A vant 
lui, Ies traite:,; :-:m· la diYi,-,ion du monocorde 
cleeriYent Ies proportions des trois genres, 
diatoniqnc', ehromatique, enharmonique 
( ... ) apres lui, Ies traite8 ne parlent 
plus de tous <·c>s rnns in:-:ta hles et a fluctua
tion, leur riotation mc'•me clii.paraissant des 
liYre:,; >> 165• N mm mentionnons neanmoins 
quc le genre ehromatique a "reside" dans 
la mu:,:;ique byzantin<'; il y etait present 
clepuis le debut, Pt n'a pas ete introduit 
aux XV 0 

- XVI e - XVII< sieeles, ainsi 
qu 'on le wnt ient parfoi:c;. 

26. II eRt c<>rtain que le folklore, plus 
(( ll<5glig-<~ )) et par C'OTlS<'quent plu:,; a l'abri 
de parPillp:c; interypntions, a evolue en des 
(•ornlitions differenteR; mai:,; on ne peut 
plus nier d<' noR jours le fait que He8 inter
actions avee la << musiqne :-:avante >> ont 
laisse d'im1~ortantes traees dan:,; Ies deux 
termes <1<' cette relation. L~\-aussi, nous 
trouYons deux vositions << extremistes >>, 
dont l'une nie et l'autre accorde au fol
klore, Ir r6Ie cl(•<·isif. <<Le peuple ne produit 
pas; il l'<'})l'ocluit (Brouwer, ::\Ieier, Nau
mann) ( ... ) ('ptte theoriP, deR "biens 
cultureb cleehu:a;" (Gesunl.:enes Kulturgut) 
et mo<Tifi<'S par Rnite de l'utilisation du 81 
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peuple n'est pas applicable dans la meme 
mesure a la chanson populaire des diffe
rents peuples >> 166• D'ou derive (de fai;on 
justifiee, parfois), la conception que << ce 
qui compte, ce n'est pas ce dont provient 
une chanson populaire, mais ce qu'elle 
est devenue ( ... ) Peu importent Ies 
modalites de sa genese (Davenson) ( ... ) 
Bart6k ou Lajtha ( ... ) vont meme jus
qu 'a chercher dans la variation la clef 
du grand mystere de la creation popu
laire >>. << II y a divers degres de populaire 
(Greyerz, etc.)>> 167 • D'autre part, << l'his
torien Guido Adler, l'un des fondat:mrs de 
la science musicale et de sa methodologie, 
considere de la sorte le choral et la musi
que populaire comme des fondements du 
magnifique edifice de l'art musical occi
dental < ... ) L'aube de la musique occi
dentale ne se leve que dans la penombre 
des modes antiques et medievaux, par 
suite de leur declin, puis de leur dispa
rition de l'art createur de la Renaissance 
et du baroque, quoiqu'on remarque leur 
utilisation jusque denosjours, par l'art po
pulaire (M. Emmanuel) >> 168• A vec une for
mule plus synthetique << on voit la musique 
savante ou bien revenir a ses wurces, lors
qu 'elle s'est constituee par une stylisa
tion tres poussee de ses elements premiers 
(comme en Europe); ou bien rester liee 
a son aînee par Ies racines, lorsqu 'elle a 
conserve ces elements ancestraux >> 169 • 

<< II n'est que d'ouvrir le premier manuel 
d'histoire venu, pour apprendre que Ia 
musique non ecrite nourrit ou colore 
l'ecrite, a tout le moins, du XIII< siecle au 
XX< siecle >> 170 ou bien, d'une fai;on plus 
generalisee encore << Ies principe:,; evolues, 
derives, et ceux elementaires, originaires, 
se retrouvent periodiquement >> 171• 

27. Les contacts et Ies melanges entre 
Ies cultures musicales ne se reduisent pas 
uniquement a ce plan, folklore/art savant. 
Voici aussi d'autres types de relations, 
chacun d'eux avec des implications :,;ur 
ce premier plan. << Un certain nombre de 
formes et de theories de la musique indi
enne ont ete apportees par Ies Arabes en 
Espagne, par Ies Turcs et Ies Tziganes in
diens en Europe Centrale, tandis que Ies 
modes de la musique religieuse se propa
geaient dans l'Europe de Nord par By
zance et Rome. Ces chemins longs et 
detournes expliquent certains changements 
et Ies interpretations nouvcllcs qui ont 
ete donnees aux theories originelles >> 172• 

Toute une culture musicale peut se deve
Iopper autour d'un << noyau theorique >>. 
<< The nomenclature and the tornwstem 
of Buddhism bear the same relation to 
Japanese art-music traditions as the Ca
tholic Gregorian chant theories do to 
growth of \Vestern musical styles >> 173 • 

<< L 'idee que la musique de Ia Grece an
tique s'integre, elle aussi, dans un vaste 
ensemble, dont Ies traits saillants se re
trouvent identiques en Chine et dont le 
centre doit etre recherehe a l'interieur de 
l'Asie, avait deja ete exprime dam; : Curt 
Sachs "Die J\Iusik der Antike" 174 >>. <<Dans 
le domaine de la musique, Ies Europeens 
ne sont qu'indirectement Ies heritiers de 
la Grece < ... ) C'est par l'intermediaire 
des Arabes que l'ceuvre des· musicologues, 
des philosophes, des methodiciens grecs 
s'est propagee jusqu'en Europe>> 175• << La 
constitution du culte chretien - clonc 
aussi de sa musique - a lieu jusque vers 
le VII< siecle, davantage dans Ies foyers 
culturels asiatiques et · moins a Constan
tinople (qui devient seulement a partir 
du IX e siecle, le centre hymhographique 
et musical du monde orthodoxe) >> 176• 

Cette filiere peut justifier, en partie, l'e
trange position du sy5teme << pentatoni
que >>, dans la musique de culte europeenne 
(assez frequente en la pratique mai:,; com
pletement negligee par Ies theoriciens) 
<< Le role considerable de la pentatoni
que est a rechercher, en premier lieu, dans 
Ies formules melodiques qui ont ete utili
sees dans la pratique de la musique cul
tuelle avant l'etablissement de l'octo
echos, en Orient co mine en Occident. Une 
fois fixes Ies huit modes ecclesiastiques, 
Ies formules melodiques pentatoniques en 
ont subi l'influence. Jusque tard, au XIII< 
et au XIV< siecles, on reconnaît le role de 
la pentatonique dans Ies melodies trans
mises dans la musique profane ainsi que 
dans celle spirituelle >> 177• 

28. En affirmant le caractere universel 
<< intemporel >> de ces structures, il nous 
semble que nous allons situer cette de
marche sur des bases plus sures, moins 
soumises aux speculations << hi:,;torisantes >> 
( dont nous ne nions certainement pas 
l'importance, en tant qu'hypotheses, sur
tout en rapport avec certains faits con
crets, bien connus et maîtrises sous !'as
pect systematique). << Determinees par des 
facteurs physiques irreductibles et omni
presentR, ses caracteristiqueR "que l'on 
voit apparaître regulierement, dans Ies 
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contrees et a des epoques infiniment eloi
gnees Ies unes des autres" (Robert Lach
mann), n'autorisent aucune attribution re
gionale ou raciale; ni, ajouterons-nous, 
aucune chronologie absolue. Rigoureuse
ment "naturel", independant de toute 
speculation et anterieur a toute theorie, le 
pentatonique n'est primordial que rela
tivement, par rapport aux musiques dites 
"sa vantes" ou "artistiq ues", consciem
ment elaborees, a des moments historiques 
indifferents, a partir de sa substance ele
mentaire, com'me l'hellenique, la per;-;o
arabe ou la notre >>.<<Des 187 5, Gevaert af
firmait categoriquement : << L'existence 
de l'echelle pentaphone chez des peuples 
d'origine differente et de civilisation tres 
inegale a deja ete signalee depuis longtemps. 
3-Iais ce qu'on ne semble pas avoir remar
que jusqu'a ce jour, c'est que ce fenomene 
est universel < ... ) Le fait montre < ... ) 
qu'un meme principe a partout preside a 
la formation du svsteme musical. II s'agit 
la de manifestations d'une loi generale, 
consequence de l'organisation physiolo
gique de l'homme, et c'est pourquoi Ies 
commencements de notre art semblent 
avoir ete Ies memes chez tous Ies peuples. 
L'echelle de cinq tons serait clonc le sym
bole de ces commencements et la premiere 
etape que la musique humaine ait fran
chie en n'importe quel coin du globe 
(J. Ecorcheville) >> m. Ou bien << 1\Iusika
lische Elementargedanken cler l\Ienschheit 
ktinnen an verschiedenen Stellen der Erde 
ohne geschichtlichen Zusammenhang ens
tanden sein >> 179• Plus pres de nous et 
plus controlable, apparemment, un art 
musical de type << savant >> (ou << a moitie 
savant>>?) comme l'art gregorien, peut 
temoigner, lui aussi, d'une impressionnante 
longevite, son << histoire >> reelle etant beau
coup plus complexe (et, par consequent, 
contestable) qu'il n'en resulterait de la 
consignation des sources << officielles >> : 
<< l'art gregorien, meme s'il a eu un âge 
d'or entre le VII" et le XI" Hiecle < ... ) 
a connu des variations de style et, malgre 
une longue serie de diverses decadences, 
surtout entre le XVI" et le XIX 0 siecles, 
il a survecu a travers la pratique quotidi
enne suivie par l'eglise latine pendant 1300 
ans >> 180• 1\Iais revenons au niveau le plu8 
general. La base des structures musicales 
serait constituee par ces << N aturgesetze >> 
cachees dans Ies phenomenes se ratta
chant a des constantes pRycho-physiolo
giques de l'homme, dont l'etude nons 

mene vers une periode " antehistorique" 
de la musique m. << Ce comportement psy
chique met l'homme moderne devant un 
fait qu'il tarde encore a saisir: c'est l'in
temporalite des creations dites primi
tives >> 182• << Affranchis des servitudes spa
tiales, Ies faits spirituels premiers le sont 
non moins des temporelle:;;, ou, plus pre
cis<'ment, de la chronologie absolue qui 
nou:;; sert a def inir la duree. Ils ne sont 
vieux, nouveaux ou pfrimes que par rap
port le:;; un:;; aux autres, non a quelque 
date de notre histoire >> 183

• La conclusion 
de C. Brăiloiu est dure, mais logique : 
<< ... Ies methodes historiques sont inaptes 
a l'exploration de l'intemporel >> 184• 

29. Ces systemes peuvent etre utilises 
irntinctivement ou explores de fa<;on con
:;;ciente ; en tout cas, leur acception dans le 
folklore differe de celle qu'on peut ren
contrer dans un art de type savant. Les 
diverses formalisations existantes dans 
la theorie moderne sur Ies modes (par 
exemple chez O. Messiaen, \V. Berger, 
A. Vieru, etc.) se trouvent avec l'esquisse 
de systematisation proposee en un rapport 
:;;imilaire a celui entre << systeme artificiel >> 
et << systeme naturel >>, la finalite de ces 
orientations etant differente. Certes, une 
necessite de concision nous oblige une fois 
de plus a schematiser, car en realite le 
probleme est plus complique. Les theo
ries contemporaines sur Ies modes << ar
tificiels >> ("W. Berger Ies appelle << la cate
gorie des modes obtenus par synthese >>, 
Ies opposant aux modes << organiques >> 185), 

des contributions parfois impressionnantes 
par leur cohesion, sont basees en exclu
sivite sur le systeme << tempere >>, dont elles 
exploitent Ies possibilites combinatoires 
en creant l'illusion que ces systematisa
tions comprendraient aussi Ies << modes >> 
antiques, medievaux etc. : << Ies modes ex
poses ici ( ... ) representent une rami
fication dans l'arbre unique de la typo
logie modale vue en son ensemble. Ils 
ont, en meme temps, de nombreuses simi
litudes avec les echelles partielles : tri
cordes, tHracordes, pentacordes < . . . ) 
Ils peuvent se situer dans la typologie gene
rale des modes comme une branche < ... ) 
Les modes d'Olivier 1\Iessiaen, par exemple, 
Re basent sur certains types de successions, 
distribues a vec consequence dans le cadre 
du mode>> 186• << En etudiant un materiei 
immense et diversific, ces illustres cher
cheurs (ceux citcs par G. Breazul, n.a.) 
font souvent abstraction d'une verite 83 
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eUmentaîre, ~\ savoir que les uifferentes 
echelles pentatoniques sont des lectures 
circulaires autour d'une seule et meme 
structure, de meme que les modes medie
vaux sont des lectures circulaires de la 
structure parfaitement uiatonique >> 187• En 
fait, par l'etude des << modes artificiels >>, 
ces auteurs ne s'occupent pas de << modes >>, 
dans toute la complexite d'acception de 
cette notion, mais de simples echelles 
qui peuvent presenter seulement des ana
logfos extremement limitees et trompet:S?S 
avec le sy8teme << pentatonique >>,<<modal>>, 
etc. Toutefois, si nou8 faisons abstrac
tion de l'exclusivisme de l'optique, a 
travers le prisme du systeme tempere euro
peen, alor.~ la justes8e de certaines ohse1-
vations nous apparaît indiscutable. << L'ex
perimentation utilise Ies donnees obte
nues de la pratique mu8icalc et influence 
a son tour cette pratique. ( ... ) Le rap
port dialectique entre Ies modes organiques, 
la recherche experimentale, leur mise en 
theorie et leur classement se manifeste 
prccocement )) 188, etc. 

30. Nous considerons inutile de commenter 
le fait que le manque de connaissances 
mathematiques, de notions de theo
rie de la musique, etc. chez le::; porteur;;; tra
ditionnel::; de folklore n'excluent pas l'exi::;
tence objective de (possibles) compli
ques r_apports mathematiques dans Ies 
systemes melodiques utilises instinctive
ment, d'une fa<;on similaire a leur existence 
dans Ies phenomenes naturels ou bien -
pour revenir aux theories de l'antiquite -
dans le systeme planetaire. << On n'y a 
longtemps discerne aucune loi ; mais Ies 
recherches tendent, de plus en plus, a 
prouver qu'elle (la musique populaire, 
n.a.) est regie par des prescriptions 
severes, obeies d'instinct, et que, Hans en 
avoir la moindre conscience, le primitif 
est capable de respecter Ies principes ( que 
le chercheur occidental ne dem~le qn'au 
prix de grands efforts) de veritables sys
temes musicaux toujours rigoureux, par
fois remarquablcment subtils >> 189• << ... 
Les nombreuses solutions permises par 
l'enchaînement des consonances ont ete, 
sans exception, utilisees d'instinct, la 

* Les principales idees de cette Hude ont cte ex
posees en une forme concise, dans la communication 
ContribuJie la definirea 110/iunii de sistem melodic, faite 
:\ la session scientifique de l' Institut de rcchcrches 
ethnologiques et dialcctologiques de Bucarcst, juillet, 
1979, et publiec dans Anuarul Institutului de cer-

theorie ne pouvant donner, apres coup, 
que des systemati8ations plus ou moins 
rationnelles, mais incvitablement fragmen
taires >> 190• << La tendance au svsteme definit 
meme l'une des propriet{s l~s plus impor
tantes de la musique dite primitive >> 191 • 

31. Dans le folklore musical roumain, 
ces systemes se retrouveraient : le svs
teme. (< acoustique >>, en Hpecial dam; . la 
musique instrumentale (signaux de buccin, 
melodies typiqueH executees au chalumeau, 
a la guimbarde et a d'autres instruments 
<< naturels >>, certains pipeaux, violon, etc. ; 
il est a remarquer, neanmoirn, qu'une 
grande partie des echelles musicales instru
mentales trouvees par T. Alexandru ne 
s'inscrivent pas dans ce :-;ysteme 192); le 
systeme << pentatonique >> peut etre reeon
nu dans la musique vocale ( dans Ies<< genres 
rituels )) - de printempH, d'ete, d'hiver, 
de mariage, funebre, etc., dans la << doina >> 
ou dans certaines chansons) ; le systeme 
<< modal >> et celui << tempere >>, ou l'on peut 
discerner moins de differences (le dernier 
gagnant du terrain au detriment de l'autre) 
dans tous Ies genres, y compriR dam 
ceux qui rnnt consideres << plus recents >>. 
Dans Ies melodies de danse - peut-etre 
Ies plus heterogenes - ou dans la chan
son proprement dite, coexistent, en des 
proportiom differentes, tous lcs qua trc 
systemes : Ies cas << purs >> wnt rares, Ies 
contacts cntre Ies systemes et Ies contra
dictions dominent. Le plus souvent 
il reste possible neanmoins de definir la 
structure de base d'un systeme predomi
nant, dans chaquc cas concret. Cette som
maire illustration doit etre acceptee cvi
demment, dans ses lignes Ies plus generaleR. 

32. La theorie concernant ces systemes 
rcpresente le modelage d'une rcalitc con
tinue, clonc une approximation qui appar
tient forcement tant a l'objet etudie qu'au 
sujet qui effectue la recherche. Elle est 
l'expression d'une neccsRite reelle se rat
tachant a l'etape actuelle de connaisRance 
du folklore muRical roumain ou europcen, 
des different:-; typeR de musique extraeu
ropeenne, etc. etape qui impose un aper<;u 
unitaire, d'ensemble, Rur un mat(riel ex
tremement riche et divers. 
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LUCIA STURDZA BULANDRA 

L 'art scenique des premieres six decennies 
de ce siecle fut domine par sa forte person
nalite non pas - comme on pourrait le 
croire' - par sa longevite (nee en 1873 -
decedee le 20 septembre 1961). Sa forma
tion intellectuelle d'ancienne eleve de 
Titu :Maiorescu, Ron excellente prepara
tion pbilologique et didactique, son orien
tation tardive vers le theâtre en acte 
d 'option lucide, furent a la source _d~ son 
affirmation en tant que personnahte cul
turelle notamment. Tout au long de sa 
carriere, elle conduisit des troupes et des 
compagnies theâtrales, ell~ elabora des 
repertoires, elle forma d~ Jeun~s ,acteurs 
et dirigea avec une competence megalable 
des ensembles qui hausserent le niveau des 
valeurs · de l'interpretation scenique rou
maine. 

Jusqu'a l'entre-deux-guerres, son a~ti
vite eRt liee, dans la plus ~rande mesure, a ~a 
direction qu'elle assuma1t de la compagme 
Bulandra l\Iaximilian, Storin, l\Iano
lescu ; ap~es la Secunde Guerre mondiale, 
elle fut l'animateur, le promoteur et le 
mentor du Theâtre l\Iunicipal, theâtre qui 
porte aujourd'hui son nom et qui, ~n de 
nouvell€S conditions, continue l'e8pr1t de 
wn grand devouement a la scene, sa pr_o
bite professionnelle, son elevation art1s-
tique. . 

L'actrice Lucia Sturdza Bulandra ava1t 
trouve ses modeles dans Eleonore Duse, 
Aristizza Romanescu et Agatha Bârsescu. 
De la son naturel, sa simplicite, la qualite 
de s~n metier, sa diction impeccable, 
l'emploi de la _voix com_m_e_ ~'un, instru
ment aux mult1ples poss1b1htes d expres
sion. Elle avait joue, par le passe, en d'in
nombrables pieces ou predominait le style 
causeur, mais Ies images artistiques qui 
jalonnent sa carrie!·e s'app~l_lent : Sap~o, 
:Marie Stuart (Schiller), L1S1strata (Ar1s
tophane) Catherine Ivanovna (Leonide An
dreev), l\Irs. vVarren, Lio~bov A~dree:na 
(Tchekhov). Dans ces tro1s, derm~rs roles 
Rurtout - et l\IrR. vVarren etat meme de
venue une de 8CS preferences repetee8 -
certairni traits caracteristiques de sa per
sonnalite d'actrice ressorta:ient a vec ~vi
dence : la sensibilite d'une note part1cu
liere, la vivacite, l'humour Rubtil, l'ironie, 

INTERPRETES, ROLES, CREA TIONS 
DANS LE THEÂ TRE ROUMAIN 

CONTEMPORAIN (III) 

la force d'autosuggestion et, tout autant, 
la capacite de suggestionner Ies specta
teurs. 

Aussitot apres 1944 Lucia Sturdza Bu
landra continua son activite au Teatrul 
Nostru ( Abracadabra, mise en scene: 
Ion Sava) au Theâtre de Comedie ( Arse
nic et vieille dentelle de KeRRelring, 1946/ 
1947) et de nouveau, la me!lle sa~so~, '.'lu 
Teatrul Nostru ou elle tenta1t la temera1re 
explorat ion interpretative de l'univers ~'un 
des plus durs r6les du theâtre ~aturahste, 
du theâtre en general - et Je nomme 
Therese Raquin. 

Devenue peu apres la directrice el~ 
Theâtre l\Iunicipal, elle y joua tout ce re
pertoire qui allait lui apporter, a~-del~ de 
sa consecration, leR grandes sat1sfactions 
d'un art ennobli et unanimement reconnu. 
Elle fut ainsi : Gurmijska'ia (La Foret 
d'Ostrovsky, 1950/1951), l\Iadame Clandon 
(On ne peu.t jarnais dire de G. B. Sha":, 
1951/1952), Vassa J eleznova ( de Gorki, 
1953/1954), l\Iadame Calafova (de Voitech 
Kach, 1953/1954), La folle (La Folle. de 
Chaillot, de Giraudoux, 1957 /1958), Celme 
Mouret ( 111amou.ret de J. Sarment, 1959/ 
1960) et Amanda ( J.lfenagerie en ve:re de 
Tenessee WilliamR, 1960/1961), ma1s elle 
fut aussi la Mere de 111 on Fils par Gergely 
Sandor Valeria Zapan dans Arcul de 
tri1trnf (L'Arc de triompbe), 1954/19:15 et 
surtout la Savante de Citadela sfă1 îmată 

(La citadelle aneantie, (de Horia Lovi
nescu, 1945/195;1). 

Alors qu'elle etait encor~ a une perio~e 
de transition de ce qu'alla1t etre une br1l-

REV. ROUM. HIST. ART, SERIE THEÂTRE, MUSIQUE, CINEMA, TOM XVII, P, 87-98 BUCAREST, 1980 87 
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Fig. 1. - Lucia Slurtlza-Bulandra. 

lante carriL•l'l\ au ,;crnce de l'art d'intcr
pretation, Lueia Sturdza Hulandrn ,;e 
fiait entieremcnt au metteur cn ~:eene 
dont elle appreeiait le travail et r\ la fonc
tion creative duquel elle croyait frrmc. 
C'est aim;i qu'elle proeeda a l'egard de 
Ion Sava pour Abracadabra (1946), de 
Sică, Alexandrescu pour A1'senic et 1Jieille 
dentelle (1947), de Al. Finţi dam, Pentru 
cei de pe rnare (Pom· eeux qui se trouvent 
en mer), 1949/1%0, ce spectacle du Theâ
tre de l'Armee etant comigne par la presKe 
du temps pour la grande depcm:e de tra-

Yail du mctteur en :-:cene ,lan:,; le but d 'ac
qw'rir de la part des interprde:-; la simpli
tite du jeu l't l'cxpre:-;:-iion. 

Son proprc travail dan:-; le r6le qu'elle 
1 int dam; la c·omedie d'Ostrov:-;ky ( La 
Poret) fut emichi par le:-; resultats qu'elle 
obicnait, en memc• temp:-;, a la suite de 
llouveaux pfforts de creativite thcîttr::.le. 
<< Gurmijskai:a - devait-elle avom'r plus 
1anl - m'a appris beaucoup de ehoses. 
Ce fut une experience qui m'ouvrait de 
nouvelles per:-;pectives sur moll art. L'ac
teur ne peut jamais dire qu'il n'a plus rien 
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a ap:prendre. Il doit avancer · an pas de 
ses contemporains. Il faut qu'il perfec 
tionne son art en le filtrant par l'a nalyse du 
progi·cs, qu 'il modele son talent conformc
ment aux tendanccs innovatrices . Surtout, 
qu'il ne :-;e couche pas 8ur ses laurier,:; ! >>. 

l\Iadame Clandon - Lucia Stur<lza Hu
landra s'engag0 avec aplomb dans l'iro
nie du paradoxe lucide de G. B. Shaw 
- c'{tait une <<dure>>, une iconocla:,;te, 
une anticonventionnelle; Coline l\Iouret 
- Lucia Sturdza Bulandra acquiert son 
non-conformisme en puisant a la rnurce de 
jeunesse ... de la vieille. Le sarcasme, la 
vivJ.citc diss imulce, l'esprit de famillc 
hourgeois sont presents sur la scene 
<< gr:.\ce a la ·de dont elle echauffe et anime 
la ~'.cime, avcc chacune de ms apparition::-. 
L'humour et la candeur, la resignation 
et l'esprit de fronde, la doucEur et le 
cynisme, la timidite et la desinvolture, 
le rire et le plcur < ... ) ont com;truit 
avec une boulevci-.~ante force de convic
tion un caractere dramatique complexe>> 1• 

L'actrice a confere de la prestance, de 
l'ingeniosite inwntin•, de la fantaisie 
ereatrice et de la jeunesse artistique a 
des roles de la dramaturgie contemporaine 
autochtone, tds que celui de Valeria 
Za pan ( Arcul de tri1trnf) ou ct?lui de la, 
Ravante Dinescu (Citadela sfărîrnată ). A 
leur propoR, elle avouait: << ... j'eprouvais 
une sensation de plenitudt', d'un intense 
vccu, de joie - oui, la joie que vous 
tircz de la conviction de participcr a quel
que choi:e de grand, d'cmouvant, qui Fcrt 
ct re.jouit la plup,!rt. Et, comme tout ce 
que j'ai fait et entrcpris au lorg de mon 
exi::;tence, je l'ai toujour.; fait et cn1repriR 
avec passion, :,;a ns doser ma participationJ 
cette fois non plus n'ai-je pa8 procede au-
1rement. l\Ion adhesion fut totale ct c'est 
JJOlll'ltUoi mon don de moi-meme fut au::;si 
total >> i _ 

L'interpre1ation de ces roles relcve pre
ci~ement et tont specialement du pem.er 
de l'actrice, de sa reflexion appliquee au 
1ier--:unn;ig"<~ en queRtion. Son fameux << sa
voir-dirc >>, elle le mettait. au service de ce 
proces::;us de rcflexion. << Le mot prononce 
lapidairement ctait l'expresi:iion de la vi
talite cl'e:-;prit, la logique penetrante et 
vive dans la di:-;trihution des accent:,; don
nait un :-;ens d;vnamique a ce::; replique:-; 
qui ont un cntain fond livresque < ... ). 
Et la replique prononcee par Lucia Sturdza 
Bulandra n'est pas ~:eulement l'affirrna
tion d 'um• certitude, elle se tram,formc dans 

Fig. 2. --·- Lutia Slurclza-B11lanclra clans I.a Forcl de 
.\ . :"\. Oslronky ((;urmljskaia). 

unc intcncntion cl'une intl'n~ite (•xtreme 
:-.ur la consc ience dl' l'intt:rlocutem et, en 
dunierc instance, :-.ur la con~,eil'nce du 
i'.pectateu·. De cet te maniht•, le proce:-.8us 
par le11ue I le per.0,omrn g2 est p1•ns(1 est 
<leveloppe en pH·manenee dans le i- Yaste::; 
pu.,pective8 d'nn humanisme actif >> 

3
• 

Avec le temps, l'aetricc avait acquis une 
intensite dramatique et une modalite d'ex
pression, celles-h\ memes que lui ont offer
te8 l\Iamouret et l\Jadame Clandon, mai8 
surtout Gurmîjskai:a, Yassa ,Jeleznova, 
Valeria Zapan, la savante Dinescu. 

Actrice de pre;-;tige de l'ccole realiste, 
la plu::; authentique peut-etre ele l 'ecole de 
dictlon - tout commc se8 congenere:-; (Ion 
l\fanolescu, G. Storin, Maria Filotti, et 
cl'autre:,;), Lucia Sturdza Hulandra aure
ole une carriere lkpui:-; longtemp ,,; dej.'.i 
couronnee de succe:-; par de:-; nlalii;ations 
arti~tiques qui demcurent un element d'e
quilihre- ce qu 'elle:,; Ic furent d'ailleur;:; -
et un exemple pour Ies jcune:-; genera
tions. 89 
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1 FL. Ton:-EA, Jlamourel de Jean Sarmen/, în 
3clnteia, no. 4 775, 6. II I.1 !!60. 

2 LL"CIA SnmozA BL"LA:-DRA, Roluri de neuitat, în 
Gazela literară, no. 26, 23 juîn 1960. 

ION MANOLESCU 

Il fut l'un de ceux qui ont domine Ies 
scenes bucarestoises de l'entre-deux-guer
res. 

Ancien directeur - tout seul ou comme 
associe - de quelques compagnies the{i
trales pre,;tigieuses (Le Theâtre de Come
die, avec Tony Bulandra et Al. :\Iiha
lesco ; L'ExcelsiGr ; La Ligue Culturelle ; 
la Compagnie Bulandra-)Iaximilian-Storin
)Ianolescu), acteur de la premiere scene du 
pa:vs, professeur au Conservatoire depuis 
1927 ou il succedait a C. I. Nottara, Ion 
)Ianolescu (2 mars 1881 - 27 decembre 
1959) 1 se trouvait neanmoirn,, a la fin de 
la Deuxieme Guerre mondiale, dans !'in
juste Rituation de retraite du The{ltre 
National bien qu'il fut encore dans la 
plenitude de sa capacite creatrice. 

L'acteur qui, dans l'interlude des deux 
guerrcs, avait marquee la conscience des 
spectateurs par l'image <le quelques heros 
du grand repertoire (Hamlet, Richar<l III, 
Ivan Karamazov, le dr. Rank ------ Nora de 
Ibsen - , Q,;wald - Les Revenants - , 
Karenin, Fedia Protasov - Cadavre vi
vant - , Kersentsev - La Pensee de Leo
nid Andreev - , Nekhlioudov - La Re
swnction - , Trofimov - La Cerisaie) 
poursuivait a present son acti-dte artis
tique en des tournees occasionnelles ou 
sur des scenes des theâ tres particulîers ; 
mais un jour il se vit rappeler au The:\tre 
National afin de contribuer de sa riche 
experience et de son talent a la nouvelle 
vie theâtrale <lu pays. Durant Ies quinze 
annees qu'il a encore vecues apres la Li
beration 2, on com;tate non seulement une 
fievreuse reprise de l'activite creatrice mais 
encore l'application d'un abord de fac
ture toute nouvelle dans l'interpreta
tion. 

Pour Ion l\Tanolescu, cornme pour tous 
Ies interpretm;, d'ailleurs, forrnes dans 
l'esprit des ecoles <le A. Davila, Paul Gus
ty et C. I. Nottara, l'art de l'acteur est 
en premier lieu un art <le la diction. Tous 

3 OLGA FLEGO::ST, Gnele probleme ale rostirii cu
vin/ului 111 aria interpretativă contemporană, în SC/ A, 
annee V, 1 !!60, 1, p. 20. 

Simion Alterescu 

ceux-la etaient soucieux de leur voix et 
des moyens qui puissent le mieux, en l'u
tilisant, retenir l'attention du public par 
une harmonie nuancee, par le rapport que 
la parole etablit entre l'acteur et le spec
tateur. Cependant, a la difference des ac
teurs declamateurs, ceux qui avaient ete 
forrnes a l'ecole de la diction partaient de 
la premisse que la voix est precisernent le 
moyen de reconstituer aussi authentique
ment que possible Ies episodes existen
tiels ( c 'etait le cas de Lucia Sturdza Bu
landra, de Maria Filotti, de George Vraca 
et, sans doute aussi, de Ion l\Ianolescu). 

De meme que ceux que nous venons de 
nommer, de meme que d'autres encore, 
l\Ianolescu avait ete le dLciple de Nottara, 
relevant de l'ecole d'un art de l'acteur 
fonde sur la diction, 8Ur le<< rnvoir-pronon
cer ►>. Retro8pectivement, Ion l\Ianolescu 
considerait son maître avec certaine cir
conspection, en saisissant ce qui dans l'art 
de celui-la avait neanmoines evolue au 
cours de ses dernieres annees de carriere 
theâtrale : << ... en un temps ou la prati
que d'acteur tenait de l'ecole declama
toire avec sa maniere de parler sur la sce
ne, souvent avec ou sans raison, empha
tiquement, pornpeusement, artificielle
ment, il a su s'eloigner lorsqu'il etait ne
cessaire de l'ecole romantique, en evoluant 
dans beaucoup de ses creations non pas 
ver8 le naturalisme mais ver8 le realisme, 
tont en restant fortement impressionne 
par l'ecole frarn;aise. Cette influence ne 
cessa pas d'agir, evidemrnent, mais seule
ment autant qu'il le fallait et ou il fallait 
et, surtout, dans le repertoire classique, 
dans la tragedie ►> 3

• 

Chez l\Ianole8cu, c'etait 8011 attitude a 
l'egard de l'emi8sion vocale du texte dra
matique, a l'egard de la consonance qui 
devait s'etahlir enirc la rcpresentation 
vocale et la representation scenique, qui 
conditionnait 8es modalites d'expres8ion. 
Comme ses congenere8 (Lucia Sturdza 
Bulandra, George Storin, George Vraca), 
il re8te l'actcur d'un rapport harmonieux 
s'etabfo,8ant cntre la parole et le com
portement scenique, !'adepte des reconsti-
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Fig. 3. - Ion :'II~uolescu. 

tutions de la realite existentielle aussi 
veridiquement que possible a travers la 
voix et la d iction. Tout en continuant a 
jouer des roles du grand repcrtoire na
tional et universel, tout en interpretant 
d'autres de la nouvelle dramaturgie 4, 
l\Ianolescu Ies aborde neanmoins, chaque 
fois, dam; une maniere neuve. A vec cha
que personnage represente, ii s'approchc 
toujours plus de la vie, << mettant de cote 
tout ce qui est de la pose, de l'artifice, de 
1a declamation ou de l'exageration >>, << re-
fletaIJt (la vie) dans scs aspects Ies plu8 
caracteristiques >> 5• L'interprete inouhliahle 

qu'il fut de Satin et de Gloucester etait 
d'avis que dans le theâtre roumain Ie rea
lisme a vait penetre a vec Ion Niculescu, 
Ion Brezeanu, X. Soreanu, Petre :Liciu et 
certairn; autres. Aussi, stimule par !'exem
ple de ceux-la et par Paul Gusty no
tamment, l\fanolescu mit son art au ser
vice de << la methode et de8 principes du 
theâtre realiste >> 6

• Celui qu'Aura Ruzescu 
tenait pour << la gloire du theâtre roumaiu 
pendant plus d'un demi-siecle >>, arrivait 
a !'apogee de son art d'acteur apres 1944. 

A present, Ha propemion pour le grand 
repertoire l'llKfie il la confirme a partir de 91 
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Fig. I. -- Ion :\Ianolesl n dans II am/el de Shakespeare. 

donnees nouYPlles. L'aneien inkrprcte 
d.'Ivan Karam:1zov, de Fedia Prota,.ov, de 
NekhlioudoY, apparaît maintenant, PH rnars 
1948, dam; le role d'Trnn Kolomitsev (Le.~ 
Demiers) et, en octobre de la 111emP a11nel' 
- apres sa rentree au National - dam, 
le role de Satin (Les Bas-foncls ). Le Yoiei, 
lui, l 'acteur << de la voix >>, l 'acteur clont 
le grasseycrnent a vait charme des gene
rations de speetatcurs, devenant un ae
teur soucieux surtout d'unc problema
tique hurnaine que chacun <le scs roles 
recelerait. Au •~ours de cette nouvelle pe-

riodc de ,;a earrierc, ses creations represen
t<:>nt ck:- modelL•:,; de probi te profe;.,sionncllc, 
dl' eonseieneP artiRtiquc, ih, wnt le 
resuita t dP sa personnalite marquante et, 
chaque fois, rell•Yent d'unc vi:,;ion le con
duisant a la materiali:-ation de la spiritua
lite cln perwnnage ,'t travcrs unc image sce
nique d'nnP qnalitt'i 1outc 11eun'. 

Ainsi, avec Ivan KolomitReY, on se 
rend compte que l'aeleur tente d.'eurichir 
:,;a conccption dn jeu de xccne et de re
nover sa maniere ele jouer. On sen t que 
ccttc interpretation e:,;t issue cl'un esprit 
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dynamiquc - corrrnincant, analytic11w, 
critique - par leqm·l l'actcur <'nternl 
rendre le proprP dynami:,;me du per
sonnage gorkien. )Jai:-;, qni plus est, cc 
spectacle ( Les Derniers) U\rnoigne d'une 
tentati-re collective - dan:,; laquelle Ion 
i\Ianolrncu :'\'integre - dans le but lk 
realiser Ul\ l10UYC1 csprit d'equipe dont le 
resultat concret soit un spcetacle arti:-;
tiqucment reu:-;si oit ehaqne aeknr t'.qui
libre rnn r61P de rnanii>rP ~\ nP 1ia:,; faillir 
a l'idee d'ensemble et a l'idee generale 
du spcctacle. Dans Satin, bicn que le 
spectacle ( Les Bas-f011ds) ne Hit 11as le 
resultat d'un travail d'enscmhlP, Ion )Ia
nolei'cu ne realise pas moins llllP de :-;e:,; 
grandes creations aux cotes de N. Biî.1-
ţăţeanu (le baron), G. Storin (l'acteur), 
G. Ciprian (Clesci) . .An1 c << lc> proenreur >> 

( llion fils ), il accumule dPs trait:-; de per
fidie, d'iroriie, d'insinnation ou de hruta
lite pour ceuvrer l'image caraetfristique 
du representant d'un regime tP1Toriste : 
cruaute despotique ei inhumanitt, glaciale. 
Ce role vient au fond marquer la conti
nuation evolutive de ~a Yif;ion critiqnc 1lu 
gendarme de la bourgeoisie tsariste qu'a
vait ete en rnn temps Ivan Kolomitsev. 

1 Yoir lcs donnecs biographiques el l'activile de 
l'acleur jusqu'en 19-H, in Istoria tealrnl11i ln România, 
voi. I li, Bucarest, 197:l. 

2 Eu 1959 lorsqu'il clccecla, ii repclait son role 
principal, :\lathias Clauscn, cin drame ele G. IIauptmmm, 
A11 crepuscule. 

3 Iox :\lANOLEscu, .Amintiri, Bucaresl, HlG2, p. 24G. 
4 Apres 19H, Ion :\Ianolcscu joua : :\lanassc dans 

la picce homonyme de n.. Roman a l'ancien Thcâlre 
:\Junicipal (194'1/19-15); Ivan Kolomilscv (Les IJer
niers de :\I. Gorki) t\ l'Oelcon, 1947/1948; Satin (Les 
Bas-{onds ele :\I. Gorki) au Nalional de Bucarest, 
1948/1949; J emănar (Cetatea de foc - La Citadelle de 
feu - ele :\I. Davidoglu) au National ele Bucarcst, 
1949/1950; :\Iatas Atvasaar ( . .J.rgi/e el porcelaine ele 

MARCEL ANGHELESCU 

Rcmarque df' bonne hcr,r<' aprt•il F:rfl 
debuts - datant d'aYant la Scconde Gucr
re moll(iialc -, Marcel A11ghek~c·u (1910-
197 7) 8 'entendait ~\ fair,• dt> n'im11orte 
kquel de ses r6les et meme de ceux qui 
ne repre~entaicnt 1ms grand'chm-e ni pour 
le dramaturge d ni pour son PxpericncP 
d'acteur, unc prescnce ,ct'mique memo-

La diversite de :-:es moyens d'interpre
tation resulte aussi du rnYoir et du :-;oin 
minutieux avcc lesquels il rceherche des 
moyens d'Pxprc:--:sion pour mieux reveler 
sur la scene lt> caractere <l'humanite soit 
du vieil «'mmilli:-;tc ::\Ia tas Atvasaar ( Argile 
et porcelai·11e) , rnit d'nn << homme quel
conque >> ( SYiokolkine ), soit d'un artiste 
(Ilia Golo"dne). )fai:-; la preuve supreme de 
,'.on intcrpretation ck nouvclle faeture 
- eomplPxe et ck Im ute· temw - , c 'e:-;t 
Oloneestpr ( Le Roi Lear) qui nous la 
donne et qui re:-;tc comme l'apotheose 
Yena nt c lore nne cari-ierc d \s xception. 

Pour Ion :.\fanolesC'u, chaque role etait 
dev(•nu un << prohl&me humain >>, l'oeca
sion ele ree,-altwr dPs traits spiritnels qui 
ne s'cxprimaient plus nniquP1rn·nt par la 
Yoix. Ivan Kolomitc.ev, Satin, Gloucest<'r 
sont antant ele preuves de la revision de 
wn jL·n, <le l'adoption d'urw nouYclle atti
tuelc de lTeation; ils sont aussi autant 
d'echt>lons marquant la remarqnable as
tension arti:-;tiqnP <le l'ecole d'interpre
tation roumai1w dau:,; le the:Hre contem
ponlin. 

Arvicl Grigulis) au ;\ational ele Bucarest; le Procureur Notes 
(Jlon {ils ele Gcrgely Samlor), au Thcâtre ele l'Armce, 
1950,'1951; l'Ingenieur lSchimbul de onoare - La 
Rclcye el'honneur -- ele :\I. Davidoglu) au National de 
Bucarcst, 195:l/1951; Ilia Golovine (ele la picce de 
Scrge '1ikhalkov) mcme saison, parcillement au Na-
tional de la Capitale, suivi en celte annee toujours 
par Sviokolkine ( Gn homme que/conqzze ele L. Leonov) au 
'1unicipal ct cn 195,1/1955 par Gloucester (Le Roi 
Lear) au ;\ational de Bucarcst. 

5 Iox :\l.\xoLEscc, op.cit., p. 240. 
6 Ibidem. 

Simion Alterescit 

rabl(' grJcp, r't notrP ayi:-;, non pas a une 
desinvolt nre superficielle, mais pree1se
mcnt r\ l'ahor<l rnigneusl'mcnt prepare 
clu them<' eonfie et, san;; doute, a un tr,1-
vail honnt'tf'. L'etude zelee, la documen
tation minutiem:c - faitc an'c esprit de 
(•miosite ('t plaisir inkllPctuel - , l'ela
horation organi:-.ee dPS trait;; earacteris
tiquPs cln perrnnnage cn eaw·p, la reeher
chP 1le corresporulancl':,; conc·ri.•tf's expriml'es 
a 1 r,1 Yer;; llllP act ion sceniquc inchdduali- 93 
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sant le personnage ( demarche profession
nelle que l'acteur decrit lui-meme dans 
son livre Trei feţe caragialeşti - Trois 
personnages de Caragiale - 1958 ), ont 
range Marcel Anghelescu au cours des 
trente dernieres annees de Ra carrierP 
parmi Ies plm, interessant:;; acteur,3 de 
<< composition >> du theiî.tre roumain mo
derne. Il reussissait en effet de ces << com
positions >> d'un naturel :-;eduisant, issues 
de son art d'annuler la rampe, d'a:,;soup
lir et de rendre subtilfl Ies << effets >> ela
bores, de mettre de l'allant dans ses con
trastes et de la cohesion dans Ies detaib. 
Le naturel dont il :-; 'enveloppait - et 
meme dans un râle particulierement pit
toresque - etait a:,surement le resultat 
d'une aptitude per.mnnelle mais aussi 
bien d'une estimation precisP, renseigm'e, 
du comportement de son per,sonnage au 
point de vue social et psychiquc>, d'ou le 
rythme interieur, la voix, la gesticulation, 
toute l'apparence de l'acteur. Un premier 
groupement des râlcs joues au National de 
Bucarest comprendrait ceux de caractere 
satirique, la plupart awc de (naturelles 
et explicables) ramifica tions et reverbc
rations dans le8 autres groupements po,;
sibles - neanmoins differemment intem;es. 
Et dans le râle de Pri,;tanda (O scrisoare 
pierdută - Une lettre perdue - de Ca
ragiale, 1948/1949) et dan,; celui d'Ipin
gescu ( O noapte furtimoasă - Une nuit 
orageuse - du meme, 1949/19;10), l'ac
teur reussit a s'integrer aux vues du met
teur en scene Sică Alexandrescu qui se 
proposait de retablir sur la scene << le carac
tere realiste critique >> de,; comedie,; de 
l'illustre dramaturge et a pre,;enter a 
nouveau ses personnage,; comme << des 
etres humains >> pourvu,; d'un << etat civil>> 
(alors que, selon lui, Ies mise:;; en scc'~ne de 
l'entre-deux-guerres Ies a vaient trarn
formes en de veri ta bles << paillas,;es >> 1 ). 

Les particularites de comportement des 
personnages, introdu'ites par l'acteur, fu
rent essentielles par la charge de signifi
cations impliquees dans l'assi:,;e de ces 
râles sur des bases sociale:-; et ideologiques. 
Ainsi, interpretait-il Pristanda - ce gar
dien de << l'ordre >> et cet << homme de con
fiance >> - dans toute sa duplicite, une 
repoussante crapule en uniforme, un leche-· 
eul avec ses superieurs, cependant que 
brutal avec torn; Ies autres, avec cela 
comique dans ses << ondoiements >> hypo
crites et ses manceuvres a la recherche des 

94 profits, toujours pret, s'il vaut rri.ieux, a 

passer dans Ies rangs de l'adversaire po
litique. Significatif et decisif dans ce sens 
(et, tont autant, dans celui du mode d'ela
boration du râle) fut le ~chema du mouve
ment scenique adopte par !'interprete en 
:,;'in:;;pirant des pas d'une danse folklori
que portant par hasard le nom du person
nage - quelques pas a droite, quelques 
autres a gauche ! La meme chose pour 
Ipingescu, apparente par bien des câtes 
a Pristanda, ce personnage exigea tout 
d'abor<l de la part de l'acteur une documen
tat ion Kur la premiere interpretation du 
role - celle de Stefan Iulian. Pareillement 
de cette autre '<< composition >> satirique 
memorable : Alecu Filipescu Vulpe ( Băl
cescu de Camil Petrescu, 1948/1949), dont 
il fit une habile caricature modelee sur Ies 
physionomies de l'epoque qu'il etudia avec 
Roin, un maRque fort reussi, (( decrepit, 
bourwufle, avide< ... ). Son regard filtrait 
sous des paupieres a demi baissees sur les 
poches flasques de ses yeux vides de toute 
lumiere. Une voix avinee et lasse a force 
d'avoir trop bien vecu. C''etait un vilain 
masque. Soulevant ala fois le rire et l'hos
tilite >> 2• Son wuci du masque ne le 
quittait jamai:;; et il le solut'ionnait de 
maniere:,; diverses, plus ou moins proches de 
son pro pre aspect. Nou velle carica ture pour 
Dobcinski ( Le Reviseur de Gogol, 1952/ 
19;13): << Une face cramoisie, aux grands 
yeux, betement equarquilles, pleins d 'eton
nement >> 3

• La tein te du visage n'etait pas 
l'c>ffet du hasard, elle se justifiait tout 
au contraire par l'agitation continue, inte
rieure et exterieure, d'un individu sans cesse 
depeche en mi:;;sion, wrpris lui-meme des 
nouvelles que, hors d'haleine, il apportait. 

Totalement different, un autre groupe
ment de râles comprendrait Ies person
nages temoignant d'un intense tourment 
interieur, d'une combw,tion dramatique 
hors du commun, des exemplaires vivant 
ardemment leurs idees, leurs sentiments. 
Il n'est pas exclu que le premier râle dans 
ce geme - en tout cas revelateur de nou
velles ressources de son jeu de scene -
fut Hlebnikov (O chestiune personală -
Une affaire personnelle - de A. Stein, 
1955/1956), un personnage de grande pro
bite morale. De la meme farriille de râles, 
Petre Teiu ( De n-ar fi iubirile - Si Ies 
amours n'etaient - de Dorel Dorian, 1961/ 
1962), le type du heros contemporain 
pour lequel vivre :;ignifie s'engager a plein 
et a jamais dans l'effort de la collecti
vite, en accord a vec Ies nobles aRpira-
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tions de ses camarades. L'interpretation 
de Marcel Anghelescu sut eviter Ies cli
ches emphatiques, Ies intonations peu na
turelles, pour se maintenir dans la sobriete, 
le verbe et le geste concentres, des qua
lites que l'on retrouvait d'ailleurs chez 
d'autres personnages du genre, tel Axinte 
( Ancheta - L'Enquete - de Al. Voitin, 
1962/1963) qu'il a defini par << une autori te 
empreinte d'humanite et avec un patho8 
retenu >> 4• Relevant d'un profil pi'\ychique 
autre - marque par l'ambiance sociale 
dans laquelle se deroulait l'existence du 
personnage - , soumis a d'autres domi
nantes psychologiques, Eddie Carbone ( Ve
dere de pe pod - Vue du pont - de Arthur 
Miller, 1965/1966), << simple, humaih, hai:f 
et legerement effraye par la passion qui 
commence a prendre possession de lui
meme >>, rnigneusement construit 5, repre
sente en somme un essai professionnel 
necessaire. Il conviendrait encore de rap
peler ici certains de 8es personnages his
toriques, comme Mihail Kogălniceanu (Cu
za V odă de l\I. Ştefănescu, 19;38 /19ti9) -
un hommage rendu a l'intelligence poli
tique mise au service de la patrie - , ou 
bien comme Matei :Mille (Căru,ta cu paia,te 
- Le chariot aux paillasses - du meme 
auteur, 1952/1953), egalement un hom
mage, mais rendu cette fois a tous ceux 
qui, en affrontant d'innombrables obstac
les, ont toutefois donne des ailes << a cet 
ciselet que fut /a l'epoque - n.n./ le 
theâtre roumain >>. l\Iillo - Bădia est res
te une creation memorable (<<de la vie, de 
la personnalite, du sens >>6 ) et, de la part de 
l'acteur, l'occasion d'une emouvante pro
fession de foi. 

Nous n'aurons garde d'oublier ses roles 
faits de << pittoresque >>. Cet Abdila 
( A treia Patetica - La troisieme Pathe
tique - de N. Pogodin), cet Ali (Maria de 
Vasile Iosif - (Ies deux en 1959 /1960 -
dont il a fait des miniatures d'une com
position minutieuse illustrant avec stric
tesse une appartenance geographique et 
socio-historique, peut-etre aussi davan
tage. Une realisation au eroisement de la 
caricature acidulee, de la recherche psy
chologique et du portrait pittoresque, 
comme le fut Cebutîkin ( Trei surori - Les 
trois soeurs - de Tchechkov, 1949/1950), 

1 S1cĂ ALEXA:S-DREScu, Caiet de regie pentru ,, O 
scrisoare pierdută» de I. L. Caragiale, Bucarest, 1953, p. 7. 

2 FLORl:S- ToR:S-EA, Drumul spre If/ebnikov, in 

Teatrul, no. 1, avril 1956, p. 28. 
a Ibidem. 

Fig. i'i.-'.\Iarcel Anghelescu (Bogoiu) el Gina Patriciii 
(Corina), dans Lejw des l!acances de :\lihail Sebastian, 

Theâtrc ,, Lueia Sturdza Bulandrn ,,, 1963/1964. 

t emoigne toutefois de possibles orienta
tions de son art d'interpretation qu'ulte
rieurement d'ailleurs l'acteur clarifia. 

La coherence significative des composi
tions de l\Iarcel Anghelescu se percevait 
telle qu'il la concevait - en etroite de
pendance de son tonus de vitalite, celui-la 
meme que plus d'une fois la cdtique con
signa a travers ses manifestations sympto
matiques : l'infatigable sautillement (de 
Pristanda), << Ies mouvements molassm; et 
lents >> (de Vulpe), << ce quelque chose 
d'asthmatique et de brise a la fois dans 
la voix >> (Dobcinski), le geste << tantot 
ample, ondoyant, tantot bref et ferme >> 
(1\Iatei l\Iillo ), Ies mouvementR << timides, 
gauches, ahruptes ou las>> (d'un Hleb
nikov). Par la sphere de presentation 
veridique de la signification des person
nages, dont relevait le jeu d'acteur de 
Marcel Anghelescu - une sphcre qu'il 
appuyait de maniere organique et meta
phorique - , l'art d'interpretation de notre 
acteur le pla<;ait dans le courant du rea
lisme scenique moderne. 

4 RAou PoPESCG, in .1lagazin, 6 a\Til 1963. Notes 
5 ANA :\IARL\ PoPEscu, in Contemporanul, B oc-

tobre 1965. 
G FLORI;\" ToR:S-EA, op.cit. 

Ion Gazaban 95 
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CORNELIU DUMITRAŞ 

Corneliu Dumitra~ 1 (n. 1939) iruliYidua
fo:e se:-; pn .. ,onnag2s par la d)·namique 
int(0 r1w (lp ,on jPu de :-:c&1w, :-;oit qn'il in
terprete (ks 1wrsonnageR co ntp,;ta taires 
(Lucio) ou non-conformi:-;tcs (Buhi) << aYec 
une presenee polemiqn<' con-va inc:1 ntc>>, soit 
qm•, forou('ht>, il <·orn·cnÎl\' jnn1u\'t l'Ps
:-<'ll<'l' l'e:,;prit ele re,·olte d Ies a:-;pirdtion:-; 
-vers la pm·e1(' Pt la lumic>r,' (Ton), c.oit c>nfi11 
qu 'il rPmplis~:p la 1-'C'<'nt' d<> jnmn,p d 
d'e:-;poir ( Billy), qu'il 1ilong1' elans 1111 :,;ilen<·P 
profond, lm.r,l, (\loqu<'nt (:\fal'at) ou <1n'il 
constrnic.P << simultan(\llll'llt ,.r,r la nrti
cak> >> la figur;.• aux 1rdi(:,; <·ontrildietoir;'s 
d'un ]Krsonnage jouant an•c nplomh :·n, 
dfrois Pt :-:on mell:'0llg'i.' ( S 0rndu). La fo1•.:-p 
c1ramatiqm• de :-:on inkrprdation naît <:e 
la elPnsitc <l<• wn art, du :-;pn:,; d<> lH'<lfonul' 
1ienetr,l tion qu 'il ]}l'i'iP ll la (•onfrs:-;ion 
- un c1i:-;<•r,•t <'t troubhrnt 1111.'ilang<> el'hu
mour, <l<> tri:-;1<_•:-;:-;p, <k po(•:-;ip l't de -vita
lite. CornPliu Dumitr,1~ a d<> la << nT\"P, dl' 
la mohilit(• d't>,.prit, un hum01ir :-;ympa
thiqm• Pt elc:-;armant, ii :-;'entPIHl :\ tracPr 
firwment la no:-;talp;i<>, l<> reY<', l<> r<'non
cenwnL ])p tont c<>la pr<'wl nai:-;:-;ance un 
Billy yiyant et fantai:-i:-;tp >> 2• 'CnP annee 
apr~:-;, il de,.sine << mus un ma,que fort 
original Pi en ayant lP courag;_• ele ce mas
que )) 3

, a vcc une :-;em,ibiliM etcn,ffeP, rn-ec 
mw pleine rnaîtri:-;e des mo)·Pns d'exprl's
Rion, un pu-sonrrnge qui plonge <lan:-; la 
tri:-;te:-;:-;e et le :-ilence, dec-hire par nne agi
ta 1 ion inter'ieure intense Pt retPnuP (::\fa-
1',l l ). 

Par rnw mrne en relief, continuelle et 
agr,,s:-;i,·e, d'un jeu non-conformi:-;te <'1 
par la creat ion el 'un spcon<l plan uu person
nage - Yoil«' par une amertume diffu,;e 
- , par une tran:-;parence empreinte dl' 
poc\:-;ip, par un humour franc a tra.ver,; 
lt>quel il approfondit, paradoxah•ment, le 
dranH', la confrontation du vrni et du men
Rongt•, celle de cour,1gP et de Ia Itlchete, <le 
la sincerite et <le l 'hnJocri:-;ie, <leviPnnent 
chez Dumitra~ des manife:-;tations u'une 
acnite maximak, irnnpportable (Ion -
Aceşf'i îngeri tri1~ti ). Ou biPn, par exempk• 

1 Diplome (1961) de l'Inslilut d'Art theâtral ct 
cincmalographiquc de BucarcsL (classe du pr. Ion 
Fintcştcanu). Debuts, I 'annee meme, au Thcâtre 

am,:-;î, le role de Dragomir (Năpasta) de
Yient-il, dam; rnn interpretation, une crea
tion profonde ct inedite :-;i on la compare 
aux autreR, anterieures. Dumitraş de:-;
C<'THl cn dfl•t juRque darn Ies plu:-; profondes 
et in:-:oupc;onnahles conehe:-; <lP l'cxistenrn 
rt ue la conscienee de rnn hfaos, il <leYoilc 
R<•:-; faible8:-:(•s, son irn~pui,a ble :-;oif de Yi vre 
et cl'aimfl'. Harceh' par le :-:pe>ctre du crim<> 
('ommi:-;, torh,l'l' pai' l'attente, <:Cl'M<' pai' 
l<' fal'{kau d'nn amonr imparfait, Dragomir 
u.t presen te sous le>s trait:-; el 'un perwn-
11ag<' comph•xe, <:'ntrant en rPlations <"Oll

tradietoires ct Parn cps:c;p impreYrn's av<'C 
ies antre:-; Pt non is<'uknwnt "l'i-i r~·lations 
hien c·onnm's avec Anca et Ion-le-fou 
en rnnt modifi{>p,; mai:-- eneore eelles <l'en
h·;.• ces deux, au nom d\me V<~rite exi:-;ten
t idlP elementaire qul' l'adPur Pxprinw a V('(' 

pu.,p ieaci t <'. 
Dans la me,;ure 011 1lragomir apparaît 

comm<' domine par ~.e:-; ~entiment:-;, ses 
anxietc•8 Pt ea force de te>mpe.rament, pour 
autant ll• Secretaire ele partide Da sau Nu 
est-ii intuprete aYCC retenue, aYCC les 
moypn:-; d'un jeu concentre, la Yoix neu -
tre et inflexible, }pi,; gestps cl'une eg<1h' am
plituuP. L'accumulation dramatique, il 
la re~llise de maniere particuli&rt>ment con
centree, aYec deR detail:,; PSRentiel:-; et dfs 
8ilenceR wupc;ionneux, aYides de savoir; 
sa deci:-;ion finale, tranchantP, irrever,-ihlP, 
tout en ne modifiant pas :-:on attitude 
generale, exprime pourtant l'eYolution in
terieure Rpectaculaire du perwnnagi'. 

Corneliu Dumitra~ cree~n-ec une anthcn
ticite robuste, avec une vitalitc interiPure, 
parfois retenue <:'t filtre<', d'autre:-; fois 
explosh·e, l'exiRtence du perwnnage Pn 
queRtion, ~.oit qu'il interpete de:-; role:;; 
de petite enyergure: Bohy de Cin-Cin, 
('irin de Neîncredere î,,, foişor ( S" numer 
des eornhles), Pt>tre de Absenţa (L'Ah
Rence), Roit l'un des roles-cle d'une pic>ce; 
l'originalite de son art releve d'une puis
~.ante reunion de yigueur artistique et 
d'etrange, doulourauRe :'lensibilite, le tout 
porte au plm haut regi:;;trr de la technique 
d'acteur. 

Regional, dans Ic role ele Y ase a Okoroc ele Trenul 
blindai (Train blincle) de Ys. IYano\'; dctachc i1 Galaţi 
au cours ele la saison 1961 •--1962, ii y joue dans Jli se 
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pare romantic (Ceia rne sernble rornantique) de Radu 

Cosaşu, ainsi que dans Poveste din lrku/k (Un Recit 

d' Irkoutzk) d' Arbuzov. II revienl au Theâtre Regio

nal et, depuis 1965, ii fait partie de l 'equipe d'acteurs 

du Theâtre Giuleşti. Ses roles Ies plus irnporlants : 

Billy mincinosul (Billy Ie rnenteur) dans Ia piece 

hornonyrne de Keith Waterhouse et Willys Hali 

(1965/1966), '.\!arat dans Bietul meu 1Warat (l\lon pau

vre Marat) d'Arbuzov (1965/1966), Boby de Cin-Cin 

par Fr. Billetdoux (1965/1966), Cirin dans Xelncredere 

ln foişor (Se rnefier des cornbles) de );elu Ionescu 

(1966/ 1967), le Sergent Trotter dans Cursa de şoa

reci (La Souriciere) d'Agatha Cristie (1968/1969), 

Petre dans Absen/a (L'Absence) de Iosif Naghl~ 

(1969/ 1970), Ion dans Aceşti lngeri trişti (Ces anges 

tristes) de D. R. Popescu (1969/1970), Lucio dans 
Măsură pentru măsură ('.\Iesure pour rnesure) de 

Shakespeare (1971/1972), Platerkin de Vassa Je/esnova 

de Gorki (1972/1973), Bubi de Casa care a fugii pe 

uşii (La ;\,iaison qui s;est sauvee par ia porte) de Pelnt 
Vintilă (1972/1973), Vasile dans Slmbălă /a Veri/as 

(Samedi au Verltas) de'.\Hrcea Radu Iacoban (1973/1974), 

Dragomir dans Năpasta ([,'ausse accusatlon) de I. L. 

Caragiale (1973/1974), Oliviu dans Pasărea Shake

speare (L'Olseau Shakespeare) de D. R. Popescu 

(1974/1975), Veliclu Costin dans Descăpă/lnarea (La 
Decapitation) d'Al. Sever (1976/1977), Ie , secretalre 

de part!•> de Da sau 1Yu (Oui ou Non) d'Alexandr 

Ghelman (1976/1977), Sandu de Goana (La Course) 

de Paul Ioachim 1977/1978), etc., etc. 
2 I. P., Sensul situa/iei comice, ln Teatrul, 1965, 

no. 12, p. 78. 
3 R.-1.ou POPESCU, Teatrul .Wunciloresc C.F.R. 

,, Bietul meu ,Uarat ,, de Alexei Arbuzov (Theâtre 

Ouvrier C.F.R. - ,, :VIon panvre Marat ,, d'A.A.) ln 

Romdnia liberă, 1966, mars 23. 

Ana Maria Popescu 
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Des la fin du XIX" :-;iecle Ies crîtîques et 
Ies exigence:,; formulees dans la pressc 
quotidienne, lel-1 article:,; des plus connus 
publici:-;tes <lan:,; Ies revues importantes de 
l'epoque ont impose la necessite de refor
mes dans notre theâtre ; c'est le moment 
ou se desHine le cadre theorique pour Ies 
changements envisages danH l'art sceni
que roumain. Et ce n'est pas par hasard 
que <lan:-; l'une deces revues qui apportent 
leur point de vue dans ce debat a directions 
multiples << sur la reorganisation des insti
tutions d'art >> - la revue Literatură şi 
artă română - , apparairnent des articles 
de Al. Davila, le futur metteur en scene 
et animateur de notre theâtre des premie
res deux decennies du xxe siecleH. C'est 
sans doute sous l'influence de Davila que 
le directeur de la revue, Nicolae Petra~cu, 
ecrira sur Ies exigences du thMltre mo
derne ou << Ies exagerations qui caracteri
saient autrefois l'acteur, le ton grandi
loquent, Ies grandes gesteR, la methode 
mnemotechnique de reciter Ies vers sans 
que l'intelligence· y prenne part>> 1, as
pectR d'un romanti:<me depal-li'e et habi
tudes d'une pratique qui ne pouvait etrc 
consideree comme creatrice, ne Ront plm, 
permis. Il convient de souligner qu'avant 
meme de mettre en discussion Ies nouvcaux 
moyens ct procedes sceniques adequats 
aux changements desireR, on indique com
me qualites essentielles de << l'acteur ac
compli >>, l'intelligence - pas seulement 
technique, strictement professionnelle -, 
sa fa9on de pensrt>, son pouvoir de s'iden
tifier au role, fonde sur ct augmente par 
une connaissance de la diver,.:;ite des ca
racteres humains. Pour le metteur en scene 
Al. Davila - directeur du ThMitre Na
tional de Bucare:,;t de 190.1 a 1908 et de 
1912 a 1914, ayant son propre theâtre en 
1909 - 1912 - la mis:';ion de l'acteur c'est 
de rendre claire << l'image de l'âme hu
maine >>, ce qui n'e:-;t guere po;,;sible sam; 
une comprehem;ion claire et sftre du role. 

Le theâtre du paRse eRt considere com
me un theâ tre des trucs de metier et des 
vieux eliches herite:,; d'acteur cn acteur, 
un theâtre qui n'a rien de la vie, incapahle 
de gagner le public de l'epoque, attire 
maintenant par le spectacle joue a vec na -
turel, a vec toutes Ies apparences de la 
realite. Lrn mouvements stereotypes des 
interpreteR, l'obligation de ne pa:,; parler 
en tournant le dos au public ou d'un coin 
eloigne de la scene deviennent des motifs 

L'ART DE L'ACTEUR 
ET LES CRITERES DE LA CRITIQUE 

THEÂTRALE ROUivlAINE 
AU DEBUT DU XXC SIECLE 

Ion Cazaban 

d'ironies pour Ioan Livescu 2, acteur a
depte du naturel. Quand au debut du 
siecle il interpretera le role du juge d'in
struction Mouzon du drame La Robe 
rouge de Brieux, il frequenta pour se do
cumenter le8 salle8 de:'l tribunaux, aBsista 
au seanceB, etudia Ies figures offertes par 
la vi<>, considerant que seulement a con
dition de (< res8embler a la Yerite )) ROn per
sonnage reussira a emouvoir Ies specta
teurB. Toujours de ce temps-la, pour ob
tenir << l'atmoBphere specifique >> de la 
piece - l'atmoRphere d'une caserne de 
cavalerie allemande - on avait repete pen
dant un mois << en uniforme d'uhlan, avec 
deB bottes, de8 eperons, des caBques et des 
RabreR < ... ) tous authentiqueH, apportes 
directement cl'Allemagne>> - se Rouvenait 
un autre acteur, Petre Sturdza 3

• Les 
reference8 aux interpretatiom veristes ou 
naturaliBte:,, aux spectacles d'Antoine ou 
de Reinhardt sont frequentes, car elles 
apportaient des exempleR pour ce que l'on 
avait denom1rn~ en deux motB le << nouveau 
courant >> qui s'etait affirme au theâtre, 
courant encourage et Routenu par une 
dramaturgie dam; laquelle << les heros dis
paraissent de plus en plw, lai8Pant la place 
aux hom1nes » 4• On critique leR interpre
tation8 qui rendent vide de vie, qui defor
ment ou ignorent l'individualite expres-
8ÎYe de:'l personnages dramatiqueB, mais 
ausBi Ies pieces - melodrames, comedies 
legeres - a vec une influence nefaste sur 
le jeu de l'acteur. On veut apporter l'hu
main sur la scene et on fait des recherches 
<>n ce :-;en:'l car humain c:,;t equivalent de 
complexite : complexite des facteur.-, de-

REV. ROUM. HIST. ART, SERIE THEATRE, MUSIQUE, CINEMA, TOME XVII, P. 99-104, BUCAREST, 1980 14 99 
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terminants exterieurs, source d'une cate
gorie de conflits, ou la complexite des 
tourments et des changements d 'tune 
(dans le drame psychologique, tres appre
cie a un moment donne). Emil D. Fagure 
- nom qui faisait autorite dans la cri
tique theâtrale - voyait une explication 
de l'interet suscite par les hommes-person
nages du nouveau courant theâtral dans 
le fait qu'ils se montrent dans toute la 
verite de leur existence, << ainsi qu'ilf; 
furent corn;ms par l'heredite pHychologi
que et physiologique, par l'education, le 
milieu ou ils se sont developpes, l'instruc
tion re9ue, les evenements de leur vie >>. 
L'appel a << l'intelligence >>, a la pensee de 
l'acteur se precise ainsi, dans le sens que, 
par leur caractere humain, ces person
nages sont << des etres complexes >>, exi
geant dane << un jeu complexe>> 5• L'acteur 
est conseille de considerer son role comme 
une complexite humaine, de connaître, 
par sa propre experience, quand il peut, le 
milieu ou s'est forme le caractere ou qui 
avait rendue possible la sitiiation de son 
personnage. C'est le moment ou s'elargit 
beaucoup la sphere des problemes qui enga
gent l'acteur en train de preparer son 
role : l'observation directe des realites de 
la vie, leur comprehension par le truche
ment de sciences comme la sociologie et 
la psychologie. C'est une attitude intellec
tuelle qui constitue la premisse d'une 
veritable reforme au theâtre, dont leR 
aspects sont frappants et immediats ou 
plus subtils et de perspective. 

Sur la necessite et sur la realisation de 
cette << reforme>>, sur la contribution de
cisive de Al. Davila - mentor du theâtre 
roumain en cette periode d'avant la Pre
miere Guerre mondiale - ont ete ecriteR 
des pages essentielles. Elles mettent en cvi
dence Ies efforts faits pour rapprocher la 
scene de la realite, la preoccupation pom 
un spectacle veridique, la place que doit 
tenir dans ce spectacle la composition 
de l'acteur, l'interpretation vue cornme un 
acte collectif qui reclame la prcsencc du 
metteur en scene ct son merite pour ce 
qui est d'une << conception unitaire >>. On 
avait beaucoup discute a cette epoque de 
l'activite du metteur en Hcene, de sa ca
pacite de conception integrante de l'en
semble des interpretes, quand la conduite 
scenique de chaque personnage doit etre 
I'expression des facteurs determinant;, et 
des relations avec le milieu ou l'action se 

100 passe, avcc Ies cvenernents. Pour l'actrice 

Lucia Sturdza - qui avait fait partie ele 
la troupe ele Al. Davila et qui publia par 
la suite, le livre L'Acteur et l'art dramati
que (1912) - une interpretation ne devit>nt 
parfaite que si elle assimile la conception 
du metteur en scene; il existe une inter
dependance fertile dans la preparation du 
spectacle, entre Ies interpreteH et le nwt
teur en scene, menant, dans le~ formei-î 
parfaites, a une correspondance entre la 
complexite de la vie et la complexite de 
la representa tion theâ trale. 

De nombreuses considerations critiques 
parues dans la presse de l'epoque attes
tent cette exigence fondamentale d'apres 
laquelle l'interpretation << en revelant cette 
habilite superieure < ... ), qui touche au 
naturel >>, fait se cristalliser sur la scene 
<< un coin synthetique de vie >> 6• Et Ies 
acteurs ne sont pas rares, qui, ainsi que 
l'avait souhaite Livescu, reussissent << a 
seduire le public>> de sorte << qu'a la fin 
il declare convaincu: c'est ele la vie, cepen
dant que le rideau tombe lui rappelant 
tont a coup qu'il est au theâtre >> 7• En 
regardant jouer Constantin Radovici, l'ecri
vain Gala Galaction se demandait, com
ble par l'emotion : << est-ce un acteur qni 
attend son tour et sa replique ou bien 
est-ce un homme, chez lui, agite de soucis, 
de projets, de douleurs et d'espoirs, d'atte
tente et de crainte ~ >> Ponr l'emotion 
ressentie, il donne l'explication : << a la 
vie nous repondons avec la vie, au senti
ment avec le sentiment. N ous ne sommes 
plus au theâtre, au moins pas a n'im
porte quel thefttre >> 8

• Quant au jeu de 
l\Iarioara Voiculescu, an peut s'exclamer: 
<< ce n'est plus du theâtre, c'est de la 
vie>> 9

• L'interet enorme provoque par la 
creation d'Aristide Demetriad dans Ham
let, est d'avoir presente sa << souffrance 
< ... ) si humaine >>. La recherche et la 
decouverte par l'acteur de l'expression 
<< naturelle >> et <<sincere>> surprennent et 
enchantent. C'est le choc de la nouveaute 
d'un comportement au naturel - con
traire aux conventiorn; sceniquesconnues-, 
de sorte que le critique voit un Hamlet 
<< beaucoup plus humain et moderne >> 10• 

Ce que Ies chroniques theâtrales eme
gistrent dans lcs cas Ies plus representa
tifs, c'est l\1me du role, avec ses multi
ples facteurs determinants et ses manifes
tations concretes, sceniques : << le jeu natu
rel >> et la <<sincerite>> de !'interprete n'ont 
pas de valeur par eux-memes, mais seule
ment quand ils transmettent au pulilic 
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<< Ies etats d 'âme >>, << Ies pensees >>, << Ies 
espoirs >>, ou << Ies tourments >> du pcrson
nage. Les applaudissements peuvent etre 
les memes pour une interpretation vigou
reuse, frappante, dynamique, une erup
tion de details saisissants ( comme chez 
Petre Liciu) ou bien pour une interpreta
tion sobre, discrete, <1 interiorist;e >> (comme 
chez Ion l\lanolescu, Lucia Sturdza, Tina 
Barbu). La critique cherche a decouvrir 
dans tout son comportement (le plus 
<< vrai >>, ressemblant a celui << de la vie >>, 
Ia maniere de se manifester du personnage 
avec << ses secrets Ies plus subtils >> et en 
meme temps Ies possibilites de transmettre 
tre au public << Ies sensations les plus 
passageres ainsi que Ies plus profondes >>. 
L'estheticien Mihail Dragomirescu - qui 
8'etait occupe pendant plusieurs annees 
de critique the}\trale - attirait l'atten
tion sur Ies exces naturalistes et sur 
<< l'imitaţion >> exterieure: << un artiste dra
matique ne doit pas oublier que ses 
mouvements, son aspect, sa voix ne son t 
que des moyens qu 'il u tilise pour nous 
faire penetrer dans l\'\me du personnagc 
qu'il represente >> 11• 

Cette epoque oi't le:,; interpretes veulent 
etre <c de,; homnws >>, dam, un spectacle 
qui a lien non pas entre troi1-, murs mais 
en leur ajoutant un qnatrit'>me, invi8ible, 
cette epoque du << naturel >> et de la << since
rite >> a ete pourtant celle qui, en rappro
chant la scene de la n~alite, y maintient 
la conscience de sa propre nature et de 
ses possibilites. Au jugement et aux 
moyens sceniqnes de l'acteur engage, en 
dernier lien, dans la creation <c de la vie>>, 
par une minutiem;c << composition >> sceni
que, s'impose la necessite d'une elabora
tion consciente : consciente des relations 
entre la partie et l'entier, soit qu'elles 
se trouvent entre Ies elements artistiques 
de l'interpretation et le spectarle, soit 
qu'elles Re trouvent, RlU un autre horizon, 
entre thefttre et vie. Selon :Mihail Dragomi
rescu, il est important de distinguer si 
l'actenr << calque >> la nature ou R'il << cree >> 
cn utilisant <<'des RigneR >> adequats 12• 

Dedaignant, elle amBi, << la copie mediocre 
et servile >>, Lucia Sturdza observe que 
dans le spectacle << on imite en interpre
tant, en commentant, en modifiant >> 13• 

Le caractere humain du role ne saurait 
etre obtenu par I'imitation mecaniqne, 
par un jeu << endormi, marhinal >>, ainsi 
qu'il etait taxe par Fagure - mais il 
est le re:mltat de la connaissance et de la 

conception, il est une qualite qui indique 
la profondeur d'une composition. Arnnt 
meme de conduire un theâtre, Al. Davila 
considerait, vers la fin du XIX0 siccle, 
comme un don superieur << l'intelligence 
qui fait que ]'artiste envisage un role 
cn ayant clairement, nettement la cons
cience, qu'il s'en saisit en p<'.metrant tous 
ses details et qu'apres il le compose 
de maniere que tous ces details soient 
etroitement lies a l'entier et qu'ils for
ment !'unite du personnage presente >> 14• 

On resurne une position creatrice qui 
avait groupe de nombreux adeptes et 
avait marque l'art theâtral roumain, non 
seulement par I'activite d'importantes 
personnalites d'acteurs (Petre Liciu, Cazi
mir Belcot, Aglae Pruteanu, Nicolae 
Soreanu, Ion Brezeanu, Petre Sturdza, 
etc.) mais aussi par Ies developpements 
theoriques apportes, peu a peu, par Ies 
critiques. Composer un role suppose con
naître l'humain dans sa diversite, com
prendrc Ies sitnations de la vie, la selec
tion des details saisis, association et disso
ciation, transposition et adaptation dans 
Ies con<litions sccniques, en harmonie avec 
la conception de Ia mise cn scene sur 
le personnage et sur la picce cn sa totalite, 
un proct•ssus de longue duree et difficile, 
engendrant ce qne Fagure avait denomme 
<< la juste idee de composition >>. Composer 
signifiait alors << repulsion pour le cliche 
et le manierisme et desir de chercher 
la plus grande variation de genres >> dans 
les roles interpretes 15• C'etait la voie vers 
l'innovation, etant donne la surprenante 
mnltitudc des aspects de la vie, exemple 
et raison d'etude pour I'acteur, lui-meme 
createur de <<vie>> ! 

l\fais sur la scene la vie est composee, 
organisee pour etre expressive: Ies criti-
ques en parlent ainsi que Ies acteurs 
pour lesquels importante est << surtout 
la coordination )) de tous Ies moments 
preparatoires et des elemcnts de l'inter
pretation 16• Et il est sans doute edifiant 
que Ia critique apprccie en memc temps 
que << le naturel >> et << la sincerite >> moder-
nes de l'acteur sa capacite de << nuancer >> 
et la reussite des << transition8 >>. << Nuance >> 
ct << transition >> devienncnt Ies criteres 
Ies plm; repandus d'appreciation pour un 
iUterpre_•tc. Savoir << nuancer )) constituait 
la preuve d'une penetration sensible de 
la psychologie du personnage, le modelage 
verbal de la comprehension a chaque 
instant de ses etats d ':îme, qui est parfois 101 
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effort de detailler l'inexprimable et qui 
echouait dans une pedanterie enonciative. 
Les << transitions >> indiquaient les liern; 
du developpement interieur des moments 
du role, Ra trajectoire dynamique, meta
morphique - avec deR crescendo impe
tueux, des apaisementR, des reprises, des 
effondrements, des moment8 de resigna
tion - possibilite pour le critique d'eta
blir le graphique des manifestatiorn; con
cretes de l'acteur. Des objection8 appa
raissent dans le cas d'une poussiere diffuse 
et confuse de << nuances >> ou de << transi
tions >> abruptes, chaotiqucs - car le role 
expres8if des << nuances >> ct des << transi
tions >> est de permettre a l'acteur d 'eclair
cir et de preciser le8 mouvements inte
rieurs dans l'unit6 de caracth'e du person
nage. Le public doit se faire << une idee >> 
des pen;onnages, du monde <1ui se trouve 
sur la scene : << les nuances >> et (, les transi
tions >> :a;ont des indices professionnels dans 
une interpretation des plus naturelles et 
en mrme temps caracteristiques. 

L'acteur Ioan Livescu se souvenait 
comment apres une documentation prea
lable dans le milieu social ou se paRsait 
l'action de la piece, la preparation du role 
ne pouvait commencer qu'apres en avoir 
trouve l'idee qui le definit. Dam une intc>r
pretation qui s'assimile les details de la 
vie, c'est l'idee qui a une valcur primor
diale ct non l'imitation cxterieure, pas 
plus que les metamorphose8 de l'acteur, 
8eS masques stupefiants a l'aide de ma
quillage. Dans Res chroniques theâtrale8, 
l'ecrivain Liviu Rebreanu ne pen8e pa8 
autrement quand il parle d'un << point 
fixe >> - repere permanent du jeu de l'ac
teur - ou d'une <<particularite dominan
te >>, d'une << note fondamentale >> qui assure 
l'unite d'expression. DanR la formation de 
cette idee, qui organiRe l'interpretation et 
se communique par elle, le poids maximum 
revient, selon Emil D. Fagure, a l'appre
ciation exacte de la totalite des facteurs 
i'iociaux et psychologiques actifs dans les 
relations du conflit. D'autre part, a cctte 
epoque Oli l'on cherchait un ,Squilibre du 
<< naturel >> et de l'expressivite scenique, 
Mihail Dragomirescu exige de l'inter
prete une (< conception unitairc >>, a mcme 
de saisir << la tendancc fondamentale>> du 
pen;onnage, decouvrir son << point central >> 
fii bien qu 'il puisse concentrer << dans une 
impression claire, fondamentale, une multi
plicite d'impressions variecs >> - le tout 
avec une finalite emotionclle esthetiquc. 

Quand il demande a l'acteur d'eviter 
une expressivite ostensiblement touffue 
en details, une reduction economiquc des 
moyens exterieurs pour ne laisser voir que 
<< cc qui est essentiel ( ... ) vraiment beau 
dans la representation d'un drame : le 
conflit interieur des personnages >> 17, on 
pourrait croire tout simplement a une pre
ferencc pour le jeu << interiorise >>, si l\Iihail 
Dragomirescu n'avait devance de presque 
dix ans dans notre critique theâtrale la 
preoccupation pour une interpretation sty
lisee. Sans se considerer pour autant le 
partisan de la stylisation. Oette preoccu -
pation commence a se desiliner dans le 
the,\trc roumain dans les annees 1910-
19L, - annees qui coincident avec un 
elan svmboliste dans la litterature. Parmi 
Ies critiques ou elle s'affirme il y a aussi 
celle de Liviu Rebreanu qui tâche de 
trouver dans le spectacle << la particularite 
dominante >>, << la note fondamentale >>, en 
recherchant sur la scene non seulement 
<< les qualites et les defauts humains >>, 
mais aussi en preconisant << que chaque 
pcrsonnage represcnte un symbolc ou une 
idee>> 18

• -Un jeu << charge >> de8avantage 
certaim drame8 qui demandent un jeu 
(( stylise )) : concentre, estompe, evitant 
la profusion des details 19• 

Les debatf, sur le symbolisme litteraire 
publies par la presse influencent va
guement le theâtre dam; ses modalites 
artfatiques, quoique dans le repertoire on 
introduit l\Iaeterlinck et que l'on repre
Rente des poemeR dramatiqucR ecritil par 
de jeunes auteurn Victor Eftimiu, Emil 
Isac, Zaharia Bârsan. 

Pour le poete I. nL Ra~cu - lequel 
Rigne du pseudonyme Evandru des chro
niques publiees dans la revuc d'orienta
tion symboliste F ersuri şi proză (1911-
1916) - le the,Ure serait << un temple de 
l'art >>, Oli il n'y a pas de place pour le 
dialogue banal et declaratif et 011, par 
contre, la parole doit etre << musique >> et 
n~velation, exigeant de l'aeteur deil qua
lites souvent ignorees auparavant. C'ertes, 
il ne pense pas a la declamation, emue ct 
emouvante, mais a l'echo que la << musi
calite >> du vers doit trouver chcz l'aeteur, 
a une certainc sensibilite ct participation 
de ce dernier a la << musique >> du texte. 

Les commentaires critiqucR temoignent 
d'une nouvclle optiquc dans la lecture des 
pieces et dans la maniere de comprendre 
un spectacle, optique qui discerne des 
symboles ct des << typcs >> symboliques, en 
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commen<;-ant par les pieces de Shakespeare, 
Ibsen et Caragiale jusqu'a celles de Bern
stein et Bataille. Pour les personnages 
d 'Ibsen on considere desormais comme 
etant indiques les interpretes << capables 
d'exprimer tout le mystere, toutes les 
craintes, tout le fatalisme de l'âme ►>, 
reussissant seulement ainsi a rendre << plus 
complexe et plus vraie l'image de l'hom
me >> 20 • Reali ser sur la scene << des figures 
ideales >> revient tout simplement, pour 
l'estheticien l\farin Simionescu Rîmni
ceanu, a obtcnir << l'expression concrete de 
l'essentiel >> 21 , dans des roles qui deman
dent la capacite ele conception ainsi qu'une 
eclucation speciale de l'expressivite cor
porelle de l'acteur 22

• Les mises en scene 
de son frere, 'l'eodor Simionescu Rimni
ceanu, au Theâtre National de Bucarest, 
en 1914, n'ont ete que des tentatives insuf
fisantes (par manque d'experience) de 
synthetiser et suggerer en utilisant la 
synecdocque et la metonymie scenique. 
Dans la pratique immediate, ces idees 
n'ont pas fertilise la stylisation, ce qui 
devait arriver an•c succes et avec des 
resultats memorables, dans les creations 
des metteurs en scene roumains de l'entre
deux-guerres. Quoique diffemnt de la di
rection artistique dominante, naturaliste 
ou realiste -psychologique de l'interpre
tation des spectacles de Davila ou de 
Paul Gusty, l'e,;thetique de la stylisa
tion s'oppose, elle-aussi, au jeu vetuste 
romantique et declamatoire, accordant la 
priorite a la pensee et a l'intuition de l'ac
teur dans la revelation de<< l'essence ►> d'un 
personnage dont la situation drarnatique 
decoule toujours de ses relations, dans le 
cas du syrnbolisme, avec l'univers myste
rieux. 

Ce que realisent les createurR et les 
critiques de theâtre c'm,t l'existence de 
deux conceptions et de deux << styles >> 

d'interpretation-traditionnel et moderne
dont la purete doit etre defendue 23 , 

rnais en plus la possibilite d'une multi
tude cl'interpretations, << preuve non pas 
du peu de preciRion des moyens createurs 
humains, mais de profoncleur de l'amvre 
humaine, amRi inepuisable que celle de 
la nature >> 

24 • L'ecrivain Liviu Rebreanu -

1 N. PETRAŞCU, Asupra reorganizării instituţii/or 
de artă. Teatrul, in Literatură şi artă română, voi. I\', 
1899, p. 340. 

2 loAN LrvES(;U, Corwenfionalul la teatru, in Revista 
Teatrelor, serie II, an. III, n° 3, dcccmbrc 1902. 

apres avoir montre Ies erreurs d'une cri
tique superficielle, avec ses appreciations 
stereotypees, uniformisantes, qui ne tien
nent pas compte des problemes reels et 
cles particularites du processus de crea
tion theâtrale - aspire a <<une esthetique 
theâtrale >> qui commencerait par Ies diffe
rents visages donnees a un personnage pour 
affirmer la legitimite de la diversite en 
fonction du talent unique de l'acteur et 
de sa maniere de penser 25 • Ses regards se 
portent sur l'acteur en tant que personna
lite distincte (physique et psychique), en
gagee avec ses traits caracteristiques, avec 
les possibilitcs qui lui sont propres, dans 
un processus de realiRation qui doit etre 
connu et decrit en ce qu'il a de specijique. 
On cornprend que c'est une necessite 
fondamentale de tont jugement critique, 
une obligation de toute tentative theori
que concernant le theâtre, de faire une 
distinct ion, tenant compte de ce qui est 
caracthistiqne, specifique. L'interprete doit 
faire face aux exigences du concret mani
feste, de la << composition ►> Rensible et a 
l'exigence de cornmuniquer << l'essence ►> du 
personnage, problemes qu'il resout en ac
ceptant une suite de contraintes qui con
fereront << l'unite ►> expressive : la soudure 
des elements de son Jeu, son integration 
dans l'ensemble. 

Le spectacle aspire a la complexite des 
comportements de l'homme, en revelant 
une comprehension de cette complexite; 
l'expericnce artistique de l'acteur ne sau
rait plus etre separee de son experience 
de la vie et de son attitude plus ou moins 
consciente. Bien sur, il faut constater 
toutes les disputes et Ies polemiques de 
l'epoque, qui ne sont pas seulement de 
cette epoque mais de toujours, car il s'agit 
de combattre les modalites sceniques de
suetes et le theâtralisme stagnant et ste
rile. Pardessus tout, il faut constater com
ment par la contribution scenique, mais 
en meme temps par celle complementaire de 
la critique, apparaît, riche en consequen
ces, l'importance accordee dans l'inter
pretation, a la pensee qui interprete, l'ac
teur partant de sa propre experience mais 
ausRi, de plus en plus, de l'approfondis
Rernent, sur des bases scientifiques, de 
l'humain et du scenique. 

3 PETRE Sn:RDZA, .tmi1Zliri, Bucarest, 1966, p., 213. lh-tes 
4 E~nL D. FAGURE, Cronica tealralâ, in Adevărul, 

n° 5812, 19 octombrie 1905. 
5 Ibidem. ]03 
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8 N. D. CocEA, Cronica teatrală, în Via/a Romd
nească, n° 9, septembre 1909. 

7 loAN LIVESCU, op.cit. 
8 GALA GALACTION, Cronica teatrală, în Via/a 

Romdnească, no. 11, novembre 1911. 
9 DAN CERKEZ, Compania Dramatică Davi/a, în 

Rampa, no. 31, 21 novembre 1911. 
10 EmL D. FAGVRE, Cronica teatrală, în .4.devărul 

no. 8364, 22 decembre 1912. 
ll MIHAIL DRAGO)IIRESCU, Critică dramatică, Buca

rest, 1904, p. 343- 344. 
12 Ibidem, p. 25-26. 
13 Lt:CIA STURUZA, Actorul şi aria dramatică, Bu

carest, 1912, p. 135-136. 
14 A. DAVILA, Cronica, în Literatură şi artă romdnă, 

an. III, 1808, no. 2, p. 145. 
16 MARIA F1LOTTI, Am ales teatrul, Bucarest, 1963, 

p. 81. 

16 LUCIA STURDZA, op.cil., p. 5. 
l7 '.\hHAIL DRAGO~IRESCU, Dramaturgie română, 

Bucarest, 1905, p. 46-47. 
18 LIVIU REBREANU, <•Scena•> teatrală, in Scena, 

no. 3, 20 novembre 1914. 
19 Idem, << Scena , teatrală, în Scena, no. 4, 27 

novembre 1914. 
20 P. LocusTEANV, Suzanne Despres în Flacăra, no. 

1, 22 octobre 1911. 
21 MARIN S1MIONESCU-Rb1NICEANU, 1\ .:cesitatea (ru

muse/ii, Bucarest, 1925, p. 85. 
22 Idem, Spre o estetică pragmatică a scenii, în 

Flacăra, no. 9, 17 decembre 1911. 
23 E)llL D. FAGURE, Cronica teatrală, în .4.devărut, 

no. 5018, 8 levrier 1906. 
24 MARIN SIMIONESCU-RÎMNICEANU, op.cil. 
25 L1vrn REBREANU, Scrisoare căire un actor trist, 

în Teatrul, Bucarest, no. 3, septembre 1914. 
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TI-IEÂTRE-THI:Â TROLOG IE 

F~?onde en tit~es - quelque 800 -, pre
m1eres et reprrnes, l'annee theâtrale '79 
s'~st deroulee sous le signe de l'anniwr
Ra1re des 35 annees ecoulees depuis la re
volution Rocialiste. Des lor.~, la viYe acti
vite socio-politique dediee au XII° Con
gres du Parti s'est-elle refletee dans le 
domaine du theâtre dans certaine orien
tation du repertoire : intense promotion de 
la dran~ah~r~ie _originale ihspiree des epi
rndes s1gmhcatifs de l'histoire nationale 
et des. re~lites sociales contemporaines, 
revalor1sat1on des classique8 de la litte
rature nationale et universelle et valori
sation du !epertoire moderne etranger. 
~ans ce clunat, la dramaturo-ie centree 
sw l'actualite aussi ?ien que ~11' le passc 
a-t-elle plus d'une fo1s pousse la sensibilite 
moderne a s 'affirmer dans l'acte de la mise 
en scene, de la scenographie et de l'inter
pretation. A treia ţeapă (Le Troisieme 
pal) de )Iarin Sorescu - une piece trai
tant de la meme epoque historique que 
Răceala (Le Refroidh;sement), ayant ce
pe_ndant comme centre de l'action, cette 
fo1s, le voivode Vlad Draculea et son im
mense effort en vue de mettre de l'ordre 
dans un univers chaotique - etait une 

. ' occas1on pour plU8ieurs collectifs the:\traux 
de realiser des creations prestigieuses 
comme ~elles du Theâtre National de Bu
carest (1!1irn en 1,;cene : Sanda l\Ianu, :,;ce
nograph1e : Paul Bortnovschi : costumes : 
Co_nsţantin Russu ; protagoni:,;tc du role 
prmc1pal: Amza Pellea) et du Theâtre 
N~tional d~ Cluj-Napoca (mise en scene : 
l\I1rcea l\Iarm, scenographie: T. Th. Ciupe). 
Au << Nottara >> on enregi:,;trait les debuts 
dans le theâtre du poete Fănus Neao-u 
av?c Scoica de . lemn (Le coquiilage de 
bois) dont la m1:,;e en 1,;cene etait due a 
J:?an, Nasta alors que la scenographie etait 
s1gnee par George Doro~enco. Sco'ica de 
~emn est une comedie l)Tique dont les 
1~agc~ on~riques voilent sous un fantas
t1que msohte des etats d'âme et d'eternel
les aspiratiorn; humaines. Sur la scene du 
<< Noţţa;·a >> egalement, Jocul vie,tii şi al 
rn_orţii in deşertul de cenuşă (Le jeu de la 
vie et de la m?rt a~ ~esert de cendre) -
une parabole 1magmee par Horia Lovi
nescu et toute chargee de significations 

CHRONIQUE 

; 

philosophiques aux resonances actuelles 
bien qu'inspiree du rnythe biblique de 
Cain et Abel - faisait valoir une mise en 
scene par Dan l\Iicu et une scenographie 
realisee par Mihai l\Iădescu. Au Theâtre 
de. Braşov, le poete Darie )Iagheru don
na1t son premier essai dramaturgique -
Tragiciil domn Ion al cămilelor (Le Tragi
que ,Jean des chameaux) - avec George 
)I. Gridănu:-;;u dans le role principal en 
rneme temps qu'auteur du spcctacle. A 
Piatra-Neamţ, au Theâtre de la Jeunes8e 
Eugen :\landric et Paul Findrihan bros~ 
saient un suggestif tableau du rnoven âge 
r?umain et mettaient en relief l'heroique 
f1gure du voivode }Iichel le Brave dans 
la piece hornonyme .:.llihai Viteazul (l\Ii
chel Ie Brave), mise en scene: Al. Dabija 
scenographie : Laurenţiu Dumitraşcu. ' 

Le triornphe de l'insurrection arrnee du 
23 Aout 1944 re<;oit de nouYeaux hom
mages a travers des spectacles dus a I. D. 
Sîrbu au Theâtre :N"ational de Craiova 
{Seară de taină - Soiree secrete), Paul 
9"eorgescu au National de Bucarest ( . .Zlfo-
1iolog cu faţa la perete - )Ionologue face 
au mur) et Ştefan Iureş au Theâtre du 
Nord, de Satu :i\Iare, sect ion roumaine 
( Văgăuna - L'Antre). Tres bien accueil
lies du public Ies pieces inspirees de l'exis
tence quotidienne des communistes, sorte 
de spectacles-reportages sur le theme de 
l'integration sociale et du sens de respon
sabilitc au lieu meme du traYail. Ainsi de 
Anotimpul spera11,tei (La Saison de l'es
poir) de Viorel CacoYeanu (Theâtre du 
Nord, de Satu l\Iare, section rournaine, 105 
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mise en scene : :Mihai Raicu, scenographie : 
Kemeny Arpad), ainsi de Recurs la 
Judecata de apoi (Recours en ,Jugement 
Dernier) de Constantin Cubleşan (Theâtre 
d'Etat d'Arad, mise en scene : Victor 
Tudor Popa, scenographie: T. Th. C'iupe), 
ainsi de Se ridică ceaţa (Le Brouillard se 
lew) de Fl. N. Năstase (presentation con
comitantc au National de Cluj-Napoca et 
au <<Teatrul.Mic>> de Rucarest). 

Au cour,;; de l'an dernier, la comedie 
satirique et le vaudeville semblent avoir 
tont particulierement attire Ies direetcur.~ 
de repertoire. Une place de pr0mier ordrc 
est revcnue dans cc sem; a T. Mazilu qui 
se laisse tenter par une divagation sur le 
theme de l'amour superficiel et hypo
crite ainsi que sur le manque ele scrupulcs 
dans un spectacle composite intitule Cinci 
romane de arnor (Cinq romans d'amour), 
apprecie d'ailleurs aus:,;i pour sa mise en 
scene signee George Rafael et pour sa sce
nographie signee Mihai Mădescu (The:Hre 
<< N ottara >>, Buca rest). Tudor Popescu re
cueillait un succes egal avec wn Paraclis 
de ocazie (Paradis d'occasion) au The:Hre 
<( Ion Vasilescu ►> de Bucarest, dam la 
mise en scene d 'Al. Tocilescu et la r-;ccno
graphie de Fran~ois Pamfil. Le meme dra
maturge donnait ausr-;i au The,îtrc d'Etat 
de Reşiţa une piece historique - Ispita 
(La Tentation) - et une comedie au ThMl
tre d'Etat de Corn,tanţa - Scamiul (La 
Chaise) -. Gheorghe Vlad etait pre:c:ent 
avec ses deux nouveaux titres : Petrecere 
fără chef (Partie de plaisir sans entrain) au 
The:ître << Ion Vasilescu ►> de Rucarest et 
Frumoasele olandeze (Les Beller,; Hollan
daises) au The:Ure d'Etat de Re~iţa, 
alors que Paul Everac tcnait l'affiche au 
National de Craiova avee Cn pahar de 
sifon (Un Verre de wda). La liste est loin 
de r,; 'achever : Dumitru Solomon est jouc 
sur la scene du ThMltre << Yietor Ion Popa ►> 
de Bîrlad qui monte sa ckrniere satire, 
Ilwzia optică sau Spiritul mic burghez CÎ'llcl 
dă în clocot ( Illusion optique ou L'esprit 
petit-bourgeois lorsq11 'il arrive ii eb ulli
tion) ; ::\!ariana )Iarinescu est }H'('Sente 
avec Rîsete în labirint (Rires en laby
rinthe) a Buearest ('rhe:ître de Comedie) 
de meme que Dumitru Bobîrcă awc Zbor 
de sticleţi (Envol de diardonnerets) au 
<< Teatrul l\Jic ►>, Nelu Ionescu, au National 
de Iaşi et au Theiître Giule~ti de Buca
rest, avec Cum s-a făcut de-a rămas Ca
tinca fată bătrînă (Comment Catinca est
elle restee vieille fille ), Ion Bălan et 

Dumitru Solomon, enfin, signant ensemble 
la comedie Yia.ţa nu-i mi bal mascat (La 
vie n'est pas un bal masque), au Theâtre 
<< )!aria Filot ti >> de Brăila. 

Toutefois, Ies repertoires ne manquerent 
pas, non plus, de reprcndre - en de nou
veller,; variante:-; r-;ceniques - des spectaeles 
ele succes de la grande litterature dra
matique nationale. Airni, lors de l'etape 
finale du Deuxieme Festival national 
<< Hymne a la Rouma:riie ►>, le :Kational de 
la capitale reprend la comedie de Cara
giale O scrisoare pierdută (Une Lettre pcr
due) dans la vadante de Radu Beligan 
et l\Iihai Tofan, alor:,; que le << Rulandra ►> 
reprend celle de Liviu Ciulei ; cependant, ler,; 
deux reprises temoignerent d'un renouvel
lement des distributions, des pRyehologies 
des personnages et des realirntions plas
tiquef\ des mises en scenes. Pareillement de 
l'autre comedie du grand dramaturge, 
O noapte furtmwasă (Une nuit orageuse), 
donnce au << Giuleşti ►> danf\ la mise en 
scene d'Alexa Visarion et la scenographie 
de Daniela Codarcea et revelant de leur 
part un permanent effort d'atteindre la 
veritable identite des herof\ dans l'esprit 
de l'auteur. Nee a notre epoque, la piece 
Nu sînt Turnul Eiffel (Je ne suis pas la 
Tour Eiffel), d'Eeaterina Oproiu voit Ies 
significations ethiques de son texte large
ment amplifiees par l'apport de la 
mu:,;ique, de la danse et d'une impro
v'isation pleine de verve que la vision 
scenique de Cătălina Buzoianu y met, 
eonferant ainsi au paysage theâ tral 
buearestoi:-; de l'annee '79 un surcroît 
de fantai:-;ie et d'humour, tres bien rec;u 
par le pu hlie. 

Incontestablement, il existe actuelle
ment dans la vie thefttrale roumaine - a 
Bucarest aui-;r-;i bien qu'en province - une 
infusion toujour.~ plus intense de talents, 
qu'il :,;'agisse des aînes autant que des 
jeunci-; crea teur.~ r,; 'affirmant c haque jour 
davantage. 'l'ant et r,;i bien que Ies ten
dances a certain monopole de vedette ce
dent la place, progressivement, a des spec
tacles homogenes d'une haute qualite 
arti:,;tique. 

Dans le domaine de la dramaturgie 
etrangere, 011 reUwe aur-;Ri quelques succes 
d'exeeption: Plural1tl englezesc (le Pluriel 
anglais) de Alan Ayekhourn, au << Teatrul 
::\lie ►>, mi,;t' en seem' : Sanda 3lanu, de
eo1-.~ : Virgil Luscov; Căpitanul din Ko
penick (Le Cap'itaine de Kopenick) de 
Karl Zuckmayer, au National de Iaşi, 
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mise en scene : Cristian Hadji-Culea, scc
nographie : Dan Jhianu; J[enajeria de 
sticlă (1\lenagerie de verre) de Tennessce 
\Yilliams, au << Bulandra >>, mise en scene : 
Ioan Taub, decors : 1\lihai l\Iădescu, cos
tumes : Daria Jurgea) ; Coriolan de Shake
speare, au << Nottara ►>, mise en f:>cene : 
Dinu Cernescu, scenographie : Oct. Di
brov ; La Tem pete de Shakespeare, au 
<< Bulandra >>, dans !'originale interprc
tation de Liviu Ciulei, proporn la vision 
d'un << theatrum mundi >> - un espace 
symbolique ou la meditation Rur l'homme 
ct !'univers s'incorpore dans la grande his
toire univerRelle par de multiples images 
visuelles, d'une plasticite raffinee -, etant 
a la fois l'occasion de remarquables reus
sites interpretatives pour George Constan
tin, Victor Rebengiuc, Florin Piti~, )!a
riana )Iihuţ, Ion Caramitru, 1\lircea Dia
c0nu. 

De meme que dans les precedentes sai
sons, on releve en 1979 la multitude des 
rnanifestations culturelles dediees auxpro
bleme:,; majeurs de la creation ou a la rnm
memoration d'importants evenements de 
l'activite des thMltres, avec le concour,;; de 
nombreux collectifs d'artisteH et de la 
critîque thcâtrale. C'est, dall8 ce senH, le 
cas de:,; symposiums et de8 festival8 a ca
ractere de competition, et de la critique, 
qui pointaient en effet ces themes Hignifi
catifs. Aill8i, le Theâtre d'Etat d'Ora
dea cclebrait Ies JO annees ccoulee8 de
µuis la fondation du premier the,Hre pro
fessionnel de langue roumaine, occasion a 
laquelle Ron equipe artistique toute en
tiere s'est vue decerner l'Ordre du (( l\[e
rite culturel >> F" el. Distingue par le meme 
ordre, le The:Hre Hongrois d'Etat de Timi-

şoara commemorait ses 25 ans d'acti
vite. Le<< Theâtre radiophonique >> roumain 
fetait son inauguration d'il y a 50 ans par la 
reprise d'exactement la meme piece qui, 
alors, ouYrait son aetivite, certes dans 
une interprctation nouvelle : Ce ştie satul 
(Ce que tont le villagc sait) de notre bard 
moldave du XIX0 siecle, le poete Vasile 
Alecrnndri. Le deuxieme Festival de The
:Hre Contemporain de Braşov (<< Contem
porain '79 >>) s'est deroule autour du 
theme << Le repertoire contem1JOrain, prin
cipale sphere de l'engagement ideologique 
dall8 le theâtre >>, alors que le dialogue 
a vec le public constitua l'objet des debatR 
sur lei,; spectacles presentes dans le cadre 
des << Journees de Satu-)Iare >>, debat8 
ayant pour theme << L'acteur et l'art de 
l'interpretation dam; la confrontation im
mediate avec le spectateur >>. Presents ega
lement le traditionnel << Gala de8 recitals 
dramatiques >> a Bacău et a Bucarest le 
<< Colloque republicain de la critique theâ
trale >> avec son debat << La critique apporte 
:-:on appui a la politique theâtrale >>; a 
Oradea, la 8emaine du << Theâtre court >>, a 
Craiova, << Les journees I. L. Caragiale >> -

ces deux rnanifestatioll8 arrivee8 deja au 
troisieme tour - , le feRti"rnl << L'art et 
l'enfant >> dedie a l'Annee Internationale 
de l'Enfant - un hommage apporte aux 
enfants du mode et facilitant, a l'occa
sion de cette premiere manifestation, le 
contact du public le plus jeune avec Ies 
valeuri-i de la cfrilisation artistique theâ
trale et muRicale, soit-elle la moisson des 
talents professionnel::- ou des amateurs de 
tont le pays. 

Jiedeea Ionescn 

H.1l 
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L'annee 1979 temoigne de ce lJoint de 
vue d'une mutation: ce que l'on pourrait 
appeler l'affirmation d'un s~·Rteme de la 
musiqtlP roumaine. Relevant d'un enchaîne
ment de manifeRtations artistiques tou
jours aptes a se conditionner reciproque
ment, ce RyRteme comprenait dcR anneaux 
d'importance : la composition, l'interpre
tation, l'activite bien agencee d'un SPr
vice d'impresario ct, commc ba:,;c, l'en
fieignement mu:-;ical. L'efficacite du sys
teme <levint vite evidente, jusque <lalll'I 
Ies prix internationaux de composition 
et d'interpretation qui, par le nombre et 
l'importance, Rituerent la Roumanie aux 
places d'elite et, d'ailleur:-;, cette montee 
s'etait manife:-;tee constamment leR der
niers temps. 

:Etaye par un reglement, le Ryst&rne 
engrenait aussi le FeRhrnl national 
<<L'Hymne fda Roumanie>> dontles propor
tions furent impressionnante:-; au cours de 
~a derniere etape (120 OOO en8embles ar
tistiques et pres de 2 millions et demi de 
participants individuels ). Les prix q ni 
ont marque en 1979 l'achewment du II" 
Festival << L'Hvmne a la Roumanie >> fu
rent decernes ·aux em;embles et solistes 
qui s'etaient distingues dans l'interpre
tation de:,; pagc:,; mm,icales autochtones. 

Le public repondit a l'emulation des fac
teurs mu:-;icaux par une affluencc qui, en 
1979, ctait asRurement plus grande, no
tamment aux manifestatiorn, organiRecs 
pour le VIIF Festival international 
<< George Enescu>>, aux concerts extraordi
naires de !'Orchestre Philharmonique de 
Bucarest sous la baguette de Sergiu Celi
bidache ainsi qu'aux festivals departe-

tnentaux-chaque annee plus nomhreux et 
deYenus deja une tradition de culture yi
vante darn certaines localites du pays, 
tels: <<L'AutomnemmdcaldeCluj-Napoea>>, 
le Feshrnl-Concours de musique de chambre 
de Braşov, << Les Vacances musicales 
de Piatra Neamţ>>, <<Les ,Journees musicaleR 
de Satu :Mare>>, le Festival de muRique rou
maine de Ia~i, << Timi~oara musicale >>, << Les 
Journees muRicales de Tîrgu l\Iureş >>, 
<< Craiova musicale >>, << Pontica >> ( darn le 
cadre de cette manifeRtation culturelle 
de masse de la ville de Corntanta vient de 
prendre naissance, en '79 preciRement, un 
nouvel orchestre). 

Parmi d'autres effets de svsteme dont 
nous venons de faire menti~n, dans Ies 
rangs du public s'est fait sentir la ten
dance vers la reconsiderat ion de la musique 
roumaine adudle, l'cffort de l'appr0cher 
daYantagc, de mieux l'aimer. Ainsi, la 
participation du public - envi:-agee par 
rapport a celle que declenche generale
ment la musiquc unh-er„elle de Yieille tra -
dition - a em·egistr<.'1 un nombre accru 
d'auditeurs aux concert:-; qui clonnaient dP 
la mufiique autochtone reePnte ou bien 
de la 1m1siquC' contemporaine moins con
nue, eiwore quc roumaine, Pt Rurtout 
aux coneerts dC' mufiiquP de ehambre; 
pareillenwnt, le nombre (lps premiereR 
auditions roumainPl'I - plufi <l'unP cen
taine - executees par des C'n:-:embles et 
des soliste:'\ de RucareRt, C'luj-Sapoca, Iaşi 
et Braşov, notamment, fut assun1ment le 
plus eleve qu'on ait jarnai:,; remarque au 
courfi d'une Rai:-;on musicale. Quant aux 
fityles, le:;; picces prcsentees ont prouve 
l'etendue et la diversite de la pC'nsee ere
atrice roumaine actuelle. Eflsavons-en un 
bref compte rendu: Synchrom:e ·po1tr 2 a 12 
instruments de Ştefan Niculescu, reirn
talle la simplicite en comptant fiur la 
fascination de la melodic et fiur l'heteropho
nie en tant quc principe d'organh;ation 
d'un di:-;cours mu:-;ical Pmprt>int d'origi
nalitc a touR se8 nin·aux. Rota, une rnu
sique dP S)·nthetiseur par Corneliu ('pzar, 
semblP ausfli transcen<ler l'espace et le 
tempR, si radicalement meme qu'on ne 
saurait fixer sa place entre la musique de 
chambre, le pop, le poeme symphonique 
et le produit t'lectroacou:-;tique. Octavian 
Nemescu, dans Arcs-en-ciel - unc eom
po:-;ition multimedia - atteint le cas-limite 
de noyaux durant a peine quelqucs :,;c
condes mais doue:-; d'une force d'impact 
extreme. Pour fh1te scule, la Sonate de 
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Tiberiu Olah obtient une dispersion ma
gique de la musique dans l'espace, une 
musique peuplee d'appeh; exaltes et de 
ehants suaves. Dinu Petrescu confirme 
par son Oontinuurn 2 le fait <Petre, au plus 
propre de l'expression, un << artisan de 
l'espace >>, s'employant aux moyens du 
genre << live electronic>>. L'approche ma
crophotographique de l'infiniment petit de 
l'uni,·ers modal bvzantin comtitue le che
min par lequel, cn ,.eR Jlobiles pour en
sernbles de chambre, Lucian l\Ieţianu fait 
valoir la tension harmonique qui se pro
duit entre Ies inte1Talles minimes. Le 
quintette instrumental ceuvre par Liana 
Alexandra, Incantations 2, couvre unc 
gamme expressive d'une variete complete, 
deduite d'une formule ornementale pareil
lement bvzantine mais traversant Ies 
differentes· strata d'une autre ancienne 
musique ayant ete pratiquee Rur le terri
toire roumain. Trouver les lois aux ter
mes desquelles la composition peut s'en
richir de vivacite spontanee par l'impro
visation, a fascine l'imagination de cer
tains compositeurs tels que Iancu Dumi
trescu dont l'Orian - pour trois groupes 
de percussion - laisse l'impression d'a
voir place sous de bons augures Ies de
bub, d'une evolution musicale que Ies inter
pretes, appeles a improviser, pourront 
conduire a une variete surprenante d'ex
pression. l\Iyriam l\Iarbe arrive a un 
equilibre pareil, de nature identique, dami 
sa piece symphonique intitulee Evoca
tions, corn;me dam la maniere minimaliste, 
tont comme Costin Cazaban qui dans son 
quatuor Antimernoire exploite efficace
ment Ies facettes syntagmatiques d'un 
vocabulaire fort sommairc. Seul, Nicolae 
Brîndu~ fait contenir une composition 
enti&rc dans tres peu de notes aidees par 
un texte aus regles generatives, double d'un 
ethos apte a stimuler la creation collec
tive. Sapiece s'appelle Oantusfirrnus. Pour 
d'autres compositcurs toutefois, le modele 
en musique demeure le symphonisme eu
rnpeen et il ne serait pas de trop de le 
voir s'agrandir par l'introduction d'unc 
substance modale de 1radition autochtone. 
Anatol Vieru demontre comment un seul 
ct meme _mode contif>nt dans la Sy1npho
nie qu'il a creee une dialectique des con
traires aptes a recevoir des nuances allant 
des timhres Ies plus suaves aux crisse
ments d'accord:-;. La Syrnphonie 4 de Pas
cal Bentoiu vise au monumental, l'edi
fiant en bloe:; <-1ui se meuvent posement, 

quelle que soit l'allure appal'ente de la 
musique. Ce caractere monumental est 
marque davantage encore par,VilhelmBer-
ger qui le pousse jusqu'au gigantesque 
en sa Symphonie 10, a l'aide d'un orgue 
obligato - support de l'harmonie aussi bien 
que du colods. Egalement monumental le 
style des Oanti per Europa de Theodor 
Grigoriu ou une polyphonie austere evo-
que le caractere rectiligne des entailles 
operees dans la pierre dure, aloril que, tont 
au contraire, Sigi:o;mund Toduţă impose le 
modele d'une unite stylistique, telle une 
vo-Ctte enwloppant la composition toute 
entiere a l'instar d'une melodie infinie, 
dam; wn oratorio-passion Pe urmele lui 
Horea (Sur les traces de Horea) dedie au 
supreme sacrifice accompli par le chef 
du soulevement paysan transylvain, Quant 
au tont jeune Adrian Pop, il nous met-
tait en presence d'un << chimisme >> orches-
tr,11 inedit a travers son Ethos 1 ou des 
modifications fort lentes declenchent de 
formidables forces. Autre application mo-
derne de la topologie a !'orchestre symp
honique, dans Vibrations de l\Iihai l\Iol
dovan, lequel place son ceuvre au con
fluent du lvrisme et de l'incantation de 
type ancestral. D'ailleurs la force magique 
qui emane des ohjets folkloriques archai:-
ques attire le plenum orchestral Rympho-
nique tels des textes en collages, tantât 
a une allure fantaisiste ( Refrene - Ref-
reim - de Corneliu Dan Georgescu), tan-
t6t dans un esprit postseriel dont naissent 
des transformations au rendu plastique 
plein de souplesse (Unisson de Vasile 
Herman), tantât, enfin, suggerant la note 
piquante a travers une expressivite des 
plu:;; directes ( J eux 2 de Sabin Păutza ). 
En transferant exactement le meme type 
dt> suhstance musicale, îmbuc de l'ancien-
nete de son essence, a des champs de hau-
teur et de timbre divers, Călin Ioachi 
mescu realise, dans Tempo 80, des effets 
de modulation absolument dramatiques 
awc des timbres dont le coloris releve 
du contraste. Ces memes traditions archai:-
ques deviennent chez Horea Raţiu le 
pretexte d'une reordonnanee du contimw 
symphonique dans l'ordre des eehelles na
turelles, en ses Oonvergences, cchelles plus 
compliquecs pour le musicien sarn; doute, 
mai:;; plus reconfortantes pour l'auditeur. 
L'esprit lyrique de la dofoa roumaine et 
l'emploi de quelque:-; formules specifiques 
afin d'en faire deriver l'ensemble instru
mental constituent l'idee sur laquelle re- 109 
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pose le savant edifice ele Dan Corn,tanti
nescu, Le Sextuor, ou Ies cordes en sont 
la reverberation. Cornel Ţăranu nous a 
fait croire, par son Cîntec lung (Ohant long) 
que Ia mm,ique est vraiment une grâce 
de la clarinette recitante ... et pour finir 
cette si incomplete enumeration des va
leur,; creatrices de l'annee '79, le jeune 
Şerban Nichifor decouvrait danii la force 
d'une flamhee melodique une nouvelle 
source de beaute. 

Quant a la circulation de Ia recentP 
creation musicale roumaine, elle trouvait 
son apogee dans la mise en scene de !'o
pera Orestia 2 (Les Ohoephores) d'Aurel 
Stroe au Festival << ,Jean Yillar ►> d'Avi
gnon, en premiere mondiale realisee par le 
metteur en scene Lucian Pintilie. La pre,;se 
fran9aise acclamait le spectacle speci
fiant qu'il s'agisRait d'<< une reuvre puis
sante, savante a !'extreme, fouillant pro
fondement dans la nuit deR temps par Ra 
force d'invocation ». Cette annee egale
ment, le Concours international de compo
Rition << Gaudeamus ►> de Bilthoven (Pays
Bas) retenait (awc 13 autres pieces sur 
leR 13.'i accepteex au concourii) Incanta
tions 2 de Liana Alexandra et Couleurs 
de Anton Şuteu. Premiere mondiale de 
l'reuvre d'Alexandra a DreRde - une con
sequence du Premier Prix remporte l'an
nee meme au Concours international 
<< Carl )Iaria von ,veber ►> de la R. D. 
Allemande. 

Pour ce qui est de la lith'rature musi
cale universelle du xxe siecle, de date 
plus recente ou deja devenue classique, 
elle ne manqua pas des repertoires, Ri 
bien que le public put ainsi confronter 
8e8 reuvreR avec celleR des autochtones a 
la meme periode. Il cut donc l'occasion 
de quelqueR premieres auditions : Karl
heinz Stockhausen, Iannis Xenakis, John 
Cage, Pierre Boulez, Luciano Bl'rio, Kazi
miers Serocki, Zygmunt Krauze Pt d'au
treR, a cote d'un repertoire comprenant 
Stravinsky, l\IesRiaen, ,vebern, Chosta
kovitch, Varese, Alban Bt>rg, Paul Hin
demith, Schănberg, Prokofiev, etc. 

Une hi,;toire de la musique roumaine 
<< en concertR ►> - attractive des ses pre
miers contacts a vec le public - promet 
d'etre Ia source d'une activite wutenue 
dans l'avenir, par ailleurs deja riche en 
1979 : en effet, une musique encore in
connue dans Ies concerts parce qu'elle est 
renfermee en des manuscrits qui attendent 
toujours d'etre transcrits en notation 

modfl'ne, eon::;tîtua la matiere de mani
festations mui,;icales inedites et hautement 
interessantes : des compositions d'Eusta
tius de Putna et de Domitien le Vlaque 
(meme tlcole, XVP siecle), de la musique 
de Dimitrie Cantemir (fin XVI1°), des 
ehants de l\Iacaire et des chansons d'An
ton Pann (les deux du XIX0

). Outre l'in
troduction des auteurs susmentionnes dans 
le repertoire des ensembles qui se sont 
speeiali:'les dans l'adaptation au concert de 
c~tte litterature (tels <<Hyperion ►> -mu
s1que ancienne - art moderne), il est 
heureux de constater que l'on tend a une 
valorisation de l'art savant roumain du 
passe en le faisant penetrer aussi dans le 
repertoire des emembles et des artisteB 
f\pecialement doues pour une activite d'r
ducation musicale. Dans ce contexte d'ail
leurs, certaine structuration continuelle 
des programmes autour d'une idee cen
t~ale denote preciRement une preoccupa
tion soutenue dans le domaine de l'edu
cation des masscs. Les concerts de quel
ques musiciens d'elite l'attestent meme 
dam, certains cas, comme prioritafre : 
ainsi, Valentin Gheorghiu poursuiYait son 
cycle d'histoire des chefa-d'reune musi
caux intitule << De Bach a Enesco ►>, l\Iartha 
Kessler mezzosoprano offrait une << An
thologie de l'art vocal en 20 recitals >>, le 
piani8te Gheorghe Halmoş deroulait !'in
tegrale des sona tes beethoveniennes et 
le professeur George l\Ianoliu presentait 
des << Pages anthologiques de la litterature 
du ·dolon ►>. 

L'art de l'interpretation fut Rurtout 
represente par : Ies violoni:;;tes Ion Voicu, 
Petre Csaba, Ştefan Ruha, l\Iihaela l\Iar
tin et Liliana Ciulei; Ies chanteurs Euge
nia l\Ioldoveanu, )faria Nistor-Slătinaru, 
Dan Iordăehescu, Gheorghe Crăsnaru · Ies 

. . . ' p1alllstes Dan Grigore, Alexandru Preda, 
Peter Grossman et Dan AtanaRiu · Ies 
clarinettist<'s Aurelian Octav Popa,' Şte
fan Korody et Florian Popa, Radu Chişu 
(hautbois), l\Iircea Ardeleanu (percuR
sion); Ştefan Thomas (contrebasse); Ies 
chreur.~ << l\f adrigah ( directeur : l\Iarin Cons
tantin) et <<Cappella Transilvanica ►> ( dire,:
teur: Dorin Pop) ; Ies ensembles de ehambre 
<<Hyperion ►>, << Ar,, Nova ►>, <<l\IusicaNova•> 
<< Acw,tica mobile ►>,<< Vocea>>,(<< La Voix >>), 
<<"'.\[nsica Yiva ►>, <<Ar,;; Rediviva ►> ( directeur : 
Ludovic Baci) et !'orchestre de musique 
de chambre de la Philharmonie de Tîr
gu-l\Iureş.L'annee '79 apporta au doma inc 
de l'interprctation en Roumanie 48 
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'prix et distincdom obtenus dam ies con
couri\ internationanx. Un prix du plui\ 
haut niveau revint a Florin Paul - violo
ni,te. 

L'interpretation des pays etrangers se 
manifm,ta tant au couri\ de la saison toute 
entiere que pendant le Festirnl interna
tional << George Enescu >> de l'an dernier : 
on y signale Ies orchestres symphoniques 
de !'Academie de la Philharmonie de l\Ios
cou, de la Radio-Television de Prague, 
des Philharmonies de Ljubljana et de la 
Region de la Loire (France), enfin le 
Wiener Symphoniker; l'ern;emble de 1'0-
pera d'Etat de Berlin (R.D.A.), la C'om
pagnie de ballet << Alvin Ailey>> des E.U.A., 
la troupe de danses traditionnelles << )Ii
yagi l\Iinoru >> du Japan, le << Gabrieli 
BraRs Ensemble >> de Londres, la <<Deutscht> 
Kammerakademie >> d'Allemagne-Oue:;;t, 
<< l'Atelier de musique contcmporaine >> de 
Varsovie, le << Collegium Flaute dolce >> de 
Prague; Ies cantatrices Sheila Armstrong 
(Grande Bretagne) et Rai:na Kabaivamka 
(Bulgarie); Ies violonistes Viktor Tretia
kov et Viktor Pikaizen (URSS), Tibor 
Varg.1 (Suisse), Joseph Suk (Tchecoslo
vaquie) ; Ies violoncellistes Daniil Safran, 
Karina Gheorghian, Natalia Gutman 
(URSS); Ies pianistes Christoph Eschen
bach (R. F. Allemagne), Viktor Eresko, 
)Iihai:1 Pletniov (URSS), Xie Dagium 
(R. P. Chinoise), Nikita l\IagaJoff (Suisse); 
Ies directeurs d'orchestre Carlo Zecchi 
(Italie), Daniel Nazareth (Inde), Dmitri 
Kitaenko (URSS), Silvia Pereira (Por
tugal) et Jmief Hrncir (Tchecoslonquie). 

Les partitions musicales ajouterent leur 
apport a la conuah;sance de la mw;iquc 
roumaine en 1979; pour Ies compositions 
d'orchestre Connexes de Lucian ~Icţianu, 
Continuo de Corneliu Dan Georgescu, 
Concerta pour deux pianos et petit orchestre 
de Dan Constantinescu, << Erninesciana >> 3 
( concerto) de Pascal Bentoiu, Ies P Sym
phonie de Sigismund Toduţă et XI" Syrn
phonie << Sar'Ynizegetusa >> de \Vilhelm Ber
ger, la II', Independenţa ( <<L'Indepen
dance >>) d'Adrian Raţiu ct la II' << Lai1s 
terrae natalia >> de Zoltan Aladar, l'ora
torio Canti per Europa tk Teodor Gri
goriu. Emmite, Invocations pour 5 instru
ments de Tiberiu Olah, Obîrşii pentru 20 
de roci soliste (Origines pom 20 voix so
listes) de }lihai }Ioldovan, Pieces pour 
piano de Constantin Silvestri; deux Ca
hiers a repertoire im,trumental de compo-

sitenrs roumains ; cles pieces pour piano et 
des pieces pour violon et piano. Les dis
ques du meme intervalle chronologique 
portent sur : l'opera Zarnolxe de Liviu 
Glodeanu, Canti per Europa de Teodor 
Grigoriu, Ies Suites pom· orchestre no. 1 et 2 
de Georges Enesco, la 2' Syrnphonie de 
Zoltan Aladar, la 10" Syrnphonie de Wil
helm BergEr, la Partita de Corneliu Dan 
Georgescu, Tulnice (Cors des montagnes 
roumaines) de l\Iihai :Moldovan, Raccords 
de Corneliu Tăranu et Izvoade (~Iotifs 
decoratifs traditionnels) d'Anton Zeman 
ainsi que sur la creation musicale de de
vanciers tel8 Gavriil 1ksicescu, Eusebiu 
)landicevschi, Eduard Caudella, Dimitrie 
Cantemir. L'art de l'interpretation est 
illustre Rur disque par : Ies pianistes Dan 
Grigore (Sonate op. 57 et Sonate op. 111 
de Beethoven) et Tudor Dumitreseu 
(Concerta 110. 1 de Tchai:kovsky), le 
trompettiste Iancu Văduva ( Concerts 
de Haydn), les couples violon-piano 
Petre Csaba -Petre Grossman (recital 
Kreissler) et Ştefan Agoston--~ina Panie
va-Sehasi (Sonates de :\Iozart). Disques
recitals: le fhîtiste Voicu Yasinca, le 
basse Gheorghe Crăsnaru, le harpiste Ion 
Ivan Roncea, un enregistrement histo
rique dans le domaine de l'art vocal : le 
tenor Dimitrie Onofrei. 

L 'activi te des ma iso ns editrices s 'est 
continuee par des impressiom dans le 
domaine des sources musicales (Vasile 
Nicolescu, .Manuscrisul G. Ucenescu. Cîn
turi / Le )IanuRcrit G. Ucenescu. Chansons ), 
des instruments de travail (cette annee 
le Repertoire general de la creation mu
sicale roumaine, vol. I - musique sym
phonique, musique d'opera, d'operette, 
de fanfare, y compris Ies adreRses des par
t itions et des fragments de partitions 
ecrits au cour,; des derniers cent ans). En 
musicologie : le IV 0 volume (bilingue : 
roumain-franc;ais) des Opere de Constan
tin Brăiloiu ( editeur Emilia Comişel qui 
signe aussi la preface); le XIV-e volume 
des Btudes de musieologie (recueils ), pa
raissant sous le titre Valori si tendinte în 
rnuzica românească co·riternpo;·ană (VaÎeur,-; 
Pt tendanef>R de la muRique eontemporaine 
roumainf>) ; le ne volume de Studii de 
etnornuzicologie şi bizantinologie (Etudes 
d'ethnomusicologie et byzantinologie) ce 
Gheorghe Ciobanu ; le recueil intitule 
JI ari le eveniniente istorice ale anilor 1848 
şi 1918 (Les Grands evenements historiques 
deR annees 1848 et 1918); le nre volume 111 
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de Opere ale lui Teodor Burada (CEuvres 
de T. Burada), un choix d'articles et d'e
tudes d'ethnographie sous la direction de 
Viorel Cosma, le volume 1l'Iărturii musicale, 
eseuri, cronici, portrete (Temoignages de 
mw,ique, essais, chroniques, portraits) de 
Iosif Vulcan, dans l'edition de Ianca Stai
covici qui signe aussi la preface, le recueil 
d'Alfred Hoffman Orizonturi muzicale (Ho
rizons musicaux), qui est, en îlomme, un 
tra vail de reference pour << Ies valeur:,; du 
passe et Ies lumieres d'aujourd'hui )). 

La sphere de l'education musicale du 
public est presente egalement a travers 
deux livres de Wilhelm Berger : Dimen-

si1111i modale (Les Dimensions modales) 
et Cvartetul de la Reger la Enescu (Le 
Quatuor depuis Reger jusqu'a Enesco ). 
Enfin, pour mieux airnurer la connais-
1,ance a l'etranger de la pensee 1-,ur la 
mu:-;ique pratiquee en Roumanie, deux 
contributions ont vu le jour en 1979 : 
L'Image et le sens de Pascal Bentoiu (tra
duction frangaise de !'original roumain 
paru il y a quelques annees), et L'origi
nltlite de llt nmsique roumaine de Carmen
Petra-Basacopol, ce dernier paraissant 
directement en frangais. 

Radu Stan 
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20 long.~ metrages 1 , pres de 300 courts 
rnetrageH ( docurnentaires, scientifiques, 
utilitaireH et d'anirnation), 70198 OOO :;;pec
tateur,; (un HlUpluH, par consequent, de 
1 686 OOO spectateur..; par rapport a l'an
nee precedente) repre:,;entent quelqueR
uns des ehiffres repereH de l'annce 1979. 
Dans l'ernernble, ils marquent un progre:,; 
sem;ible (notamment pour ce qu'il en est 
des chapitres concernant la dynamique du 
public et l'accroissement du nombre des 
courts rnetrages) en compara ison de la sai
son cinematrographique precedente. l\IaiR, 
au-dela de ces indices quantitatifs, il con
vient de relever surtout Ies cotes quali
tatiws atteinte,-; par le cinema roumain 
qui tcmoigne de f;CH progres dans le cadre 
d'un continuel proeeHHus de devenir et 
de son engagement total a la competition 
generale << pour l'acquis d'une qualite 
nouvelle >>. 

En parcourant la li,-;te de long;; metragm; 
ele fiction donnes en premiere au cours de 
l'annee '79, on constate une prometteuse 
attention accordee aux themes et :rnjets 
tires de l'actualite. Les films d'actualite 
en effet occupent, tont naturellement d'ail
leur,;, la premiere place dans l'ensembl(' 
de la production cinematographique, leur,; 
themes etant ahordes en differents genres 
et sous-genres. On a pu ainsi visionner, 
c>ntr<'- a utres, un film politique ( Clipa -
L'Imtant), plusieur.;; comedies (Nea .2Jllă
rin miliardar - Pere :Marin, milliardaire ; 
Expresul de Buftea - L'Express de Buf
tea; Ciocolată cu alune - Choeolat a la 
11oisette ), un film polici,T ( Un om în 
loden - Un homme en loden), un autre 
pour la jeune8se (Jaehetele galbene - Ja
quettes jaune:-;), etc. LPS long,.; metrage:,; 
historiqueH ( J'lad Tepeş - Vlad l'Empa
leur ; Yis de ianuarie - Songe de janvier ; 
Falansterul - Le Phalanstere; Speranţa -
L'EHpoir), de meme que certairn; films 
tireH des reuvres litteraires (f'acanţa tra
gică - VacanceH tragiques; Intre oglinzi 
paralele - Parmi de:,; glaces paralleles ; 
Al patritlea stol - Le Quatriemc m;saim) 
relevaient aussi d'une conception assez 
bien equilibn•e. Cet equilibre saisissable 
sm· le plan des contPnus et des e:,;peceH 
cinematographiques se faisait toutcfoh; 
rnoins hien sentir sur celui des realisa
t ions art iHtique:,; intrinsequPs. Trop sou
vent, helas, nouH a-t-on offert au cours de 
hi saiHon '79 de:,; << produits >> et non pas 
dPs << reuvrps >> dans le vrai sens du terme, 
dPs films sans ambition et sans vigunn, 

FILM-FIUvIOLOGIE 

se pla9ant a une cote moyenne et, rneme 
parfois, Hon:,; la mo)'enne. La critique de 
:,;pecialite n'a pas tarde t\ repondre, 
affirmant Ha poHition quant a certaine:,; 
de ces pellicules et sanctionnant severe
ment deH films comme Nea .11'Iărin miliar
dar, Ciocolată en alune, Jachetele galbene 
ou bien Braţele Afrnditei (Les Rra8 d'Aph
rodite ). N eanmoinH, si pour leH trois der
niers titre:,; Ies aviH manifeste:; generale
rnent par Ies chroniqueurs de cinema coi:n
cidaient pour une bonne part avec ceux 
du public, au sujet de Nea ..Lliărin miliar
dar, Pll echange, on comtatait une afflu
ence de pres de Rept milliom de specta
tem'.~ au cours d'une seule annee (un rrnord 
ahsolu de <<box-office>> du cinema autoch
tone ), ce qui clevmit nous laisser sur nos 
pensees ... Le desir legitime de se de
connecter, le go11t treH naturel par ailleurs 
pour la comedie ju:-;tifient en quelque 
Horte - sinon expliquent - le manquc de 
discernement d'un public vacillant, de
route d'un câte par Ies trop frequentes 
inconHequences de certains critiques de 
cinema se conYerti,n,ant ad-hoc en << salva
teur.~ >> deR filmH manques (par exemple, 
au cour,-; de cette saison precisement, de8 
films faibleH conune Palansterul ou bien 
Jllihail, cîine de circ (llichel, chicn de 
cirque) 011t joui d'opinions inexplicahle
mPnt misericordieuseR) et, d'a utre câte, 
nourri par Ies impresarioR avcc d'assez 
nomhreuses productiom; de l'etranger qui 
encouragent le mauvai::; gout et le diver
ti:-;sement facile. 

Nous ne nouH attarderons pas t\ exa
miner ci-apres chacun des 20 longs mMra-
ges qui ont vn la lumiere de:,; ecrans en 113 
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'79 parce qu'ainsi que nous l'avons deja 
dit, ih, ne possedent que rarement cettc 
(< charg0 )) eHthetique apte a naître le~; 
exege1-;eR, au·dela des obligatoires comptcs 
rendus requis par le traYail profe:;;sionnel 
ct paruR dans la presse en temps voulu. 
Cependant, la sai:,;on dont nous nou,; occu -
pons iei nous a offert quelques film:;; eg,-tle
ment qui, de toute evidence, se situcnt 
au-dcsRuR de la moyenne et Re placent 
comme << g,1gnants >> de la com·MC\ cinema
togra,phique de l'annee. Selon notr0 avi:e; 
ce:,; film:,; sont - clan:,; l'or<lrc de la pre
mierc - Clipa, Fn orn în loden et Spe
ran,ta. Sur Clipa, un long metrage du sce
nariste Dinu Săraru, mis en scene par 
Gheorghe Vitanidi::;, film policier engagc, 
plein de qualites quant a l'ecriture drama
turgique, moirn; reuRRi quant au langagc> 
cinematographique proprement dit, on a 
deja ecrit dans le numero de l'an dernicr 
de cette revue. Au:,;:-;i, allom;-nou:e; nous 
ai·:i·eter sur Ies deux dernier,;; titre:,; cites 
cidessuR. 

en om în loden repr(>st•nte le clebut en 
mi:,;e en scene de l'un des operateur,;; 
d'elite de la jcune generation : Nicolae 
:;\Brgineann. Signataire de l'image de pro
ductiom tres differentPR comme stylc 
( ~tluntele a8cun8 - La Montagnc cach'ee, 
Explozia - L'Explm;ion, Tăna8e Scatiu -
d'apn':'l le roman bomonymc de Duiliu 
ZamfireRcu - , Profetul, aurul şi ardelenii 
- Le Prophcte, l'or et Ies Transylvairn,), 
a la rcmrnite desquelles il apporta chaqne 
fois une contribution essentielle, Nicolae 
)Iărgineanu propose pour sa premiere 
mise t>n scene une 1wllicule de facture 
policiere d'une fraîcheur audio-visuelle 
peu commune et, tont a la fois, cl'un preg
nant attrait. Film ::'t 8U8pen8e, construit sur 
Ies bases d'une solide connaissance des 
lois du g,mre en question, Un orn în loden, 
en depit de c~rtains passageR d'un credit 
diRcutable (scenario : Haralamb Zincă), 
H'impose par une impeccable structura
tion des rythmes de l'image (operatem : 
Gabor Tareo), par une ramarquable Ya
riete des procedeR specifiques. Le (( jeu )) 
im,pirc <leR objectifR, la diver:-;itc de,; 
angles et des mouvements de camera, 
l'insolite composition des cadrcs pretent 
a la pellicule une atmosphere absolument 
particuliere et offrent aux spectateurs des 
images int~dites du BucarcHt d'aujourd'hui. 
La per,,onnalite du tont recent metteur 
en scene marque de son empreinte le jeu 
meme des acteur;.; : Victor Rcbcngiuc 

compoRe Rubtilement, avec des gesteR et 
des r2gards rigourew;ement nuances, un 
per..,;onnaga bizarr0 se trouvant souH la 
permanente mcnace d'un effroi <levasta
teur qui augmente a chaque minute a la 
maniere de Hitchcock; Ovidiu Iuliu Mol
dovan, Georg.:.i Co1rntantin, :Mircea Albu
le:c;cu, Sanda Toma, Elena Sereda, a leur 
tom, s'integrent a l'eRprit du film par une 
astucieuse mi:-;e cn relief de chaque por
trait humain en tant que vecteurs prin
cipaux <l'un univers plein de temion et 
charge d'anxiete et d'un << su:-;pense >> psy
chologique. Il nous faut a present rap
peler, << last, but not least >>, l'except'ion
nelle qualite de la bande sonore de Un 
orn în loden, due au compositeur Cornel 
Ţăranu ct ~\ l'ingenieur du son Silviu 
Camil, mixage intelligent des bruit:-; et 
cles chuchotement,;, des sonR et des silences 
ct san:,; lesquels l'ambiance si speciale du 
film serait inconceva ble. 

Rentrant dans l'arene apres une absence 
de plus de cinq ann( es, le metteur en scene 
Şerban Creangă nous a offert par le qua
triemc long metrage qu'il signe - Speranţa 
(L'Espoir) - son ceuYre filmographique 
la phrn aboutie jmqu'a ce jour. Si ses 
precedents films (Călclura, Aşteptarea, Pro
prietarii-respectivement La Chaleur, L'At
tente, Les Proprit'taires) traitaient exclu
sivement du present imm(diat, celui-ci 
s'attaque, pour la premiere fois dans l'his
toire du cinema roumain, a une zone d 'un 
intfret maximum : celle des debuts du 
mouvement ouvrier et de la diffusion des 
idees du socialisme en Roumanie. Le fait 
que le r<alisateur centre l'attention re
quise sur un personnge incandescent, aux 
reactions d'une profondc generosite hu
maine, confere a Speranţa des dimensions 
de ballade et l'acteur Gelu Sofrag - un 
jeune etudiant de l'Institut d'art thMi.
tral et cinematographique de Bucarest -
interprete avec beaucoup d'expressivite 
et de nuances le perwnnage en question 
(Ştefan Gheorghiu) en faiRant de lui ce 
revolutionnaire romantique en perpetuel
le et effervescente recherche. 

Dans la vi:,;ion de trois scenaristes (Mi
hai Creangă, Şerban Creangă et Ion Pave
lescu) et de celle du metteur en scene Şer
ban Creangă, << Pain et dignite >> est non 
pas un slogan mais hien un authentique 
credo intericur exprime a travers des se
quences d'une remarquable force emotion
nelle de l'inmge ( op{rateur : Florin Paras
chiv). Decoupe avec du nerf, en apparence 
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sa,ns aiucune << story >>, ce film se deroule 
dans une simplicite nullement lineaire 
par la succession d'<'pisodes charges de 
significations, d'<< atmosphere >> et de sug
gestions metaphoriques; elabore avec un 
soin minutieux, avec un souci digne d'elo
ge pour la mise en evidence des dftails 
signifiants, chaque cadre degage pourrait
on dire une certaine poesie fin de siecle, 
un magnftisme a part, messager de vigou
reuses marques stylistiques. A la configu
ration generale de l'ensemble audio-visuel 
ont aussi contribue - par le rendu puis
sant de quelques personnages attestes par 
l'histoire - les acteurs George Constantin 
(Dobrogeanu-Gherea), Octavian Cotescu 
(I. O. Frimu), Val Săndulescu (Nae Geor
gescu), Valeria Seciu (l\Iaria Câmpineanu), 
de meme que le compositeur Nicu Alifan
tis - l'auteur de mflodies genereuses, tres 
cantabile et parfaitement int: grees dans 
l'ambiance discretement romantique de la 
pellicule - et, en fin de comptes, lcs sce
nographes Lidia Luludis (la cr{atrice de 
costumes de grande inspiration et d'un 
caractere fonctionnel adequat) et Nicolae 
Edulescu (le signataire de d{ cors d'excep
tion). 

◊ 

Destines surtout aux << comph'ments >> si 
necessaires au grand ecran, mais - de 
plus en plus aussi - aux programmes du 
petit <'cran, les courts metrages s'averent 
en continuation etre une irrempla9able 
presence dans la vie cin(matographique. 
A vec sa product ion annuelle de pres de 
250 pellicules documentaireR, scientifi
ques et utilitaires, le studio<< Alexandru Sa
hia >> est, de loin, premier parmi les crea
teurs de films de dimensions pareilles. 
Gardiens de traditions glorieuses, dont le 
point de d(part Re trouve tout autant a 
l'epoque d'or des dt buts du cinema rou
main qu'en ces temps plus proches du 
notre (quinze annees seulement nous en 
separent) lorsque des personnalit{ s mar
quantes - tels Georges Sadoul et ,T ohn 
Grierson - faisaient l'eloge des exception
nelles qualit{s du documentaireautochtone, 
les cineastes de << Sahia-Film >> se don
nent en permanence un niveau de refe
rence dans les baremes qualitatifs fleves 
qu'eux-memes atteignaient en un passe 
qui n'est pas eloigne. 

Dans la multitude des titres de l'an 
dernier, certa.ins ont reussi a s'approcher 
en quelque sorte de la cote de reference 

evoquee et, cotnme tels, se sont impos(s 
par la recherche vibrante de la realite 
mais aussi par leur don de transfigurer -a 
travers des expressiom; si diverses comme 
style - les faits quotidiens detaches du 
path{tique labeur qui edifie le socialisme. 
l\Iirel Ilie~iu ( La început de dmm - Les 
Premiers pas; 27 ore la cald - 27 heures 
au chaud), Titus l\Iesaro~ (Cînd teii în
floresc - Quand les tilleuls fleurissent), 
Gheorghe Horvath ( Un club muncito
resc - Un club ouvrier), Eugenia Gutu 
( Primele trepte - Les Premiers <'.chelons), 
Pantelie Ţuţuleasa (Congresul al .XII-lea 
al PCR - Le XII" Congres de P.C.R.), 
Nicolae Oa bel ( Pămîntul ca nn dar fru
mos - La Terre, un beau present), Cons
tantin Vaeni ( Aproape totul despre grÎ1l -
Presque tout sur le bl~ ), Eugen Gheorghiu 
(Din tată-n fiu - De pere en fih,), voici 
quelques noms seulement parmi les docu
mentaristes des gen(rations plm; ou moins 
:î.ges et dont Ies courts m(trages comptent 
- en depit de sensibles differences de va
leur - pour des realisations notables de 
la sa.ison '79. Le documentaire d'art aussi 
a enregistr<' une reussite avec C1trajul 
marilor spaţii (Avoir le courage des grands 
espaces) r( a.lise par Mirel Ilieşiu ; consacre 
aux fapisseries qui ornent le Th(âtre Na
tional de Buca.rest - commente par le 
critique d'art Dan Hăulică - , ce film 
d'une grande tenue intellectuelle repre
sente une veritable fete pour l'reil est 
l'esprit. (.A partir d'une toute autre pers
pective mais toujours a propos du Natio
nal de Buca.rest, aspirait a nous entretenir 
aussi le seul long m{trage documentaire de 
l 'anrn' e, Teatrul cel .ill are (Le Graml Theâ
tre) du cineaste Constantin Vaeni: conQu 
comme un alm' ge de plus d'un siecle 
d'exemplaire labeur sc{nique, ce film 
helas - malgre ses genereuses pr(misses -
n'a tenu qu'en partie ses promesses.) 

Dans la zone du film ethno-folklorique, 
on voyait << jaillir >> Ţara Lăpuşului (Au 
Pays du Lăpu~) de Paul Orza, originale 
illustration des permanences arch!'typa,les 
recelfes par cette atcha'ique contn'e, a 
cote de Ilolde (l\Ioissops) de Slavomir Po
povici, symbolique prefiguration des ceri'.
monials ancestraux qui accompagnent Ies 
recoltes, a c6tc egalement de J z1·oare vii 
ele teatru pop1,lar (Sources vives de thUt
tre populaire) du jeune dţbutant Adrian 
Istrătescu, nne pellicule dedi{ e aux 8pec-
tacles de theîttre paysan du l\Iaramureş et 116 
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dont l'image est d'une fraîcheur peu com
mune contribuant a la beaute du film. 

Temoignant d 'une grande variete des 
themes, Ie film de vulgarisation scientifi
que â faif entendre, en '79 egalement, sa 
<< voix >> dans l'ample <<concert>> du court 
metrage autochtone. Dans le domaine de 
la diffusion des connaissances medicales on 
remarquait entre autres pour l'heureux 
agencement de l'agreable et de l'utile et 
pour l'ingenieuse inclusion d'ondes d'hu
mour dans le discours scientifique de spe
cialite : Prevederea boZ,ilor cardio-vasculare 
(Comment prevenir Ies maladies cardio
vasculaires) de Ladislau Karda, Bariera 
albă (Barriere blanche) de Doru Ghe~u et 
Atenţie la stress (Attention au stress) de 
Zoltan Ternei-. Pareille clarte d'expression 
temoignaient Ies films ancres a d'autres 
domaines de la science, comme par exem
ple Lacurile glaciare ale Retezatului (Le:,; 
Lacs glaoiaires du massif de Retezat) du 
a :Maria Săpătoru, Din toamnă pînă-n 
primărnrâ (D'automne a printemps) de 
Paul nfateescu ou b'ien encore Hibri
llarea (L'Hybridation) de Dumitru Dădîr-
lat. . 

X<~rnmoins, Ies vrais gagnants de l'an
n(e a la categorie du film scientifique (con
signes par ailleurs comme tels par l'ob
tention des deux premiere:,; places a Ia 
traditionnelle compHition annuelle des do
cumeniaristes - << La coupe de cristal>>) 
furent P11terea instinctului (La Force de 
!'instinct) de Ion Bostan et De la Traian 
la Gelu (De Trajan a Gelu) d'Olimpia 
Daicoviciu. << Auteur total >>, a la fois sce
nar;ste, metteur en scene et operateur de 
ses propres films, Ion Bostan vient de 
nous convaincre a travers son nouvel opus 
qu 'il a a nous communiqucr encore bien 
d'autres et d'extremement interessantes 
ehoses a propos des trEsors de Ia faune et 
de Ia flore du Delta danubien. Situe a Ia 
fragile frontiere de la rigueur et du reve, 
au confluent de la science et de Ia poesie, 
Puteres instinctului s'avere etre un subtil 
essai ou l'esprit de la mEthode propre au 
chercheur s'accorde avec Ia sensibilite de 
l'artiste pour s'inscrire en digne continua
teur des remarquab~es films crEes dans le 
passe par ce representant d'elite du docu
mentaire roumain. Relevant de tout autres 
coordonnces dans Ia sphere. du theme 
ainsi quc dans celle du style, le film mis en 
scene par Olimpia Daicoviciu, De la Traian 
la Gelii (scenario et commentaire: Hadrian 

116 Daicoviciu), repr(sente un court mctrage 

impeccable comme tenue scientifique et, 
tout autant, un effervescent spectacle de 
cinema; la bousculade, renovatrice en elle
meme, des siecles qui s(parent Ies etablis
sements de l'empereur Trajan au Bas-Da
nube des exploits du voivode roumain 
Gelu, le courageux uefenseur de Ia liberte 
et de la dignite nationale, nous est resti
tufo en amples ·sequences dont la, strue
turation seduisante releve de la methode 
des filmages combines (operateurs: Gheor
ghe Petre, Grigore Corgrăcescu ·et Liviu 
Georgescu) au service· d'un vibrant mes
sage patriotique. 

Dans Ie champ du film d'animation, 
nous avons retenu l'an dernier Ies debuts 
- par ailleurs temoignant d'emancipa
tion - des jeunes graphistes Zoltan Zsi
lagyi ( N oclnl gordian - Le N reud gor
dien ), Ştefan Anastasiu ( Trei pastile greu 
ele înghiţit - Trois Pillules difficiles a 
avaler), Nicolae Alexi (Zmeul - Le Cerf
volant ), Ion Manea ( Căsuţa bunicilor -
La 1\Iaisonnette de bon-papa et bonne
maman). De la vieille garde des cineastes 
du genre se sont faits remarquer : Ion 
Popescu Gopo avec son Trei mere (Trois 
pommes) - une nouvelle hypostase, pa
rabolique cette fois, dans le gout << science
fiction >>, de son fameux bonhomme; Sa
bin Bălaşa avec Exodul spre lmnină 
(Ex ode ver·s la lumiere) - original essai 
sur la condition humaine realise avec Ies 
procedes de la << peinture sous camera >>; 
Laurenţiu Sîrbu-Fereastra (La Fenetre)--, 
intelligent discours sur le charme des 
jeux de l'enfance, un film qui a remporte 
le prix de mise en scene au Festival na
tional << L'Hymne a la Roumanie >>. 

◊ 

Ayant accompli ses trois ans d'activit<', 
le << Club de la critique >> - ne par l'ini
tiative de la Section de Critique de !'Asso
ciation des Cirn'.astes - organi:-a en 1979 
des debats hebdomadaires en choisissant 
des sujets fort varies du domaine de fa 
theorie et de la pratique dans l'art du 
cin{ma. Ont donc fait l'objet de debats 
jouissant d'une large participation - on 
y remarquait, en dehors des chroniqueurs 
de film, Ies realisateurs des productions 
concernees et des invitEs d'autres bmnche::; 
que celle des cineastes : ecrivains, reprc
sentants des arts plastiques, cine-amateun;, 
etudiants, cinephiles, etc. - presque tous 
les longs m{ trages roumains de fiction 
parus en premiere le long de l'annee en 
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question. De meme, Ies programmes du 
<< Club de la critique >> ont r<' serve une place 
de choix a certains themes dEtaches des 
prfoccupations immediates de la vie quo
tidienne du cin<ma. Ainsi, Ies relations 
entre le public et Ies createurs, Ies festi
vals internationaux du cin<'ma, Ies cine
clubs, le livre roumain d'art cinematogra
phique, le court metrage centre sur l'art, 
Ies problemes de scenario constituaient 
quelques-uns seulement des sujets faisant 

1 Voici, dans l'ordre des pr emicres, les 20 longs 
metrages (dont 19 Iilms de fiction et un documen
taire de monlage, Teatrul cel JI are) qui ont passe a 
] 'ecran en 1979: 1'/ad 7'epeş (m. cn se. : Doru '.',;ăstase), 
Drumuri în cumpănă (Au carrefour), m. en. sc. : 
Virgil Calotescu; Sea jfărin miliardar (m. en se. : 
Sergiu Nicolaescu), Între oglin:i paralele (m. en se. : 
\Iircea Veroiu), r1/ palm/ea stol, 111. en se.: Timotei 
Crsu; Expresul de Buftea, m. en. se. : Haralambie 
Bore; Clipa, m. en se. : Gheorghe Vitanidis; Braţele 
Afroditei, m. en sc. : \Iircea Drăgan; Ciocolată cu 
alune m. en se. : Gheorghe c'/aghi; Un om 1n loden, 

<< tetes d'affiche >> pour des manife:;;tatious 
relevant de la meilleure ambiance culturel
le, naissant chacun des diRcussions Yives 
et pasionnl es et engendrant des opinions 
souvent exprimees orageusement, Ies unes 
comme Ies autres toujours fecondes et 
source d'un ample et stimulant echo dans 
Ies rangs des memhres de l'ACIN'. 

Olteea Vasilescu 

m. en sc. : '.\"icolae \Iărgineanu; Vis de ianuarie, 111. en Notes 
sc. : :'.\'icolae Opriţescu; Falansterul, m. en se. : Sanl 
Ştiopul; \'acantă tragică, m. en se. : Constantin Vacni; 
Ultima frontieră a mor/ii (Dernicre frontiere de la 
mort), m. en se. : Virgil Calotescu ; :11 ihai/, cîine de 
circ, m. en se. : Sergiu '.\"icolaescu; Jachetele galbene, 
m. en se. : Dan \Iironescu ; Ora zero (L'Heure H), 
m. en se. : '.\"icolae Corjos; Teatrzzl cel ;viare, m. en 
se. : Constantin Vaeni; Speranţa, m. en se. : Şerban 
Creangă ; Omul care ne trebuie (L'I-Iom111e qu'il nous 
faut), m. cn sc. : \lanole \farcus. 

J17 
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ION ZA)IFIRESCU, Teatrn ~i urnanitate, 
Bucarest, Ed. <<Eminescu>>, 1979, 190 p. 
( collection << )Iasca >>) 

En recherchant des<< motifs generalement 
huma.ins dam; la creation dramatique 
universelle >>, le professeur Ion Zamfirescu 
nou8 offre a vcc son line une ceuvre a 
caractere a la fois analytique et 8ynthe
tique, l'ceune d'un historien, d'un philo
sophe de la culture, d'un p8~-cl10logue et, 
egalement d'un homme qui aime ses sem
blables. Le premier mot du livre eHt : 
<< L'Homme >> ! tel une devise sur le fron
tispice de l'ouuage. 

Structure en six chapitres qui Re divi
Rent, a leur tour, en phrnieurs sections, 
l'ouvrage se remarque par une solidite 
de l'echafaudage, une harmonie architec
tonique, un equilibre classique nourri, 
certes, ausRi par la veneration de l'auteur 
pour les valeurs eternelles du theâtre clas
sique. En ce sem, le poids que prend dans 
l'economie du li-ne la tragedie antique 
grecque et la dramaturgie shakPspearienne 
nous :::ernble eloqucnt. 

La rigueur de la recherche scientifique 
s'allie a la chaleur qui explique sa force 
de conviction, lorsque l'autcur plaide 
pour << l'idee du salut de l'hornme >>, lors
qu'il dechiffre des traits moins saillants 
dans l'analyRe d'un Polonius, ou bien la 
presence de personnages tels Horace ou 
Pylade, en rapport avec l'evolution des 
protagonistes. 

Il definit des concepts teh; l'amitie, la 
sageRse, la jeunesRe, se servant d'argu
ments qui revelent, outre 1111 esprit de 
penetration, le Ravoir de rncttre certains 
accents qui jettent une nouvelle lumiere 
sur la problematique ahordee. Ainsi, la 
jeunesse est consideree, tont d'abord, com
me une etape de total epanouiRsement 
moral et spiritucl, comme une manifes
tation vivante, qui ne saurait ctre com
templee seulement par des moyens a bs
traits. 

IntegreR dans la criRtalfo,ation de con
cepts moraux, pRychologiques, estheti
ques, certains motifR ou personnages acqui
erent de nouvelleR dimensions comme par 
exemple GriselidiR, telle une image me
dievale qui vient confirrner tout a fait 
le plaido~-cr pour la jeunesRe en tant que 
valeur spirituelle et morale, ou bien l\Io
liere et le droit du bonheur jeunc. 

COMPTES RENDLIS 

Le vaste dedale a travers lequel il suit 
un theme comme celui de la sagesse dans 
les dramcs de ShakeRpeare est eclaire par 
le pom-oir de dissocier et de nuancer - a 
l'aide de precisiorn; ou d'hypothcses sedui
santes - l'idee de la :mgesse shakespea
rienne comme un etat de tension, comme 
une dimension en perpetuei tourment et 
devenir. Ou bien, dam; La Ternpete, tes
tament Rpirituel de wn auteur, la sagesse 
meditatiw de Prospero, faite de philoso
phie politique et de philosophic morale. 

Les analyses profondes de heros tels 
que Falstaff, Lear, Coriolan, des heroi:ncs 
du theiî.tre eRpagnol de la Renaissance, 
d'un Goetz von Berlichingcn - pour ne 
citer qu'une partie de la grande galerie de 
per.~onnages a Yl'C lesquels nous entamons 
un dialogue passionnant - confirment l'i
mage suggestive de l'auteur, etant << une 
fen~tre a. tra vers laquelle nous pouvons 
contempler les myRteres ct les labyrinthes 
de la nature humaine >>. 

Le chapitre comacre aux chroniques 
nationales - de la dramaturgie universel
le et roumaine - contient des idees parti
culierement interessantes dam; le con
texte de la recherche, ainsi de la section 
ou l'auteur parle << de la part d'ineffable 
de l'hiRtoire >> plaidant pour l'idee du 
devenir de l'histoire, d'un passc se ratta
chant au sentiment du present, d'une 
fus ion organique entre le fond scientifique et 
le complement po!Stique de l'histoirP. C'est 
continuer les prcoccupations de Goethe, 
Schiller, Hegel 011 Georg Lukacs, en ce 

REV. ROUM. HIST. ART, SERIE THEATRE, MUSIQUE, CINEMA, TOME XVII, P. 119-137, BUCAREST, 1980 
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domaim', en partani du noyau de la rcla
tion aristotelique poesic-hi:c;toire. 

Dans le cadre du chapitre dcdie aux 
valeurs roumaines l'auteur etablit une 
chronologie et un th&me se referant au sen
t inwut ele notre independancc comnw peu
ph•, au pouvoir de resist.Pr, a l'imporlance 
des mouvenwnt:c; :c;ociaux cornme un cha
pitre important de l'independaneP et de 
Ia resistancc roumaine, a l'iclee de la lati
nite c·omme une constank de notre litte
rature, en l\•spece du thetltre roumain. 

L'anteur prend une attitude eritique 
a l'egard de certaines interpretation:c; de 
la dramaturgie, comme, par c~xemple, l'ou
vrage de ,Jan Kott, ShaJ..:espeare, 01n- con
ternpornry, cn exprimant Res reserves de
vanb, h\ earactere schematique de ce 
<< ll1l;canisme de l'histoire >> quand il :-'agit 
de la complexite, de la profondeur, des 
ouvertures de l'uniYers shakespearien. narn 
l'epilogue, le profesReur Ion Zamfirescu 
souligne non ~eulement leR vertus seeni
ques de la dramaturgie mais aussi l'exiR
tence cn soi de l'ceuvrl' <lramatique, ce 
qu'il designe par <<l'ceil embraHRant un 
horizon plu:-; larg·p de la eulturc >>. C'est, 
sans doutc, le point de Yne de l'humaniste, 
de l'erudit, du professeur qui s 'est pen
che avec :;:oin, avec meticulmdte, mais sans 
pedanterie sur Ies aspirations de l'huma
nitc rdleteefi dans la litterature dramati
que, temoignant par la de sa nohle pas" 
sion de la ~ervir. 

Ioana .Jlărgineanu 

SIMION ALTERESCU, Actorul şi vîr
stele teatn1/11i românesc, Bucarest, Ed. <<)Ie
ridiane >>, 1980, 31 O p. 

L'art proteiforme de !'interprete a consti
tuc pour beaucoup de chercheurs une fas
eination, a vec des eRsais pour expliqucr 
la na ture de la crea tion, la psychologie de 
l'actenr, ses r,tpports avec le dramaturge, 
a vcc le meiteur cn scene, avec le public. 
Nous mentionnons ain:.,;i, eume plus no
toires, L'Attorc de Callendoli, Les Grands 
acteurs du 11wnde de Philippe van Tieg
hern, parrni <les centaines de monographie:-, 
de rt•cueils hiographiques, de souvei1irs, 
d'impressions, etc. 

Dans cette abondante et variee bihlio
graphie, d'ou ne manquent pas de nom
hreux titres roumains, l'ounage signe par 

Simion Alterescu, Actorul şi vîrstele tw
truliti românesc (L'acteur et les âges du 
theâtre roumain), occupe une place -a part 
et bien delimitee, ayant non seulement 
un lmt et une structure particulen•, mais 
am,si une modalite fort originale <l'abor
der lefi prohlcmes. Nous a vom devant nous 
un ouvrage de synthe:se, ceuvre d'une so
lide et longue accumula1 ion, de medita
tions extrernement seriem cs eonccrnant 
la na ture de l'art ele l'acteur et Ies facteurfi 
qui la conditionnent. L'auteur, historiPn 
de theâtre repute, familiari1-·e avec le:s 
plus st1btileR methodes pour deeouvrir la 
miture et la specificite de la creation Rce
niqiie a travers une documentation varice, 
a cntrepri;:; dans son livre l'investigation 
- du tout aisee - de;:; plus de i:rn (lllS 

d'art scenique roumain par le truehemen1 
clei'. interpretes. La justification de cet 
8 bord nous la trouvons dans l'incontes
tahle originalite de l'art de l'acteur, dam, 
!'importante contribution apportee par 
Ies acteurs roumains a l'affirmation et 
au developpement ci(• l'art sccnique, a la 
reconnaissance dont il jouit Rur le plan 
national et international. 

Le dechiffremcnt des traits specifiques 
de l'art des interpretes roumains, en prc
cisant lcur originalite par r,tpport aux 
autre,;~ arts, son evolution a trnvern le 
temps, Ies tran~formations subies, les mu
tations qui y curent lien eomme re11ornc 
immediate aux mutations de la vie spi
rituclle et cultm;elle en son e111-·emhlc :cont 
les elements grâce auxquels Simion Alte
rescu soulignc les differences entre l'art 
du spectaclP et la <lrama1urgie, tout en 
plaidant avee pas:,;ion et ardem· pour !'au
tonomie de I 'art thMUral, pour l'efface
ment d~s confusions, cncore nomln·Puses 
et gra ves, entre le the:î.tre et la littera
t ure dramatique. PluR que 11ar tout autre 
element e'e:,;t par l'aeteur, considere du 
reste comme le ereateur authentiqtte du 
speciacle, quc le thlî:î.fre He differPneie de 
la litterature, affirmant sa specifieite, re
vendiquant et imposant rnn droit :\ !'au
tonomie: << Le tht\.'ltre est un art <le com
munication - nous dit l'auteur - qui 
transmet par le trnehement du spectaclc 
une realite concrete, repornlant ainsi au 
besoin org"<t nique de <lechiffrer la nat ure 
humaine, a l'aspiration du public yer:c; le 
beau ; ce derniPr accepte la conycntion du 
spcctacle, ctant comcient du fait que leR 
acteurs i11,terpretent eertairn; caractcres, 
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mai:,, croyant e11 memc temps au proces
sus de tranfigurat ion de l 'acteur >> (p. 9 ). 

S'etendant Rur l'histoirc cnti&re du 
the,U1·e roumain l'ouvrage a un caract&re 
cluo nologiq uc, 1 outefois unc c hronologie 
qui n'est pas purPmcnt et simplement fonc
tion du temps, mais des mutation:;; qui 
curent lieu, l'apparition ele nouvPlleR nio
dalit6; de jeu, (le nouvelle:;; formcs d'ex
pres:'iion, des conditiom, Rocio-politiques, 
du contexte artiRtique, des influclice::; de 
toutes wrtrs. Ain:c:i, nous G3eouvrons, au 
debut du thetttre roumhin, clonc pen
dant les premiere:;; deecnnieR du XIX" 
Riecle, en tant que facteur determinant de 
la constitution de l'art de l'aeteur rou
main, l'apparition rt l'accomplisRement 
du profe:;;sionnalisme. Le::; spectacleR ~,co
laire:;; et des dilettante:;;, importantK eve
nements a caractere culturel, sont bien
tot abandonnes et l'on etuclie la pm,Ri
bilite d'un perfectionnement profesKion
nel. C''e:,;t un procesKuR 011 se fit sentir evi
demment Ies influencr:,; des acteurs consa
cre:,; de l'etranger, mai:,; surtout la moda
lite d'adoption et d'assimilation ele ccs 
influence8, leur implantation, leur ade
quation aux necessites Rpirituelles rou
maines, leur parach&vement gr,îce aux 
experiences culturelles roumaines, leur uti
liRation aux fins de rendre des realil(is 
roumaines, des ty~es wciaux vrais, etc. 

C'c 1n·ocesHus complexe et souple eHt 
analyse dans quelques som,-chapih·cs d'ou 
ne manquent ni d 'importanh, clernents el 'or
ganiHation de la vie theâtrale avant eu 
quelque retentisHemcnt dans l;affirma
tion de la profcssion, ni la relation avcc 
la dramaturgie nationale, eneore a se:,; 
dehuts, completee par deH traductions, 
mais Hurtout par del'\ adaptatiom, de la 
litterature dra1r::1tique ctrangere. San8 
que Hoient ~ludes Ies hc8itations, leH gau
cherie8 ou leH in:,;ucceH,, au premier plan 
se font remarquer la 11er8onnalite de l\Ii
hail Pascalr et celle, fascinante et protei
forme de )fatei l\lillo, cxempleR de perfec
tionnement dans la profesHion d'acteur, 
d'affirmation de l'originalite. 

S'agis::;aut cl'une presentation histo
rique de l 'evolution de I 'art de l 'acteur 
en Roumanie, l'ouvrage contient auHsi 
de mierornonographies, surtout pour le:;; 
acteurs de la fin du XIXe Riecle et du 
debut du XX0

, periode dominee par Ies 
grande:,; vedetteR. D'amples presentations 
ont Me faites pour Grigore î\Ianolescu, 
C. I. Nottar,t, Arifitizza Homane:.;cu, etc.; 

on y 1-iouligne en m€-me tcmps le conflit 
entre Ies tendauceK des interprefe8 preoc
cupes par l'expre:,;sivitc plastique et so
nore du ge:.;te et de la partJle et la nouvelle 
dramaturgie reali:,;te, influencee par Zola 
et lb8en, bas~e :c;ur le jeu d'en:.;emble et 
la vcrite p8~'chologique. Dans le develop
pement du realisme de l'art de l'acteur 
(' 'eK( la comedie directement irnpiree de 
la vie qui, ontre Ies drames aux implica
tion8 sociales, detient Ull role conside~ 
rc1ble, apportant des trpe8 sounmt crees 
a partir d'observatiorn , clirectes, impli
quant a la foi:,; une attitude critique et une 
exageration fiatirique. L'interpretation de 
la comedie fut celle qui imposa de la me
sure au geste et donna du poids a la 
parole, en rcprouvant la declamation et 
en mettant a sa place des tons nuance.8, 
de l'authenticite et du rytlmie : << LeH ac
teur.~ dJ l'ecole de comedie <il s'agit sur
tont de la gcneration de la fin du XIX0 

siecle - u.n.) ont un :.;t~·le mieux con
struit. Jl:,; utilisent lei\ contmstcs, ont des 
talent:,; caricatur,rnx, un e8prit d 'obser
vat ion et d'imitation developpe, un inK
tin~t mimetique et un jeu ph~'sionomique 
qu~ en assnre Ia fi ponta n(iite et le polymor
plusme >> (p. LiO). 

Un autre a:,;pect d'uue authcntique ori
ginalite e:,;t celui c1e la relation interpretes 
-metteurs en scene. On a rarement ana
lyse, avec une preeision :.;i percutante et 
une si subtile perception, la reia tion entre 
metteur eu scene et acteur, vue non com
me un conflit tendu pour imposPr ou pour 
garder l'autorite mais comme une colla
boration neceRHaire, voire indi:,;pensable, 
<lan:;; Ies conditions du theiltre moderne 

1,' ' ' pour evolution et le developpement des 
moyens d'interpretation. En Roumanie, 
pluR qu'ailleur8, 011 le metteur en scene 
n'a pas reussi a se rcndre le maître absolu 
et incontestahle de la scene, il fut une aide 
precieuse pour l'acteur, l'organi:,;ation de 
l'ensemble, l'unite Rtyli:.;tique du Hpec
tacle, la decounrte d'idees clirectrices 
etant des llMments de contiuuel perfection
nement de l'art de l'interpretation. Simion 
Altere:,;cu deeomTe cctte fonction inte
gratrice et coordonnatriee de la mise en 
:.;c&ne des Ies XIXe siecle, l'activiie d'un 
)latei l\Iillo etant eu r(>.alite douhle, d'ac
teur et de nwtteur en s('ene, renforc;ee, 
comme c'etait normal, gn\ce i\ Al. l>avila, 
dans l'entre-deux-guerres et a present. 

La divi:,;ion par periodm; proposee par 
l'anteur du line pn~sentc ele 11ombn'u,;e 121 
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coincidenccs a vec Ies, epoques histori
ques connues, << le milieu et le> troisic•me 
quart du XIXe siecle >>, <<la fin dn XIXe 
siecle >>, << le debut du xxe >>, la periocle de 
<< l'entre-deux-guerrcs >>, la periocle << con
temporaine >> (1944-1979), cPpcnclant lcs 
elemcnts determinants pour ~on adop
tion re:-idcnt - commc nous l'avons deja 
montre - dam; l'e,·olution rnenw ele l'art 
de l'acteur, dans les mutations qui lui 
sunt propres. Aussi bicn l'auteur pour.~uit
il l'accumulation des nouvcaux element:-; 
qui amenent fe changement cl'equilihrc 
et l'affirmation de nouvelles tendancPs 
stylistiqucs. Si jusqu'a la premiere gucrre 
mondiale le devcloppement e:-;t com;idere 
comme unitaire, la periode de l'entre-deux
guerres, a pporte des diver,,ifica tions >e 
rattachant a la variete des courants littl'
raires, a la formidable explosion de l 'art 
dans sa totalite. Parmi les plm, interes
santes des tendances de l'epoque se font 
jour a prJ:,;ent celles <lu theiître d 'a vant
garde, analy:,;ees avec pcrtinence dan:-; le 
sous-chapitre << Le the,îtrc <l'avant-gardc, 
une forme de prute:-;tation contre le the,Î
tre ancien >> (p. 201-208), 011 l'auteur ex
puse les reticcnces exi:-;tantes vis-a-vi,; dPs 
rnodalites exprcs:-;ionniste,;, les tentativc>s 
de renouveler le:-; rnoycns d'expres:-;io11, 
dues plutM a de:-; mcttcurs en :-;cene Pt 
insuffisammant adoptecs par le:-; actenr,,, 
demeures fideles au 1heMrc p:-;)·chologi
que. 

L'auteur conclut cn tra9ant les direc
tions multiplcs et plurisemantiques de 
l'art de l'intcrpretation actuel oit le:-; di
versification:-; sont considera blement plus 
acccntuees de no:,; jour:,;, quawl << l'art 
<le l'acteur roumain accede ( ... ) a un 
language nouveau, conditionne par la 
conception de la mise en :-;cene, par la 
vision complexe sur l'ceuvre dramatiquc, 
par le fait quc l'acteur ne devait pas se 
limiter a une simple moti-rn t ion psycho
logique d'un caractere dramatiquc ( ... ). 
Les nouveaux cspaccs de jeu offerls a 
l'actcur, h• changement des r,lppurts ac
teur-public et la modification des moyens 
de communication avcc le spcetateur, la 
penetr,ttion dan:-. l'univer.,; interieur, suh
stantiel de l'ceu-ne <lramatiquc, en tant 
qu'wuvre ouverte, <lu per:,;onnagc en tant 
que personnage ouvert, egdlement, auront 
raison des inhibitions et de:,; automatismcs 
dans le jeu de l'actcur >> (p. 25<'5). 

Actorul şi vîrstele teatrului românesc est 
un om-rage de refcrence pour tont ceux 

qui desircnt connaître le caractere speci
fique et original de I 'art :,;cenique roumain, 
mai:,; surtout pour ceux qui veulent pene
trer dans Ies arcanes de la creation des 
acteur,,, entendant par la c1ue Ies confusions 
ne sont plus possibles entre l'art du 
thcîttre et la litterature dramatique, puif
que nou:,; avons a fairc, comme l'a dit un 
siedc plus tot, le grand Car;1giale, a deux 
arts differents, l 'acteur ctant 11 la fois 
in~tn1ment ct in8trum~ntiste, a la diffe
rencc du porte qui, lui, c,t uniquement com
positeur. 

Ileana Berlogea 

GHEORGHE CIOBASD, Studii de et
nomuzicologie f}i bizantinologie (Studies in 
Ethnomusicology and Byzantinology), Bu
charest, Thc )Iusical Publishing House, 
Vol. I, 1974, 444 p. Vol. II, 1979, 380 p. 

The two volumes of Studies in Ethnomusi
cology ancl B;IJzantinology dne to Gheorghe 
Ciobanu, are a fir,,t-rate anal~,tical and 
documentarv contribution to the stud)
of several pr,oblcms, which, in :,;pite of their 
heing rcally "of fir,,t importance'', are 
still neverthele:,;s known by a few people 
still. The studie:-; comprised in the 1 wo vo
lumeH have been conceiYed in anu issued 
during a period of more than :30 ~·ears, i.c. 
they represent the author's lifelong ef
forts devoted to the sppcific problcms rais
Pd hy the Homanian folk music, hy the 
Romanian music of B)'Zantine type, and 
h:v the beginning,, of the Romanian music 
of "-estern type. Gheorghe Ciobanu dwells 
chiefly on the musie rmtlit~,, as it is offer
ed lw thc ex:tant documents - out of 
these 'several being quite noYel - ; these 
docunwnb; are indeed at the core of all his 
"interpretations" and new points of view 
in a mattc>r or anothcr; hiH analyses, 
which are quite relevant in moHt instances, 
follow the example set h)· his great "men
tor" ancl teaeher, the late prof. George 
Breazul, founder, along6ide of Corntantin 
Brăiloiu, of today modern Romanian ~thno
musicology, 

The prohlcms <lealt with in the first 
volume are grouped arouncl thrcc main 
"tonal centres", so to say : the origins of 
the Romanian folk music, and of its maiu 
structureR; the real situation of Dimi-
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tiie Cantemir's music inheritance ·within 
t:ţie framework hoth of European aud of 
South-East-European music; the works 
due to the representatfres of the l\Iusic 
School of Putna )IonaHtery and, in this 
respect, the quite conspicuouR Romanian 
character of their music, although it he
longs to the Byzantine general music t~'pe, 
an<l the echoes throughout the various 
ages, of that same music. The titleH of the 
studieH are : Th'3 Origins of the Romanian 
l!'olk 1llusic, The Strncture Relations be
tween lTerse and Tune within the Romanian 
l!'olk Song, N ational and Unii·ersal Aspects 
within the Old Rmnanian l!'olk Jiusic, 
Old Jiusical Elements Extant within the 
Romanian and th'3 Bulgarian l!'olk .Jittsic, 
The Connexions among the South-East
European Peoples as Shown within their 
Folk 1li1tsic, The_ J?olk Jlusic a11cl the .Jii
gration of P eoples, The Historical Criterion 
and the Study o.f the Polk Jlusic Jlodes, 
The Chromatic .Jlodes as Used in the Folk 
Romanian .Music, The So-Called "Gipsy 
Scale", The Town Folk J[usic, ".J[ugur, 
mugurel" ("Bttd, Little Bttd" ), A Song 
in Anton Pann's Titne Collectiou, A Song 
by Dimitrie Cantemir in Anton Pann's 
Tune Collection, No'Vel Ronianian Songs 
Corning fmm ih-J Beginning of the 19th 
Century, Barbu Lăutarul ( Barbu The 
(Arch-) Pidcller ), The Circulation of 
Tarnboura within the Romanian Principa
lities in tlv: JI iddle Ages, The lV ay the 
Rornanian l!'olk Jiusic has been Gollected 
and Pt1blished, The Putna .Jf.11sic School, 
The Byzantine Jbrnical Cultiire on Rorna
nia's Territory ttp to the 18th Century, The 
Rornanian Psaltic JISS froni the 18th 
Century, The Romanian Psaltic Jiusic 
in the 17th -1 Bth Genturies, The Origins 
of the Palrn Sunday Kanon as Gompiled 
by'. Dascălul Şărban (Ş{ărba-n the Psalm,
R~ader), Anton Pann and the "R01nani~ 
za.ion" of the Psaltic Ghants, The Roma
nian Psaltic Jiusic, A Four-Part "Kyrie 
Eleison" in Byzantine Notation Goming 
.froni the Beginning of the 18th Century, 
The Byzantine .ilfosic. 

The fir::;t of these studieH deal with the 
origin of the Homanian folk muHic and of 
its element:, of l)acian and Roman des
cent. Their greatest merit consists in their 
dwelling preciHel)r on the extant docu
mentR, not on the abstract-::;entimental de
siderata; the author's perfectly justified 
conclusion in thiH respect readH : ''The 
J:iomanian folk music on the one hand i:,; 

Dacian through its inherite<l musical ba
His aud specific r-:ensibility, whereas on the 
other iH Latin, as well as the Homanian 
la nguage ibelf, through its structural or
ganizat ion of the melody and rh~-thm 
and through the preference it clearly 
shows for certain intervalH" (p. 12). This 
iH the angle from whieh the author inveR
tigates the relatiorn hetween the structure 
of the folk verse lincH and the tunes thev 
use. B)- meanH of a quite impreHsive s~t 
of musical quotatiom;, the author shows 
the essential differences that occur be
tween the r-:vHtem of the Romanian Folk 
Hong verse and those of the neighhour 
peoples, owing to the fact that "the struc
ture of the melodic lines follows mor-:t 
elosely the structure of the ver.~e lineH", 
whereas this latter structure "corner-: di
rectly from the language ib;elf, as its 
constituents are entirely built on the gram
matical and phonetical rules of that Rame 
language" (p. 27). Therefore it is precisely 
the language that hrings about two out 
of the mor-:t important aHpectr-: ''of the na
t ional salient features of the folk music : 
a) the structure organizat ion of the melod~r 
and rhythm ; b) the singer.~' preference for 
certain muHical interrnls" (p. 3J). A::; 
concerns the relations between the Roma
nian folk music aud the Hulgarian one, 
the author Hhows hoth the re-semhlances 
and the essential differences hetween 
them ; there "-ere no mutual influences, 
hut the taking over and the continuation 
in hoth of them of several elenwnts com
ing from the Thracian substratum, in
terwoven la ter with other common ele
ments coming either from the B~'zantine 
music or from the Oriental one, hrought 
by the Turks. AR for the Rtriking resem
blanceH between various tunes belong
ing to peoples 1,jevered by lots of mileR, the 
author shows tltat they are due to a great 
migration of peoples (proved and known 
aH ::;uch by the hiHtoriarn); these migra tory 
peopleH have left as a "legacy" to the 
peopleH that assimilated thPm Heveral as
pects of their folk culture including, too, 
their wngs that ha\'e thus entered the 
cultural ::;ubstratum of the respectiYe 
peoples. 

A Hpecific problem, dealt with at length 
h,v the author is that of thc folk muHical 
modes, a::; there still persist even toda~- a 
lot of variou::; opinions and unsoh-Pd ,vet 
puzzles concerning them. The facts brought 
forward by Gheorghe Ciobanu show 123 
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most clearlv that both the scalt>;,; and the 
music built.up out of the chromatic modes 
cannot be thought of as being exclufiively 
Oriental; in fact there are three various 
strata of chromatic folk modes - a first 
one inherited from our ance;-;ton,, a se
cond, probahly coming from the Byzan
tine mu;-;ic and a third, which is indeed 
of Oriental descent. In the same re;,;pect, 
one must be aware that the so-called 
"gipsy scale" (which is a chromatic mode 
too) is really a "makam hissar", wide
Rpread throughout all the Orient (and 
,vhich has come to us through the t unefi 
Rung and played at the prince8' and the 
boyards' courtfi) and not a true "gipsy 
scale" extant as such. 

As concerns the town folk mmic, Gheoi·
ghe Ciobanu triefi to make it get its 
true place within the general context of 
our folk musik taken in its whole a;,; :mch. 
He uses a lot of documentary facts again, 
in order to fix up its main salient features 
- severa! of the8e docurnents bei11g folk 
songs and dances collected hy the author 
himself. In this respect a special anal)·sis 
is devoted to the famous revolutionarv 
song, ]}[ugur, 11111gurel ("Rud, Little Bud';) 
compo8ed b.,- Ilarion, Hishop of Arge~, 
chief counsellor of Tudor Ylaclimirescu, 
leader of the 1821 Revolution; the Rong 
has undergone incleed a mo;-;t ;-;tu1wndous 
evolution tind spreading, heing sung in the 
1848 ReYolution and written do,vn in the 
collections of Anton Pann aud D. Yulpian, 
arranged by George Dima, and then sung 
again both b~- the pea;-;ant;-; during their 
famous 1907 upri;-;ing against the boyards 
and the reYolutionan- worker,;; under
ground communi;-;t fighters. Another song, 
Cîncl eram rnai tinerică(\Yhen I was young
er ), coming from the town stock enjoyed 
a most interesting circulation, as it can 
be found not onlv in the collections of 
Anton Pami, I. Ă. \Yachmann, D. Yul
pian, but is ''alive" eYen today, a;; the 
author has recenth- collected 11 rnriant 
of it from a fiddl~r-informant from the 
village of Clejani - thus thi;-; tune has 
been circulating for a period exceeding 
even 100 year.~. 

'l'he second St>ction of Volume I dt>als 
with Dimitrie Cantemir's adh-itv as it 

composer. Thc well-known reigning 'Prince 
of l\Ioldavia wa8 also farnous all oYer the 
worlcl for his outsanding merits as a 
historian, writer, forerunner of ethnogra-

124 phy and thinkei•. Gheorghe Ciobanu shows 

that one C'annot think about hi;-; musical 
compositions as belonging solely to the 
Turkish music, as Dimitrie Cantemir's 
tunes show indeed moRt clear affinities 
with our fiddlers' music, as well. This 
way, it is but quite natural that some of 
his tunes haYe been found in circulation 
on the Romanian Principalities' terri
tory - sueh being the case of the melody 
Fai ce ceas, ce zi, ce jale (\Yhat a sad hour, 
what a sad day, 1Yhat a woe '.) from Anton 
Pann's collection, thought of by him to 
be a Yariant of a Greek tune (as Cante
mir's melody has got, indeed a Greek 
text, too, Ti rnegali sirnfora ), to 'IYhich one 
might add The Dervishes'Ail', another tune 
due to Cantemir, and which had aroused 
even ,v. A. l\Iozart's interest who used 
it in one of his works. 

Other studie:;; in the first volume deal 
1Yith the circulation of other such folk 
tunes and motif:.l since the beginning of 
the 19th centurv onwards and with the 
life and deedR ~f the greatest represen
tath-e of the folk Romanian fiddler;;, 
Harhu Lăutarul (Rarbu 'I'he (Arch-) 
Fiddler), according to the documents con
cerning the ficldler;; since the earliest pe
riods until toda)-; in this respect, Gheorghe 
Ciobanu icll'ntifies and anal vses severa! 
folk and popular song,; and clănces having 
once belonged to the repertoire of this 
most reno'l\·ned fiddler. 

A text in organolog~·, dealiug with the 
tamboura in our countn· ifi followed bv 
a basic one, concerniug tlit> m1ys of collect'
ing, commenting and harmonizing folk 
music in various periods. Gheorghe Cio
banu's appreciations on them vary accord
ing to the merits or shortcomings in these 
collectiorn; and theoretiral premi:;;es ; this 
,va)-, his apprcciation;-; are not mere re
views, but careful anal~·ses. For instance, 
Anton Pann should he creditcd with the 
merit of having published "in full" the 
folk tunes and their texts, in spite of hiR 
undesirahle alter,1tiorn aud inten·entiom; 
Tht>odor T. Burada opens new ways to 
im·estig,,tion, :;;howiug himself a,.; a true 
forerunner of today ethnomusicology; Ga
niil l\fusict>scu hring.~ forth new icleas con
C'erning the Rocial a nd eollective aspect;-; 
of folk mus ir, the rn_•ee;-;:-;ity of writ ing 
monogr,tph:;; depicting folk mu:-:ic, divided 
on provinces and dialects, aud the neces
sity of using modal chords and harmony 
when transeribing the folk tunes for two 
or more-part settings (here wc must add 
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that Mu:,icescu ha<l în thh, respect a most 
worthy predecessor, Carol Miculi, Cho
pin':-; pupil); Dimitril:' Yulpian':-; collec
tion is matchlt>:-;s a:;; concerns the richness 
of the gatlwn•d material,; nncl the docu
mentary interest it presl•nts en•n to 
today's researelwr, hut, on the other harnl, 
the notations in it are full of all kinds of 
serious shortcoming.,, l'.g. in most in:;;tan
ces, the folk rh~·thm is "simpl,Y mutilat
nl" so that the re:,;peetive tune:,; (with 
the exception of dances) can no longer be 
played ; in general, th(' old collector:;; 
have not so much "collede<l'', but ":;;e
lected" the folk 1 unes, altering them, mark
ing and directing their preferenre to
wards a geme or another, ,dthout irnli
rating clearly the true origins of the tune:-;, 
either folk or popular ones. 

The last section of Yolume I is devottd 
to the Romanian mu:-;ic of Byzantine 
type. Gheorglw C'iohanu analy:-:e~ it un
der various angles, and presents it, too, 
from a general point of view - a most 
neces:,;ary thing to do, as other people, very 
conversant ,Yith it such as I. n. Petrescu 
or G-r'igore Panţiru, have nevertheless 
confined themselves solel~· to the prob
lerns rai:,;ed by the nota tion and the echoi. 

Gheorghe Ciobanu :'-hows the unjust 
an<l too rash charaeter of theformerh· macle 
appreeiation, that since our old J>rince's 
chaneellors used Slavonic as their offi
cial languagt>, it would go without saying 
that our old rnusie ought to han' been Sla
vonie, too. This \\Tong as:,ertion led to 
gross confu:,;iom, and error,s, which, un
happily, do still pt>r,;ist even toda~·. These 
are due either to insufficient mw,ical 
documentation and information or to pre
conceptiorn. Several investigation:-;, out 
of wh:ch a great part have been earried 
on by the author himself, have lately 
allowed the author to discover that therc 
Pxisted on Ho mania 's territory several 
real ")Iusic Schools", \Yherc people prac
tised a mmic which though of Hyzantine 
type, had neverthele:-;s got a lot of speci
fic salient fea 1 m·ps of its own, ,Yhich could 
not be found in the neighbour 1woples' 
music, when• the :;;ame Hyzantine type 
was difforently taken ovei·. 'fhp most im
portant of these ")[usic Sehools" (as it 
was prove<l ehiefly by Gheorghe Ciobanu, 
but also b)' other researches - George 
Breazul, for instanee although he had not 
at hand thc capital docnments, i.e. the 
extant )ISS, long helieved to be only 

:,;even, but who:,e numlwr recentl~, came 
to nine by the inve:-;tigations of ,J. Haa:;;
ted an<l D. C'onomos,1) is that from the 
Putna 2\fonasterL Some researcher.~ from 
abroad, sueh as CRaina Palilrnrova-.Ycrdeil 
liave claime<l tlw:-;e )lRS as mere repro
duetiorn due to Hulg,uinn psaltae having 
taken refuge to :l\lol<la,·ia. It has heen pos
slble to a:,sert them tlwir right plaee only 
after the minutP and sustairwd investig'il
tions of Radu Pava, GheorghP Ciobanu, 
Anne K PNmington (Great Hritain) a:,; 
they proved, beyowl any doubt, that these 
MSS ~ue, h~· no mean:-;, mere repro
duet ions or at the most ('l'eations hY some 
Bulgarian psaltae, fled to .:\Ioldavia, bnt 
on the contr,11')', they reall~· :;;tand as mu
sical ,rnrks of Byzantine tnw, due to 
seYeral Homanian eomposers, of the pe
riod of Prinec Stl:'phen the Great and of 
hi:;; immediate sucreswr.~; the:-;e compo
ser,;; had created a specific style of their 
own, in B)·zantine music, and had turn
ed the Putna MonaRterv into a centre 
whl·rc a lot of people fro1;1 the neighbour 
countrics eame to learn psaltie rnusic. 
Amorg thPm one might quote, abovc all, 
Evstatie the Protopsalte:,;, and then Pai
,ie, Antim, AgaJhon, Agalian, Stephen, 
Longin, ,JoRaphat, Anthony the Proto
pi;altcs. Further proofs to that effect are 
furnished lw the mentions in the Russian 
books dev~ted to ehurch music, where 
their creat iorn, are mo:;;t clearl y terme<l 
raspev putnevskii (Putna charits). The 
author deals then with the length and 
cluration of this Homanian musie of Bv
zantine type, until the 18th centnrv · 
here he ins iKts, most rightly, upon th~ 
merits as a composer of Filothei, the for
mer ('haneellor of Prince J\fircea the Old, 
and the creator of a new species of psaltic 
monodic anthemR-hymn:-;, thl:' Pripele. Then 
the anthor either turnR hack to the Putna 
Music School or goeR on dealing with the 
printing.~ of psaltic music, with the Bu
chareflt }Iusic School extant during the 
reign of Princc Constantin Brftnroveanu 
which had, in its turn, produced another 
great Homanian c·omposer of Bvzantine 
musie, Pilothei sin AgJi .Tipei (Filothei, 
Son of Agha ,J ipa, "agha" rneaning "po
licc prefect''), followed in the former half 
of tlw 18th C'entur,v, hy Ioa11 ~in (son of) 
Duma Hadulni Braşoveanu, by Da:,;călul 
Şărban ProtopRaltnl (Şărhan the Psalm
reader (and) Protopsa ltes ), a nd, finalhT 

. '' ,nth the la:-;t important }Iusie School 125 
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pi•eceding the 181--1 r2.Îorm oî psaltfo 
mussic, viz. The Neamţ l\Ionaster,v ::uusic 
School, whose greatest representative ,vas 
Iosif Monahul ( ,Joseph the )Ionk). As 
roncerrn the Homanian psaltic )lSS, com
ing fr0m the 18th century, Gheorghe 
Ciobanu analyses seven o:f them, aR they 
comprise valuable workR due to the very 
gifted Romanian composers, mentioned 
above. l;sing alwa~·1-, the data furnish~ 
ed by the documents, the author makes 
severa! important Rpecificatiorn in this 
respect, showing that, in spite of its be
comihg the official langmige in the Roma
nian princeR' chancelleries during the 
)ficldle Agel'\, Sla vonic nenT pla~·ecl the 
Rame leading role in the Romanian church 
chants ; in fact our psaltae :-;ang far more 
in Greek than in Slavonic, to say nothing 
of the fact that 1he Putna music wa,-, 
wholly of Ryzantine type, whereas the 
interrnb chiefly used (the major 2nd, the 
minor 31\l and the ptwfect 4th) were but 
those preferred by the Romanian folk 
music, too, i.e. their so frequent u,;e was 
duc, heyoncl any doubt, to the influence of 
the psaltae',; mother tongue, the Roma
nian lang1rnge. A. somewhat slower process 
was that of the "Romaniza1ion" of the 
chants, i.e. of their adaptation to the Ro
manian words. Gheorghe Ciobanu r .. ~jects 
most rightly some researcher;;' taking 
over tale quale of the erroneous opinion 
of Bishop }Ielchizedek, concerning the 
would-he "Bulgarian" character of some of 
the ancient Byzantine-Romanian chants; 
he analvses in thiR connexion the Palrn 
Sunday · Kanon attributecl to Dascălul 
Şărban. Having 1he documents at hancl 
the author makes here a most important 
,;pecification : no Homanian psaltae havt> 
ever Rung a "Hulgarian" chant, as they 
ha ve always indeed :-;ung B ~·zant inc o nes 
imtead or some creations of their own of 
Byzantine type; only the language the~· 
used in some in:-;tance:,; was the Palaeo-
1-,la Yonic (or the l\Iediobulgarian). As con
eerns the "Romanization" of the chants, 
i.t>. their fnll adaptation to the prowclic 
requirement:,; of our language, after 1he 
fir.~t attempt:-; in this re:,;peC't clue to Filo
thei sin Agăi ,Tipei and to Ioan :-;in Radului 
Duma Braşoveanu, a ,;peC'ial mention de~ 
Rerves the deeisive contrihution brought 
by the two pupib of Peter of Ephesus that 
have impoRed the 1814 reform of the psal
tic rnusic on Homania':,; tcrritory, namely 

126 Macarie Ieromonahul (l\Iacarie the Hiero-

:'.\fonk) and .Anton Pann, followecl hy Di
mitrie SuceYanul. TheY have "remade" 
and adapted the Greef-: melodi~ line to 
that effect. Moreon~r, Anton Pann "has 
translatecl and compo:-;ed again all the 
ehants that were tobe sung in the leeternR 
- a tremendou:,; achievement neYer at
tempted at either before or after b~· any
body" (p. 320), called b~· him an effort 
"to Romanize" tlw chants; it was he who 
had given the chant:-; their form still nsed 
toclay in Romania, as he hacl ensurecl in
cleed, owing to hi8 aclvanced aeRthetical 
views, "a close connection between the 
text and the melodyn (p. 322), by simpli
fying several exeeRRive ornament:-; ancl 
chromaticism,;. Gheorghe Ciobanu showR 
then that our church tradition i:,; above all, 
Latin (a:,; it i,; proYed by the term:,; used 
until today, which are most of Latin ori
gin), although our chancellery and church 
official language was for a while the Sla
voni(• (which haR left, too, several termR 
still in use); however, while adopting Sla
vonic a:-; their official language, tht" Roma
nians Rang only "the Byzantine chant:-;, in 
1heir Greek original language, or some
times in SlaYonic" (p. ,331), without bor
rnwing in this respect would-be "SlaYonie 
chants". An ample analy:-;is of all the chan
ges ancl modifications of the B~·zantine 
chants done bv the Romanians come,; 
afterwards to back these considerations 
in history. As concerns Transylvania, 
Gheorghe Ciobanu Khows again by means 
of an ample analysis, that there exif,ted 
some clifferenceR between the way of :-;ing
ing the chants there ancl that used in the 
other two Romanian Principalitie:-;, :-;nch 
difference,; occuring with some new as
pects in the Banat, too ( these were due, 
for TranRylvania, to the Union with Rome 
in 1701, and for the Banat, to it:-; subordi
nation to the Karlovac Serhian archbi
shoprie ). A unique mu:,;ical document, a 
quite "no\·el" one, i:-; that four-part Kyrie 
Elwison in Hyzantine notat ion, dating from 
the beginning of the 18th century, dis
covered and tran:-;cdhed by Gheorghe Cio
banu. Here again the author consider.~ 
Rolel~· the doruments, rejecting juRtl_v the 
would-be "hypotheses'' huilt b~· s'ome peo
ple, about the choral church Ringing, with
out any documentar.,· snpporl ! Finally, 
before closing Volume I, the author ana
lyses the B~·zantin0 muRic in its histo
rical deYelopment, showing its relations 
,\"ith the ancient Hebrew mnsiC', with the 
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Greg0rian-Catholîc ancl 1he ancicnt Oreek 
one, ax far ax -we know 1hem to<la~-, and 
- laxt not least - with the folk one; 
he pref-ent,;; then the genrex, the notation, 
the melodic formulae, the t>choi, 1he xtylex, 
the modifieationx that occured in the 
com·.,e of time, the muxic for ceremonialx, 
the connection with the folk mu:,;ic. 

The xame criteria ha ve hePn retained 
in Yolume II. It compriRes the follo,ying 
studiex: Th~ Rornanian Folk Jlusir, The 
Structure of th'3 Romanian Folk l'ersifica
tion System; its Connections with the Latin 
l' ersificatfon, Stratifications E.rtant in the 
Rornanian Folk .M1tsic, On the Ji'actors Fa
cilitati11g the Evolution of /he Folk .Jlusic, 
Th'3 Relationship bctween the RhJJthm of the 
Dances and that of the "Cvlinde" (Carnls), 
The "Colinde" and th'3 Church .1llusfo, 
George Breaznl's Contrib11i'ion to the Deve
lopment of the Romanian Ethnomusicolog:11, 
Th? Contribut1'.on of the Ethnomusicolog:11 
to th<: Correction of several Errors of .Musi" 
colog:11 Proper, Constantin Brăiloin's Con
tl'ibution to the lYidening of the Tonal System 
Concept, Th<: Histor:11 of the .. ~Iodes-Claswifi
cation, Th'3 Antiquit:11 of /he Chromatic Gen
re within the Byzantine Jlf11sic, The New
Style Song in the Folk Creation, Revoli1-
tionary and Patriotic Songs of th? 1848 
Year, Peasant ancl Town Folk 1Ylirsical 
Creations Connected with the Independe11ce 
lYar, B. Romberg'.'I "Caprice" and the .Mol
davian Song ".111Uitica" (Little lrench), 
BJJzantine .11iusic a'lld "Cîntece de lmne" 
(Secular Lave Songs), i'n Psalti'c Kota
tion Comprisecl in .MSS, coming from Olte
nia, Th~ .1.l[11.'lical .1.l'ISS in B,11zantine 
Notation Extant Today in Rornania, The 
Sl1td:11 of Byzantine .1tlusic in Romania, 
Contemporarv Problems and Concerns in 
the Rinna·11ian .illitsical Palaeography, The 
Relations between Text and .Jlelocly in the 
Romanian Psaltic JJlusic, The Relations 
bettl'een the Rornania11 Liturgical .lllusic and 
the Byzantine .11Iusic, The "Pripele" by 
FUothei .Jionahitl, The Putna .JISS a11cl 
Some Problent8 of th? R01nanian Jlediaeval 
Cult1u-e, Th~ P11t11a .1.llirsical JlSS and 
the Probleu1 of th? Romcrnian-Rulgarian 
1ll11sical Relations During th~ Jliddle A.ges, 
Th<J J[SS b.lJ }}vstatie ihe Protopsaltes from 
Put1ia ( 1511 ). Hy present ing the folk 
creations connected with an occasion or 
with none at all, the tonal xystem of the folk 
muiik, the rhythm of the folk pieces, the 
folk mw,ieal inxtruments, the most im
portant folk musical gL•nres, i.he unity 

of the folk muxic due to i.hat of the ian
gnage it m;ef-, the author dwells upon the 
gTeat antiquity and continuity of our 
folk music, literature and cuxtomx which 
fonn together an image of i.he antiquit~· 
and continuit~· of our people':'i life on this 
territorv. The xtructure of the Romanian 
folk vei:sification S)'Xtem, based on accen
tuation is totallv different from those of 
tht• neighbour peoplef- ; for instance those 
of lhe Serhia1rn and of the Bulg;arian,; arc 
based on the numlwr of svllablex and of 
inner caesurax, those of the RuRRianx and 
of the Uki·,1inians usc a svxtem of accen
te,ation fullv different frorn the Romanian 
one, whereax that of the Hung„uiam is a 
quite Rpecific one, baxed again on the 
number of xvllablex and of inner caeRuras. 
)Ioreovt>r, \\~herea,;; our people use verse 
linex com,isting of 8(7) or 6(J) Ryllables so-
lely, the Russians and the Dkra:iniam use 
vPr.-;e linex of ti-14 Ryllahle,, the Bulga-
rianR and the Serbians ha ve got verse 
line:,; of 4-16 f-yllables and i.he Hunga-
rianx uxe, in their turn, ver,,e linef- of 
5 -25 :wlla hles. The Romanian versifica -
tion is again different from thoRe of the 
other Romanic peoples, but ix very clof-e, 
howeYer, to that of Low Latin, based on 
the trochaic rhvthm : the metricR of Low 
Latin and that of folk Romanian ver.,e 
linef- is quite the same, with verv few and 
unimportant differences . .After th'is, Gheor-
ghe Ciobanu deal.-; at length with the 
stratifications that have occurred in the 
cour.,e of time within the musical folk gen-
res. As concerns the factor.~ facilitating the 
evolution of the folk music from the "old" 
to the ''modern" sh·le and afterwardR to 
its "new" one, Gheorghe Ciobanu deals 
\\;ith its "contact with the muxic of other 
peoples", with its "eontaet with the cul
ti,·ated mu,;;ic", with "the interpenetra-
tion among varioux regional styles", with 
"the variation" and with "the contamina-
tion" (p. 27), and analyf-es them at length 
afterwards, as they determine indeed the 
new tendeneies which axsert themxeln•f-
more and more eonspiC'uonsh· a1. fir.~t 
in the "modPrn-style" song., and 1.hen in 
the "new-xt~·le" orws . .AR coneernf- the 
"colinde" (carolR), the anthor dealf. at 
fir.,t with the freqnently oceurring most 
close resemblancex between the "colinde 
de urat" ("congratulation carolx" - thev 
are the oldest onex, dating from the pr~
Chrif-t'ian era) and 1.he ritual dance,; con
nected with a certain date; the,;e cloRe 12Î 

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



resemb1ances arc often quite surprisrng, 
leading cven to identities as conccrns their 
rhythm; the author's minute analysis of 
them and of the "so neatly com;picuow," 
metric-rhythmic formula e they imply, pro,. -
Pi-\ that 1here existed once a Yery remote 
(•ommon origin of bo1h these gcnrf~s, bascd 
on "a most ancient and unitan· rhyth
mic background". The author then deals 
,dth the relations (so complex, indeed) 
bctween the "colinde" ( caroh,) and the an
cient Byzantine music and shows that 
closer resemblances can be detected be
tween the carols and the Gregorian muiiic 
or again lwtween the carols and the an-· 
cient Byzantine muiiic, \YherPas such re
semblances cannot be found at all be
tween the carols and the new piialtic mu
sic, resulting from the 1814 reform. Tlw 
carob, both in their rnclodies and tcxts 
haYe got, as far as their olclcst stratum is 
irnplied, ance:-;tral, pre-Christian elements, 
i.e. rnodes, eompass and formulaP, both 
melodic and rnetric-rhythmic, related to 
those in the oldeRt Gregorian and B)·zan
tine chants, as those latter ones did hu1 
continue a Reries of such element!-\, inhprit
ed from Antiquity, aud whos<> origins 
could he found in the remote:,:;t folk songs 
once extant as such. 

The :;;tudy dealing with George Breazul'H 
actiyjty is pcrhaps the deepest and richest, 
analytically speaking, of all thosc that 
haYe eYer been deYoted to him and to his 
actiYity. Gheorghe (:iobanu deals at length 
with George Breazul's oub;tanding rnerits 
hoth as a mu:;;icologist and as an ethnomu -
sicologi:-;t, as a creator of the first Phono
gram Archiyes in Romania - other :mch 
~-\.rchives being ereated at a year's dis
tance bv Constantin Hrăiloiu - , as a 
founder cJf a true "seience of the Romanian 
music" (p.120) and of "a rnodernRomanian 
musical pedagogy, grounded on the folk 
music' ', a:;; a most careful and profound 
inyesfigator of the iioeiological aHpect:-; of 
the folk mm;ic and of the influences and 
borro\\·ings in it, as a rno:;;t careful :-;tu
dcnt in "the specific salient fea1 ure:-. of 
folk music" (p. 122) and in thc compara
t iYc metho<l, in the clearing up of 1he 
firRt-rute impor1ance of the problerns rais
<>d b.v thc urging need of a most profound 
investigation of thc "folk melodic for
rnulae" (p. 123); the author shows here, 
too, George Breazul 's affording the ut
rnost care, in the deepest way po:;;sible, 

128 to 1hc problP1t1s raisecl hy the folk rnocles, 

to the neces~.an eiucîdation of the Thra
cian orig ins of· severa! aspects visible in 
various hasic elernents of the Rornanian 
folk music, and, last not least, to the ne
ceHsity of gathering as rnany "<lata, rnen-
1 ions, <locurnents and rnonurnents as pos
iiible, concerning the folk mu:-;ic" (p. 126 ). 

Pollowing thc high standards set up 
by George Breazul and Com;tantin Brăi
loiu, Gheorghe Ciobanu deals then with 
,~everal errors still maintained in the toda v 
rnuHicology ; he sho\\'H these are due t~ 
>·everal causes, such as the taking over, 
without due cheeking, of earlier made as
seYerations, the exclusiye character of 
tonal-musical education, the neglect-di:,;
regard of the folk music by some people, 
the lack of adequate docurnentation, the 
lack of a broad historical outlook. These 
error:,:; ean be arnended only by means of 
data offered by ethnomul'iicology, as these 
:-how that there are also folk modes that 
ignore the tonal Ruccession by fifth:;;, being 
built inHtead on fomths, on thirds and even 
on micro~intervals, that the modes said to 
have come frorn the Antiquity can also 
be met with, in the folk music of peopleH 
that have never been into contact with 
the ancient GreekH and Romans, that the 
folk :;;inger,.; ha ve never learnt singing in 
church, but on the contrary, it is the cler
gy that han learnt singing from thern, that 
several chrornatic modes are rnost an
cient, that the pentatonic scales exiHt, 
c1uite independently, in the folk rnu:;;ic of a 
lot of various peoplcs, that the folk poly
phony has got a lot of specific salient fea
tureH of ib; own, which put entirel~r out of 
question its alleged descent frorn the clas
sicH' counterpoint. AH concernH Constan
tin Britiloiu, Gheorghe Ciobanu Hhows hiH 
outHtanding merits in impo:;;ing what the 
great Rornanian ethnomu:'iicologiiit has 
just ly called "la necessite de l 'elargisse
ment <lu eoncept de ,.;ysteme tonal" b~· 
induding in it, to.o, the rich folk modal 
scaleH. However, one should haYe prefer
re<l a more COiliiÎst enthr dr,l wn anal V8Îi; 
in thi:,:; respect, in ord~r to better point 
ont the fir.~t-rate contrihutio11 of the great 
Romanian ethnomusicologiii1 in this mat
t er. A:-; Gheorghe Ciobanu is him:,;elf a 
well-lmown spet ialist in morlc:c;, he then 
deal:,; at length with the ancient musical 
:,;eales, either folk or cnltiYated, with the 
mediaeval ones, i.e. the Byzantinc pro
per, the psa.Itic a ml the Gregorian o nes and 
\Yith the folk orw~, detecting rnost aceu-
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rately the resernblances, but ah,o the dif
ferences among them; he deals, too, with 
t he classification of the modes (rejecting 
some unilater,il previous views in this 
matter) and shows they mm;t be thoroug.i.1-
lv con:-;idered either in the cultivated or 
in the folk mu:-;ical practice, o\\·ing to their 
great importanee and to the fact that the 
latter practice has given hirth to the 
former. 

As for the folk music itself, Gheorghe 
Ciobanu begim; by showing that the "new 
folk song,;" are not, in fact, "entirely new 
creations, that have sprung together with 
the new text:-;, hut .t-8Je8 that have been 
Rtlllg previousl~· too, and 1lave been taken 
oYer as such" (p. 171), wii'h wme altera
tions, of courile, - but these are quite 
unimportant ; this holdR good both for the 
new peaRant song . .; and for the worker.~' 
ones. The new song . .; appear in YariouR 
.:\Ya~·l'i, i.e. either b~· a tune pa:--sing from a 
dialect into another or bv means of borrow
ing,; - from neighbour ·peoples - and in
fluenceR - aR those depicted in Yol. I 
concerning the evolution from the "old
style song,.;" to the "modern-style" ancl 
then to the "new-8tyle" ones. Although 
the melodies are in most instances old, 
they are nevertheless "transformed" in 
all possible ways, so that finally they are 
realh· "renewed" in several of their ele
ments and "compartments". Further proofs 
in thiR respect are provided by the 
author's minute analvsis of the main "re
volutionar_v and patriotic song..;" sung 
during the 1848 revolution, and, later on, 
of the folk Rong,.; connected with the 1877 
Independence ,var (here we must add 
that this great historic event has had, 
among other thing.,, also a lot of musical 
consequenceR, Ro that the year 1877 might 
be most juRtly termed "A Crucial l\Ioment 
in the Bvolution of the Romanian Patrio
tic Song" - thi:;; being indeed the title 
of a pa per by us, dealing with it ). Gheor
ghe Ciobanu dwells upon the very few 
true folk song,; and dance8, either of rural 
or urban origin, that have been written 
down and preRerved, in various collec-· 
tions, out of the big output due to the 
1877 patriotic enthusiaRm. A8 for the old 
l\Ioldavian song Jiititica (Little ,vench) 
and the alleged use of it by B. Rom
berg in his Caprice for l',ioloncello and 
Piano, Gheorghe Ciobanu having already 
minutely analy:sed the extant data, Geor
ge Breazul's considerations about it, as 

well a8 the Rcore itRelî, showR most lim
pidly, by comparing and confronting B. 
Romberg's work and five variantR of the 
song, extant either in printed form or 
in l\ISS, that this composer and virtuosu, 
although lw might have pla~·ed some 
acl-hoc improvi:.;ationl'i on this theme in a 
concert, howevc>r, he has not included 
at all this song in his Oaprice, but has 
built it around other three Romanian 
tuneR, out of which one has made itself 
conspicuouR later on as a patriotic :song, 
under the title Ştefan î11aintea Cetăţii 
Neam,tului (Prince Stephen the Great in 
front of the Neamţ FortreRs). The last 
art ic le in t his ser ies is a real "alarm s'ig
nal" concerning the di;-;appearance ,vith
out traceR of several old l\ISS, compris
ing hoth p:.;altic mw,ic and "cîntece de 
lume" (1-iecular Iove Rong.,), some of them 
being even holog1:aphK of Anton Pann's, 
"·idek de8erihe<l and analn;ed bv the au
thor, \d10 also giveR the transcri'ptions of 
some Rong.~ in them that could have been 
reRtored. 

As in Yol. I, the last divîsion of this se
cond volume comprises studie8 in Ryzan
tinology. Gh<:'orghe Ciobanu dr,nYR our 
attention to ileveral most preciouR l\ISS 
comprising Romanian music of Byzan
tine type, in Byzantine notation, unfor
tunately neglected until today, by the 
expert:; in the field. 'rhese l\ISS have got, 
in moRt im,tances, Greek text:- : the Slavo
nic lines in them are but few, even in the 
l\ISS coming from the liith century, a fact 
1-ihowing that there is indeed a real need 
for a certain n'Taluat'ion of the alleged 
"exclusive role" attributed to Slavonic bv 
Rome hi,torians, concer,1ing itR aspects as 
an official and culture language in the 
Romanian PrincipalitieK during the J\Iiddle 
Ages. According to the evidence provided 
by the ~ISS coming from the 15th - 16th 
centuries, the people sang then in church 
"far more Greek texts than Slavonic 
ones" (p. 245), a most important fact, if 
one al8o take:.; into account the existence 
of the three, already mentioned, great 
"MuRic Schools ". The fir.;;t musicologists 
that have r<.'allv carried on a truc scien
tific work in th.is respect have heen I. D. 
Petre:;;cu, G. Breazul, I. D. Chirescu, G. 
Galinescu, Gr. Panţiru, S. Barbu-Bucur 
and Gheorghe Ciobanu him:;;elf. The turn
ing to good account of the legacy left 
to us by our okl compoRer.s of Byzantine 
type has becomc quite "urgent" of late, 129 
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ow1ng to the demonstration of the exis
tence of the Putna l\Iusîc School, to the 
rejection of the groundlesR allegations 
concerning the would-be "Bulgarian" cha~ 
racter of this School and of its mu:,;ic, to 
the presentation of se-veral once renowned 
mediaeval Romanian composers, ·whose 
mmic wai'l of Byzantine type, to the de
morntration of the musical-cultural uni
ty of the Romaniafls during the .:\Iiddle 
Ages, to the clearing up of a lot of pro
blems rai:,;ed up by the form and ;-;tyle as~ 
pects used in the Byzantine mu;-;ic, and 
finally to the presentation of the oldest 
Romanian choral monument, that four
part Kyrie Eleison from the 18th century; 
in thi8 respect several :MSS ha ve been 
catalogued, carded, recorded on photo
copies and microfilms, although there are 
still, accorJ.ing to the author's as:,;evera
tions, sume other 1,000 such .:\[SS that 
ha-ve not been yet investigated as :,;uch, 
to say nothing about tho:-,;e that have been 
carried abroad. Unfortunately mu;-;ical pa
laeogra,phy is known only to few people 
even today, a:-,; it is not studied at all in 
the Conservatoires, so that there is a gr~at 
,rnnt for expert:-:; in musical palaeography 
and mediaeval matters, not to :,;ay any
thing about the danger of lo:-,;ing all the 
ties with the today knowledge and skill 
in deciphering, transcriptiorn and analy
ses, which some older scientiflts still pos
sess ; the Romanian music of Byzantine 
type deserves indeed a far better fate, 
owing to its great richnes;-; and variety due 
to the specific salient features imposed 
on it by our great composers of psaltic 
music from the Middle Ages. As concerns 
the relatiorn; between text and melody 
within our mm;ic of Byzantine type, the 
author is searching for the reflection of 
the specific mmdcalnern of our language 
into the melody, a:,; well as the concor
dance between the text and the melodY. 
These influences are visible chieflv in the 
Bvzantine music that bas been" spread 
or

0

ally in the villageR and bas thu:,; been 
greatly influenced b~· several spedfic sa
lient featureR of our folk music w 1hat the 
connection between music and the litur
gical text is rather "loo:,;e" init. Although 
less evident, these fea ture8 ca n never
theless be detected, in the printed or ma
nuscript Romanian muRic of Byzantinc 
type, too. Gheorghe Ciobanu's division of 
the chantR with Romanian text:-; rurn : a) 

130 tran:,;latiorn with the tune maintained in 

foll aR Ruch; b) adaptatiom of melodies 
to the :,;pecific salient features of our lan
guage; c) creations proper, on Romanian 
texts. The author dwell:'l chiefly on the 
third. group of chants, analyzing <at length 
the contribution;-; in this respect duc to 
.:\Iacarie Ieromonahul (.:\Iacarie the Hiero
::Uonk) and chiefly to Anton Pann, who 
have ernured a far closer and tighter eon
nection between their texts and tuncs. As 
concerm; the relation:-,; between the Bvzan
tine mu:,;ic proper and the Hom~wian 
music of Byzantine t_qw, the author 
shows ag,1in that our ehureh music haR 
lwen sung both in SlaYonic and in Greek, 
but ehiefly in the latter, not in the for
mer language ; this fact beeame more and 
more ohvions since the L:ith centun· on
,rnrds. He rejects agaiu the groundless 
efforts of sume 1wople et turning Evstatie 
and the other great Putna compoRer,; ci
ther into "Bulgarians" or iuto mere trarn:
eribers of "Bulgar ian chants" ( '/ ) ) as 
some researchers from abroad Yentured to 
affirm. Gheorghe Ciobanu analyReR mi
nutely the Romanian specific or even the 
Homanian-dialectal :-,;alient features, pre
:'ient a:-; :-:;ueh ,Yithin the music of Byzan
tine type used or created on our country's 
territory. A problem already dealt with 
in the previous Yolume i:-:; considered now 
from a different angle in a most imposing 
study; the author has in view further ana
lytical element:-:; concerning the P1·ipele 
due to Filothei l\Ionahul (Filothei the 
l\Ionk) from the Cozia monastery, the fir8t 
Romanian compoRer eYer known an<l 
acknowledged as :-;uch by the Rm;sian 
hi:-:;torian and scientist Yatsimirdki, and 
afterwards b-v the Romanian scholars P. P. 
Panaite:-;cu and S. Teodor ( = Tit Sime
drea); the author rcjects the groundless 
a:-:;seYeration of the later hi:-:;torian R. 
Constantinescu, who -ventured in ascrib
ing the Pripele to the Byzantine pa
triarch Philotheos Kokkinos, solely on the 
bash; of a "preeonceived" deduction and 
ignoring completely the essential fact 
the Pripele are not to be found a t all a
mong the Constantinople "received chants" 
proper, being sung only by the Romanians 
and by some neighbour peoples (Rus~ians 
and Serbian:,;), who use them, however, in 
formR greatly altered from the Romanian 
ones. Gheorghe Ciobanu rejects, too, the 
confusion macle eYen by :-;uch renowned 
seientisb; aR P. P. Panaitescu, E. Piscu
pescu and N. C'artojan and by some musi-
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cologists that have taken it over from 
them, between the Pripele and the Polye
leos, owing to their lack of suitable musi
cal information. Gheorghe Ciobanu gins 
then several transcribed examplefi of Pri
pele and Polyeleos, showing, besides, that 
the~- are sung on c1ifferent occa::;ions and 
that there exist rathel' considerable dif
ferenccR between their melodieR and texts ; 
the documentR show most limpidl~- tha t 
the Pripele have heen maintaincd in a 
fonn very clorn to the original wlely in 
Romania, i.e. in the mothcr country of 
their author, Filothei Monahul, ·whereas 
the Slavonic peopltl:;; (Ru:-;;-;ian:;;, Serbiarn) 
that had taken them over submitted them 
to great alterations and change:c:. Gheorghe 
Ciobanu then tlwell:,; again on the merits 
of the Putna School of l\Iu:;;ic, in order to 
convey the reader a mo:;;t limpid image of 
them, and points out chiefl~- to the great 
achievements of En;tatie the Protop,al
te:;; as a compo,er. He rejects the allega
ttion:-; due to Stojan Petro...- and Christo 
Kodov, -..vho have developed r-:ome othcr 
pre...-ious such alkgations due to Haina Pa
likarJva-Verdeil, concernirg 1 l1 e would-be 
existence of a io-<.:alled ok! "Slavonic 
Chureh Service" difftrent fr<lm the By
zantine one, "\Yhere only the texts would 
have heen Bvzantine rendercd into Sla
vonic; accorâing to the abo...-e-quotcd au
thor,;, the former Greek melodie:-; of chants 
had heen, rni-cli~ant, submitted to an in
tense process of "BulgariP.ation" both by 
meam, of accentuation and simplifica
tion and through the influencC' of the Bul
garian folk music; these authors think 
that Evstatie and his followers have been 
either mere "transcriberfi" of Rome older 
Bulgarian l\ISS, or have hC'C'n "Bulga
rians" themsel...-eR, thus "<.:ultivating" this 
"Bulgarian" ţhurch music as refugees 
from the TurkR' im·asion, aR according to 
their "op inion", therc was onl~- " a cul
tural void" then in the Romanian Princi
palities during the liîth - 17th centu
ries ( ! !). Gheorghe Ciobanu rejectl-; utter
ly theRe "opiniom", as completely ground
less, as the~- are not supported even by 
the documents handled ln- S. Petrov and 
Ch. Kodov : the documents put forward 
by the two Bulgarian researcher.c; show, on 
the contrary, that there ha ve nen•r exist
ed such "Bulgarian church chanti,", dif
fcrent from the Byzantinc proper oncs, as 
not only most of the texts in thcm are 
Greek, but alrn the melodies an\ all be-

longing to the B~·zantine type; in his turn, 
Evstatie could not have been" a mue trans
criher", as a lot of place:;; in those :MSS do 
indeed bear the mention most limpidly 
expre:,;f:cd, that the reiipectivc chant:;; are 
"tvcrenia" (c-reationR) of Evstatie hi1m;elf; 
moreover, Haina Palikarova-Verdeil her
~-elf shows that the most ancient "Bulga
rian" chants, are in fact but Byzantine me
lodies with Greek texts ! In his zeal to 
"prove" his point of view, S. Petrov has 
allowed himf-:elf even to distort the text of 
a letter <lue to Prince Alexandru Lăpu~
nC'anu of 2\Iolda via, by c hanging comp letely 
a whole ~entence in it ! In fact the Putna 
l\ISS han got 89.77 % Greek texts and 
only 10.23 % Slavonic ones ! A quite si
milar situation, even more unfavourable 
to the percentage of Slavonic texts can be 
found in the Rusi:,ian church music MSS ! 
Even the Catholic ][asses have maintain
('d until today a lot of important divi
sions with Greck tcxts alone (such as 
K7Jrie Ele1·son and w on). The church sing
ing in Greek has been Yery widespread 
in the Hornanian Principalitics, too. There
fore Gheorghe Ciobanu's conclusion in the 
rnatter rum; that the Putna l\fSS compriHe 
music of B~·zantine type, due to Heveral 
Romanian compoRers, such as EvH1atie, 
,Josaphat, Kyr Georgie or Dometian Vla
hu (Dometian thc Romanian). The author 
adds then new facts refuting the "opi
nions" of the above-mentioned author.,;; 
thu:;;, he Rhows that the influencc of the 
folk music on the church chantR ii;; a real 
fact, but it aRlrn for a very long lapRe (for 
instance, it haR become conspicuous in the 
Rmsian church music onlv four centu
rieR la ter) - therefore one cannot ac
cept the allega t ion that "in less than a 
centur~-" the w-called "Bulgarian" church 
mu:;;ic had already become quite different 
from the B~·zantine one. However, the 
two Bulgarian researcher.~ secm to ignore 
ut terl)· the contrary opinions in this mat
ter expressed hy l\I. l\I. Velimirovic, C. 
Hoeg or R. Palikarova-Verdeil her.~elf, or 
mi:;;intcrpret them, comparing Rofoly the 
textR, although "the heart of the matter" 
would ha ve lain precisel~- into a confron
tation of the melodie:;; ! On the other hand, 
thc two author.,; contradict each other as 
concerns the notation. Gheorghe Ciobanu 
Hhows then their lack of information con
cerning the Romanian countries, where 
the Chri:-;tian faith waH adopted even in 
the late period of ihe Roman rulc JJJ 
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]32, 

a pro of in thi:,; ret-:pe<:t i:,; proYided hy the e»
sential ternrn :-:till exiant in Romanian, 
which are of ancient Latin origin), where 
Greek has been contiin:.oul-'lv u:-;ed in 
church - and 80 haYe clone the Bulgari
ans, too, with it ! - , and where the Ya
riant of the Slavonic larguage usecl in the 
Prince:,;' chancellerie:-; wa:-; not a men• ~Ie
diobulgarian but comprised alrn a lot of 
elements of Srrbian and Ukrainian origin, 
grouped tcgeth('r with several Romanian 
worcl:-; aud grarnrnatical forrn:c, a:-; the 
Romanians did r.ot n11°rely adopt "the Bul
gar ian culhue" a:-; ~ueh, but haYe worked 
out a :-;~•nthe;.;i:-; in thi:-; re;.;pect. The auihor 
show:-; that thcre are no "Bulgarian" musi
cal l\ISS, cxtant as :-;uc•h, that "thcre i:-; 
no basi:-;" that ean ~up110rt thc alkged 
existence of a rn-ealled "Bulgarian" church 
music, diffrreni from ihe Byzantinc one; 
in fact the Bvzantine mu:,;ic had alreadv 
been impof:cd to the Proto-Romanian~' 
church singing b~· a tradition of more than 
six centurie:,; that hacl clapPe<l until Sla
vonic wa:-; adoptl'cl, or evcn of more than 
a millcniurn, if onc take:,; into account thc 
year:,; when the Bulgarian kirgdom:-; were 
conquered h:v the 'l'rrk:-;, r.ot to mention 
that the Bulgarian:-; the1mclws adoptecl 
this rnme Bvzantine church music tradi
tion. To thi°:-;, the author acld:-; the un
deniable fact ihat ihe clear-cut HYZantine 
type of church chant:-; i:-; anotlHT pi·oof that 
the old Romanian ll1l'Hic wa:-; Bvzantim• 
and not "Bulgarian"; thc autho

0

r':-; final 
(and deci:-;ive) argument in thi:-; respect iR 
that the two Bulgarian re:-;earclwr,;; ha vc cle
clared the Putna chant:-; tobe "Bulgarian" 
not onl v on account of their lack of ade
quate information, but al:-,o owing to the 
fact that "ncithn of them i:-; an expert 
in Byzantinology" and thiR account:,; for 
their making no confrontatiom; among the 
variou:-; melodies, although thi:-; ought 
to havc bcen their main concern! The la:-;t 
i-;tudy i:-; devoted to the p('r..,onality and 
to the crt>atiYe acti-vitv of Ey:,;tatie thc 
ProtopRaltes from Putna. Aftt>r an intro
duction, compri1,ing again ihc previou:-;Jy 
drawn conclusiorn of the author, he rejccts, 
on the ba:::;is of documcnts, an allcgation 
of some historian:-;, concerning "three lin
gui:::;tic stages" that have occured, wi
di:::;ant, in our church music (a "Latin" one, 
from the 4th to the 10th century, a "Sla
vonic" one, from the 10th to the 14th 
century, and a third one, at firRt "Slavo
nic", from the 14th to the 17th century, 

theu "Greek" from the 17th to the 19th 
centurv and finallv "Romanian" from the 
19th century on;vardR). Gheorghe Cio
banu ~how,;; 11101,t convincingl)· that our 
people had :-;ung, at fir:-;t, both in Latin 
and in Greek, and then both in Slavonic 
and in Greek (the Ru:-;:,;ian:-;, for in:-;tance, 
were to g0 on with thi:,; hilingual singing 
even until the 17th centur~·, wherea:-. the 
Serbians have maintained until todav se
nral chants with Greek text:,;). The "three
stage" :-;y1,tem, mentioned ahove, can be 
applied to the official chanceller~' langua
ge, hut it i:-. not ,;;uitable at all for the chureh 
language, as the clocumcnts refutc it most 
limpidly. The author rejects again the 
alleged "Bulgarian" character as,;ignccl hy 
rnme people to the Putna chanb;, but re
fute:-;, at the :,;ame time, the overrating of 
its merit:-; - he ~·hows thu:,; that the Putna 
n1lrniciam; haYe never invented a new neu
matic system of notation, as ~ome people 
have vcntured to as:-;ert, although their 
raspev putnevskii ha:-; heen adopted hy the 
Rm·Kian church music, too. Gheorghe Cio
banu gives then a detailed de:-;cription of 
Ev:-;tafo,' · 1\IS, nowadays :-;plit into two 
fragment:,:;, one in J\Io:-;cow and the other 
in Leningrad, investigatcd fir.~t hy E. Ka
luzniacki and A. I. Yat:,;imir:,;ki, then pre
:-;cnte<l in a partial way hy Raina Palika
roYa-Yerdeil, S. Petrov and Ch. Kodov, 
and flnally in a objective mauner hy Radu 
PaYa, Gheorghe Ciobanu (both from Ro
mania), Dimitri Stefanovic (Yugo:-;lavia) 
ancl Arme E. Pennington (Great Hritain), 
this researcher having ,;;ucccedecl even in 
reconstituting Evstatie':,; original _:us. Her 
recon:-;titution of the l\IS is pre:,;ented at 
length by the author, with onc :,;light cor
rection. A8 concerns Rn,tatie's Romanian 
origin, thi:-; can be eaRily inferred, not 
only from the specific fonn of his name, 
but al:-;o from the ·wav he u:-;e:-; the Roma
nian definite article ·with variou:,; noun:,;. 
Thc author showR that the notation, al
though con:-;idered by Raina Palikarorn
Verdeil as "medio--Byzantine", is in fact 
"neo-Byzantine". Gheorghe Ciobanu':-; eon
clu8ions in thi8 re:,;pect run that Evstatie's 
J\lS "is until now the oldest known musi
cal 1\IS, writtcn by a Romanian for Ro
maniarn"; it compri:-;eR no Ies:-; than 49 
works by Evi-;tatic hinrnelf, although their 
real number can be still greater; it is 
unique, owing to EvRtatie'R specific writing 
in cipher; it is a proof of the Romanians' 
cultural levei about 1;300 (Evsh1tie finished 
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compiling it in liHl); il shows, owing 
to the various works by Greek psaltae 
includr.d in it, our Yer,v close connections 
with Corn,tantinople and ::\Iount Athos ; it 
stands afi a proof for the bilingual Greek
Slavonic character of our church chants, 
with the predomination of the fornwr lan
guage; it pron's finally _Ey,;tatie's being 
both a Hornanian and a Yen· cultiYated 
perwn. Thus the i\lS is most' precious in
deed, not onl~· for the stu<lents in Sla Yo
nic and Greek, but ah,;o for musieologists. 
HoweYer, above all, it must be turne<l to 
good account by the reprefientatives of the 
Hornaniau culture, afi it is indeed their 
true legacy, as Ghecrghe Ciobanu sa)·,; 
most rightly. 

This pre:,;entation of ourll has aimed a, 
presenting the great richness and Yariety 
of the Studies in Ethnornusicology and 
Byzan!inology by prof. Gheorghe Ciobanu. 
The two Yolumes are in<leed a capital refe
rence work in toda)· musicology, ethno-

1 After thcse volumes haye been senl to lhe print, 
their author has informed us that !Jcsidcs thc scven 
Putna :\JSS he mcnlions and analyscs in his !Jook, lhcrc 
have becn found out t,Yo more, hy thc expcrts in Byzan
tinology J. naastcd and D. Conomos, thcsc two other 

ZEN"O YANCEA, Creaţia rnuzicală ro
rnânească, sec. XIX - XX, II° Yolume, 
Bucarest, Ed. muzicală, 1978, 403 p. 

Tout systeme de division du temps histo
rique par periodes, quel que soit le modele 
adopte - depuis la diYision biblique en 
mage aux commencement de l'historiogra
phi,e musicale jusqu'a la triade romantique, 
to1pbee dans la banalite - reste une con
struction ab:,;traite appelee a soumettre a 
de:-; criti>res ordonna teur.~ une reali te flu -
ide, continue, qui echappe a toute :-;egmen
tation; il ne represente donc qu'une pure 
conYention. La formule propo:-;ee par Zeno 
Vancea dans le:-; <lcux Yolumcs de sun ou
vrage Creaţia muzicală rornânească în 
sec. XIX - X X He reclame de Alfred Lo
renz (Yoir L'Introduction au 1er Yolurne, 
p. 9). En fait, l'autcur n'adoptc de Lorcnz 
que l'idee de la diYision 1iar generation:-;, 
sans adherer a l'esscnce de :-;a thcoric sur 
l'evolution de la mu:-;ique en cycles histo
Jiques derivant de l'alternance du prineipe 

musicology and Byzantinology. Therefore 
it would be highly advisable that a synthe
sis of the author's researches and analy
ses :-;hould appear, too, in a language of 
wide cireulation, owing to their great :-;igni
ficance. The author':-; exemplar serupulouH
net·s in using the documents, the excel
Icnt analyses and impre:-;sin~ endeaYour to 
c·oh·e thc moc;t difficult and arduous prob
le111s are of thc ut most merit. One :-;hould 
Ilot forget here too hi:-; effortc; that all the 
legdcics left to thc Homanian musical eul
ture ~.hould he ,;ignallcd and turncd to 
good account. The illu,;trations and the 
musical examples are ah-:o excellent both 
in quantity and in quality. Therefore one 
can rightl)· ac;severate that these two Yo
lume:-; of Sludies in Ethnmnusicology ancl 
Byzantinology represent a mo,-;t remark
ablc achieYement, both for their author, 
and for the l\Iusical Publishing Housc in 
Bucharest. 

Constantin Stihi-Boos 

Putna :'IJSS hcing prescntcd at length l.Jy Anne E. Notes 
Pennington in her stucly JJ11sic i11 Sixleenlh-Cenl11ry 
Jloldavia. Sew Evidence in O.r(ord Slavo11ic Papers, 
'.\ ew Series, voi. X I, 19î8, p. 61 ~ 83. Thus, the total 
number of Putna :\ISS, nmounts no"· to ninc. 

melodique a-vec celui harmonique; c'eHt 
seulement a l'interieur de ce moule - le 
eycle - quc Lorenz opere par le systeme 
de la << chaîne genealogique >>. La :-mite chro
nologique (rigoureu:-;cment o b:-;ervee) des 
micromonographics dediee,; aux createurs 
ne:-; entre 1900 et 192;"i a pour but de mon
trer comment se deHHine le portrait d'une 
generation. Ce cadre peut apparaître sim
plificateur a l'hl:-;toricn qui a:-;pire a sur
prendre le phenomene musical dans toute 
la complexite de se:-; connexiom interieu -
refi, dan:-; le reseau de determinations, 
d'influences, dans la pluralite de :-;es rap
ports multic1imcnsion11cls. )!ai:-; il offre un 
critere :-;ur, qui ne lai:-;:-;e pas de place aux 
doutes, le :-;ystematisation en fonction de 
l'annee de la nais:-;ance l~tant, au bout du 
compte, un simple schl'ma :'t l'instar de 
tont autre. 

Le dcuxieme volume continue, par con
sequent, l'reuYrc commencee, en presentant 
la creation des compositeur,; nes entra 1900 
et 1925. Le re:-;pc>ct rigoureux de la chro- 133 
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nologie mene parfois a de:;; rapprochcments 
surprenants au point de vue stylistique 
(ainsi, par exemple, Constantin Silvestri 
et Ovidiu Varga) ou du placement dan:-; 
le contexte de l'evolution de la vie musi
cale (Dinu Lipatti et Aurel Popa) tout en 
permettant de paHser en revue tou:c; ceux 
qui ont contribut\ au deYeloppement de la 
musique roumaine moderne. Lor.~ d'un 
pareil groupernent on risquait fort un ni
vellement de:,; valeur.,;, un manque de re
lief, si l'auteur n'avait pas dose avec grand 
soin Ies proportions des textcs, Ies a ttri
butions stylii'\tiques, Ies jugements esthe
tiques. Une connais:-:ance approfondie de 
la creation, un commentaire nourri par 
l'etude laborieuse du materiei musical 
dans la bonne tradition de l'analvse detail
lee de la partition, ain:,;i que l'~bjectivite 
et l'equilibre des appreciations conferent 
aux etudes individuelles une valeur de re
ference. 

Une introduction substantielle etablit 
la plate-forme theorique :-;ur laquellc :,;c 
place l'auteur, declarant, une fois de plus, 
,;on adherence a la musiquc d'autentique 
inspiration folklorique. Traitant en lignc:,; 
claires le tableau de la constitution et de 
l 'evolution de l'ecole moderne de composi
tion, Zeno Vancea releve deux directions 
principales - celle folklorique et celle uni
versaliste - , com,iderant cette hivalence 
(au-dela d'autre:;; po:,;sible:,; categories) com
me determinante. Les delimitation:-; peu
vent paraîtrc parfois trop tranchantes et 
l'argumentation lineaire, toutefois l'an
teur a une capacite d'objectiva tion - rara 
chez Ies creatcur.~ - par rapport aux 1110-

dalites stylistiques e1rangere8 a sa propre 
poetique mu:'\icale et la discw,;-;ion natio
nal-universel et menee sous le :c;igne d'une 
juste meRurc, meme si perwnnellement 
ii a depuis toujour,.; adhere a la premiere 
hypothese. 

Les problemes de la relation societe-cre
ation artistique nous semble par trop sim
plifies, Ies media tions et les nuanceR ele 
ce processus tres complexe ne pouvant se 
reduire a des formule:-. 

On eiit :mrpri;-; par deii affirmations ex
cesRives, du genre : l'aiipir;1tion cles compo
sitem-.:; de l'entre-deux-guerres de R'adrei\
ser << ă toutes les couches Rocialcs >>, ou 
de reduire, grâce a l'inspiution folklori
que, << la distance entre la musique profes
sionnelle et celle populaire », affirmatiorn 
qui ne se soutiennent ni au point de vue 

historique, ni a celui sociologique ou esthe
tique. 

IntercRsant est le clebat ouvert par Zeno 
Yancea sur leR reminiseences dec; thcorie 
ele ~Jo:,;er sur Ies equivalence:-; latinitc-es
prit harmonique et germanite-esprit pol~·
phonique, s'appliquant a la sen,-ihilite 
mu:c;icale roumaine et a la creation de cer
tains compo:c;iteur,,. La dt1monRtration est 
menee avec verve, dans une maniere in
citante, qui donne de l'allant au ton ;-;i 
pondere que l'anteur s'efforC(' en general 
de garJer. 

L'etude pertinente signee par Gheorghe 
Firea sur la creation de Zeno Yancea 
complete h.eureus.ement ll' volume. Les 
conclusion:,; de l'etude situent notre auteur 
parmi le:,; chef,; de file de la creation rou
maine, sur la place quP, cn rai,-on d'une 
modestie naturelle, il n'avait pas marquee. 

Participant direct, et des plus prescnts, 
aux remous de l'histoire moderne de la 
rnusique roumaine, Zeno Yancca s'appro
che de la creation de ses confrerps avec le 
sentiment de l'arti:-;te implique, mais aussi 
avec le detachemt>nt du musicologue ap
pele a etre le juge impartial d'une arnvre 
ou d'une generation. 

Elena Zottoriceanu 

FLORIAN PO'l'RA, Profesiune: filmul, 
Buca rest, Ed. << :;\Ieridiane >>, 1979, 3:i-1 p. 
a Yl'e des ill. 

Le quatrieme livre de Florian Potra, 
Profesiune: filmul - parn apres Ies pn1-

cedent,; E,tperienţă \~i speranţă (1968), O 
voce di11 off (1973) et l'oci şi roca,tii cine
matografice ( 197 ;j) - occupe une place a 
part non Heulement dans l'ensemble de la 
propre ceuvrc de l'auteur mai:-; ausRi danii 
le paysage plus vaste de notre thl'.iorie ele 
film, de la culture roumaine en general. 

Florian Potra. a donne une :-.trueture 
originale a son nouvel ouYrclgc; rt>prenant 
de:-; articles plus ancienR, diffu:,;e:-; par la 
pre:-.sc et la radiotelevision danii l'inter
rnlle 1973-1978 et rMclites a cette ocea
sion, il leur ajoute d'amples conunentaires 
qui depa,;sent l'objet initial de l'inYestigi:l
t ion, en reformulant des jugements de 
valeur :-;ur quelqup:,; << zones vitales >> de 
!'ecran national: le scenario, le film his
torique Pt le film d'actualite, la produc
tion, l'enReignement cinematographique, 
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etc. Pom· Îinir, l'auteur esquhise une pros
pcction inedite du domaine analyse par 
<< une sorte de 'flash-foreward', <le t:Hon
nement de l'ayenir, en faisant tourner 
dans tous Ies sem la question : Yer.~ quoi 
t-ie dirige lP film roumain >> '/ (p. 7). 

En parfait connais:-:cur du phenomene 
cinematographique roumain dans :-;on en
semble, Florian Potr,l met en di:-;cussion, 
aYc>c def\ arguments (]ni ,ont, a la fois, ceux 
du chroniqueur, mais amsi du chereheur, 
du titulaire de la chaire univr1-.~itaire et, 
enfin, de l'historien preoccupe en premiel' 
lien du wrt de l\'cran roumain, des as
pects le;; plus ardus ele ee domaine. Se;; 
point:-; de vue nous apparai,;:-;ent de la sorte 
non Reulement comm~ ceux du criti
que et du theoricien de film, mais ausRi 
comme ceux d'un (po:-;:-;ible) producteur 
ou d'un Kimple :-;pcetateur, eependant que 
la variete deR angleR d'abord de;; multiple:-; 
problemes eonfere a eette nouvelle << in
cur.~ion clam le temp:-; et dam; l'ef>pace ci
nematographique roumain >> de no:-; jours 
des dimension:-; tont ~\ fait insolites. 

Se manifestant ;;ur tont Ies plans des 
positiom, d'un autlwntique Rudolf Arn
heim autochtone, agissant en permanence 
a la maniere d'un << theoricien ~ans maim >>, 
bouillonnant d'idees et de :-;uggeRtionf> 
dans torn; Ies compartiment;; du laborieux 
mecanisme cinematographique, l'auteur mi
lite inlassahlement pour la necesRite de 
l'education par l'intermc'diain' de l'audio
visuel, il propose des wlution;; concreteR 
pour l'organisation <l'une va;;te action 
eulturelle par le film et pour le film, pour 
la format ion de specta teurs familiarises 
a vec la << lecture >> de;; image:-; en mouYe
ment. << Sans presenter, apparemment, une 
utilite pr,:ltique immediate, a l'instar de 
l'anglai:-;, du ru;;se ou de l'e;;pagnol, le ci
nema a une lang11e (la „cinelangue", ju:;
tement) et le film - un langage ; pour
tant per,;onne, ou pre:;que, ne veut Ies 
<< etudier >> expressement, rpfu;;ant d'ap
prendre l'a h e <lu cinema, tont le monde 
veut le;; aceueillir comme un pas:-;e-temp;; 
n•laxant des loi:-;ir,; >> (p. 13-1-1). 

La formation du eriiique a l'ecole de 
Gramsci, ses prrffreneps allant n·r.-, l'esthe
tiquf' irarxistp italienrn•, lui ;;prt de ;;upport 
p<'rmanent dans ;;ps argumentations. 

A cMt; d's\ristarco, Pm;olini, 'C"mberto 
Barbaro, Sf' font entendre, partout dam; Ies 
pages du livre, Ies << voix >> d'un Balazf> et 
d'un Lukae,;, ses mentors spirituels recon
nu:;. Partani de la premisse marxiste qui 

veut qu'on aiTive a la connai;;sance par le 
truchement de l'art, Florian Potra plaide 
pour la valeur cognitive du cinema, qui ne 
;;aurait etre disjointe de la Yaleur esthe
t ique ni de celle educa tivP. << ,J e me comp te 
parmi le:-; critique;; qni eroient avec fer
mete dans la valeur cognitive de l'art, 
donc aussi du film en general. J'irai plus 
loin : je consid&re que, afin de :;'affirmer 
d'une fa9on deci:-;ive sur le plan national et 
international, notre cinema se doit d'aYoir 
unt- problbnatique. Autrement dit de pro
po;;er des probl&mes (pas forcement avec 
leur.~ Rolutiom) et de:-; themes de medita
tion d'un interet ci"dque aus:-;i large que 
possible au-dela du :-;impie divertis;;ement, 
de maniere a obliger le:-; spectateur.~ de pen
ser au film ausRi apre:; avoir quitte la salle 
de projection >> (p. 26). 

La simple citation de quelques-uns des 
chapitres, eompris dam le livre (<< L'Ecole 
et le film>>; << Le cinema et << la troisieme 
culture >>; << Le moment maR;;-media et 
lp;; Ulche:,; de la eritique de:-;tinee au pu-
blic >>; << Le prodncteur socialiste >>; << Le 
cineaste en tant qu'intellectuel >>; << Pensee, 
creation, imaginat ion dan:; l'art du film>>; 
<< Etre de l'epoque ou envisager la reali-
hl >>; << Entre le heros collectif et celui indi
viduel >>; << l\fateriel et perwnnages dans 
la commedie cinematographique >>) peut 
nous offrir une image d'ernemble sur la 
diYel'-"ite et l'amplitude de:-; preoccupa-
tions de l'auteur. Ecrit avec une ferveur i
deologique qui ne :;e dement jamais, le der-
nier livre de Florian Potra nou:; offre, en 
une plu;; grande mesure que ;;ef> ouvrages 
anterieur.~, une vision integratrice et syn
thetique de l'en;;emble du phenomene ci
nematographique national: depuis Ies 
principes directeur,; aux chroniques propre-
ment dite:-;, cornmcrees a de longd metra-
g('S de fiction roumainR pas;;e:-; a l'eeran au 
cour..; des derni&n•s annee:-;, Ies tram;itions 
s'effectuent d'une fa9on naturelle et fluide, 
l'idee d'efficacite de l'action culturelle 
agi;;sant comme un veritable leitmotiv de 
l'ouvrage. Car, davantage, peut-etre, que 
tout autre pensee de Balazs Bela, le theo-
ricien roumain Remble convaincu du bien-
fonde de l'affirmation du gr,rnd estheticien 
hongroiR, que << l'art n'est pas Cf' qu'il y a 
de plus important au cinema >>. Aussi bien, 
appreciant au plus haut degre l'estheti- 125 
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que a l'etat pur, Florian '.Poira r1e uaint 
pas, lor.~qu'il ne le de.couYre paR - commC> 
c'est le ca:.; d'ailleurs dans la plupart dN, 
films analyse:- - <l'r chercher <l'autre:c; 
valeur,; (cognitfre:.;, relpvant <lu prohlc>rne 
ou du thi>mC>, t'ducatif:.,, etC>.) plaidant con-
1 imwlll'ment pour une << culturP ouverte >>, 

ot1 tous C<:'UX qui sont impliqm's dans l'en
gremige rint~matographiquC>, de1rni:.; <l<' sper
tateur au producteur et 1lepnis le mei teur 
en :.;ccne au critique, puissent aYoir un 
r6le, r6le qu'il c•onvi(•nt a chacun de jouer 
aYC>e maîtri:,:e et gt'!nerd:,:itc•, Pll un mot, 
aYer talN1i. << T'(•r.,omw n'a11P1Hl 1lu pro1luc
teur un talent dt> erea1Plll' p1·opi·emen1 
dit; c<'1wndant, le pro1lu('tl'Ul' doit aYoir, 
lui-aussi, un talent : celui de l'l'eo1rnaî1rP 
et de :-timuler lP talent des arti,ţp,; an1hPn
tiqm'"· Un talent qui - enc·orP une foi:,:, 
lef; exception:.; de quelques hero:.; <lP la eul
ture ne comptpnt 1ms - est fonde sur 
l'etucle de l'histoire et (le> la theorie du 
film, sur l'etu<le dP la philo,ophie, de la po
litiquP et de l'histoire, en un rnot ;.;ur la 
cillt11re. Parec quP - reli:-ons Yianu - ]p 
talent e:.;t perfe('tible precisement Ior.~
qu 'il est eultive (le genie seul 1w l'est pas, 
d'emhh'e il e:.;t arheYe, il est cultiYe; 
aurions-nous affaire clan:-; notre cinema
tographie, a nne majorite formee de ge
nies ~ !) >> (p. :346). 

Une pareille eondition, qui peut paraî
tre inRolite a premiere vue, exigee par 
l'auteur de la part de:-; producteur,; - ces 
perwnnageR clef pour Ie sort d 'un film, 
auxquels ont ete consacrees des pages 
cntic>res de l'es:.;ai - eRt hrillamment rem
pliP par la critique et le theoricicn Florian 
Potra, lui-memP. Car, au-dela de la Roli
dite <lu baguje iutellectuel, au-dela de la 
luxuriance de l'information et de la va
riete de:.; citatioirn, Ie line est l'Cri1 avee 
nerf et Yivaeite voire memc aYec humour 
lorsque e'est le cas, s'aYe.rcU1t on ne sau
rait plus ineitant i\ la lec1 ure. La YelTI' :-;ty
liRtique de certain:.; commentaires, ceux 
par exemple, de:.; films, Profetul, aurul şi 
ardelenii (Le prophete, l'or et Ies Trarn~'l
vains) de Dan Piţa, Rătăcire (~g.uement) 
de Alexandru Tatos ou Păcală de Geo 
SaizeRcu, en fait de savoureux croquis Iitte-

136 raires. 

Destirn'\ en egale me:.;m'e au specîalistes 
et au public cinephile, le recent ouvrage de 
Florian Poir,1 s'adre:-;se a tom;, C'orncient 
de la neces:-;it(l d'une pPrmanente trans
po,;ition en pratique de la pen:-(•e theo
rique, l'aut<>ur fouille 11am, Ies profondeur.~ 
dP tous Ies compartinwnl:.; qui forment le 
vastp territoin' appeM cinema; car << rien 
dP ee qui :-;ignifip film» ne lui e;.;t etran
ger; ii cherdw et le plus wuYent dccouvre 
Ies eause:-; de eerlainp:.; dt'lficipnee:.;, offr,1nt 
en meme temps des wlutions viahles pour 
un henreux developpement du einema 
roumaiu. 

<< En nou:-; inkrrdgeant pourqnoi 110:-; 

einea:.;tp:-; ne se concentrent pas entre Ies 
lig1ws d'un :.;t ~,](,, la reponse i\ la question 
cmnrnent ii:.; filment, pourqnoi ne resussis
:-;ent-il:-; pa:-; a aequfo·ir le fonds artisti
que e:-;eompt1\ Yit>nt en realite de ce 
qu'ils filment. :\utrenwnt dit, nous reve
nons a l'eternelle que;;tion : Qu'est-c·e qui 
intere;.;se ]p:-; einea:.;tes r,mmains de la vie 
de Ieur :.;orit'te? Quel:-; sont ]ps problcmes 
qui lPur apparaissent attra~·ant:-;, fasci
nant:.; ou simplenwnt utiles et necessaires 
a etre a horde.;; ? ( ... ) Il nou:.; fa ut insis
ter sm· ks eonditions fondamentales, re
liee:-; entr.: Pllcs : l) no1n• einema (produc
tcm., et re.ali:-atcur,;) ne regarde pas en 
face la realite nationale, ce qui fait que; 
2) notre cinema ,n'a pas une problemati
que, c'eRt-a-dire ne propose pas l'analy:-e 
faite avec responsabilite t>t courage civi
que d'un paquet de probleme:-; de l'actua
lite et, d'au1ant moin:-;; :3) notre einem1 
ne chere he et ne tra ite pa:.;, il ne s'ineor
pore pas des themes centraux, du no~·au 
meme, chaud et Yital, de:-; jour., d'aujour
d'hui >> (p. 24;1-246). 

Lps propoRitions effectiyes de Florian 
Poi r,1 sont sedui:;;ante:s et sonYent smpre
nantes par leur nonYPaute; depui:-; Ies idees 
autour de quelqu<'s piece:-; historiques de 
Lnrian Blaga ( A1.,ra1n Ia11c11) ou Barbu 
Ştefăne:-;eu Delanancea ( Ap11s de soare) 
(( 1liffici!C>S )) fl porter a l'ecran ju:-;qu'aux 
sujets pour des filmR d'actualite, imme
diatenwn1 convertibles en de:-; Rcenario:-; a 
denses signifieatiorn, l'eventail des :.;ug
ge;;tions s'avere d'une ampleur qni n'a 
pas encore ete enregi:-;tree par notre litte
ratme de spe.cialite; quant a la cluonolo-

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



gîe selective finale << des films roumairn; de 
certaine importance pruduits entre 1949 
et 1979 >>, structuree selon le schema des 
<< c:euvres marquantes >>, selectionnees par 
Jean l\Iitry dans son Dictionnaire de ci
nema, mai8 8e detachant d'une fa9on tres 
personnelle du modele originaire, elle se 
constitue comme un premier essai (per
fectible, evidemment) de systematisation 
de la production integrale de longs metra
ges de fiction de la cinematographie so-

cialiste, essai destine dans l'avenlr << a 
donner une impulsion a des observations 
et a des rclcherches plus engagees, tendant 
vers l'extraction d'essences >> (p. 336). 

La parution de ce livre d'exception, aux 
nombreux pas1.;ages qui depassent la stricte 
sphere du cinema roumain, s'avere com
me un << evenement culturel >> dans le sens 
le plus absolu du mot. 

Olteea Y asilescu 
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Ed. muzicală, 1979, 292 p. 

GHEORGHE CIOBA"'.'i!U, Studii de etnomuzicologie 

şi bizantinologie, voi. II, Bucarest, Ed. muzicală, 
1979, 380 p. 

ALFRED HOFF:\IAN, Orizonturi muzicale, Bucarest, 
Ed. muzicală, 1979, 304 p. + iii. 

Marile evenimente istorice ale anilor 1848 şi 1918, Buca
rest, Ed. muzicală, 1979, 272 p. 

YASILE NICOLAESCU, iHanuscrisul G. Ucenescu. 

Cin/uri, Bucarest, Ed. muzicală, 1979, 371 p. 
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CAR?.1EN PETRA-BASACOPOL, L'Originaiite de la 
musique roumaine, Bucarest, Ed. muzicală, 1979, 
198 p. 

l\lIHAI POPESCU, Repertoriul general al crea/iei 
muzicale româneşti, voi. 1•r, Bucarest, Ed. muzicală, 

1979, 368 p. 
Studii de muzicologie, voi. XI\' (Valori şi tendinţe ln 

muzica românească contemporană), Buca rest, Ed. 
muzicală, 1979, 367 p. 

VASILE TO'.\IESCU, Jlusica daco-romana, voi. Ier 
Buca rest, Ed. muzicală, 1978, 4 72 p. 

IOSIF \'CI.CA~. 1'tlărturii muzicale, eseuri, cronici, 
Edition parue par Ies soins et avec une preface de 
Ianca Staicovici, Bucarest, Ed. muzicală, 1979, 
204 p. 

LAZAR CASSUAc\', O lume de celuloid. Secvenţe 
dintr-un film imaginar inspirai de amintiri reale, 
Bucarest, Ed. <• Eminescu ,,, 1979, 439 p. + iii. 
(collection <• Clepsidra ,,). 

GRID l\lODORCEA, !llifuri/e româneşti şi aria fil
mului, Bucarest, Ed. , l\leridiane ,,, 1979, 294 p. 

+ ii. 
'.\IIRCEA l\lUŞATESCU, Filmul muzical, Bucarest, 

Ed. <• '.\leridiane ,,, 1979, 368 p. + iii. 
FLORIAN POTRA, Profesiune: filmul, Bucarest, 

Ed. ,, '.\leridiane ,,, 1979, 354 p. + iii. 
ROMULVS RUSAN, Artă fără muză, Cluj-:-;apoca, 

Ed. • Dacia ,, 1980, 275 p. 
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«REVUE ROUMAINE D'HISTOIRE DE L'ART» 

Serie Theâtre, Musique, Cinema 
I-XV (1964-1978) 

A. THEÂTRE c . • ~Iusicologie. La vie musicale, inslitulions (157-
159) 

I. Gen~ralites. Theorie. l\lethodologie. 
Historiographie (1-19) 

II. Histoire du theâtre 

1. Formes anciennes de theâlre (20-22) 
2. XIX' sicc/e (23-:Jl) 
3. X X' siec/e 

a. Premiere moitie (32--18) 
b. La periode contemporainc (apres 1944) 
- Dramaturgie. Spectacle (-19- i2) 

III. Comptes rendus. Bibliograpbie (73-111) 

IV. Chronique 

a. La vie thedtrale. Thedtre- Thedtrologie (112-122) 
b. Debals, sessions, symposions, anniversaires 
(123-125) 

c. Xecrologies (126) 
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I. Generalites. l\lethodologie de la musique 
(127-135) 

li. Theorie et esthetique de la musique. 
Acoustique (136-145) 

III. Histoire de la musique 

a. Creation (1,15-154) 
b. lnterpretalion (155-156) 

d. Personnuliles (160-174) 

IV. Folklore. Ethnomusicoloyie (175-180) 

Y. Sociologie. Psychologie. Pedagogie 
(181-182) 

YI. Comptes rendus et notes bibliogra
phiques. Bibliographie - Discographie 
(183-231) 

VII. Chronique 

a . .\Iusique (232-2-18) 
h. },Iusico[ogie (249-256) 

c. Xecrologies (257 -259) 

C. CINJt\IA 

I. Historiographie generale. l\lethodologie 
de l'histoire du cinema (260-264) 

II. Personnalites du septieme art (265-269) 

III. Theorie et critique de film (270-275) 

IV. Les archives du film (276-277) 

V. Sociologie du cinema (278 -279) 

VI. Comptes rendus (280-286) 

VII. Chronique (287-2115) 
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D. INDEX DES N01IS D'AUTEURS 

E. INDEX DES NOMS 

A.THEÂTRE 

I. Generalites. Theorie. Methodologie. 
Historiographie 

1 ALTERESCF, S11\IION: Tendences el objeclifs 
ac/ue/s de /'hisloriographie du theâlre 
VIII (1971), p. 35-40 

2 ALTERESCL', SDIION: Essai de lypologie de 
l' acleur conlemporain 
XII (1975), p. 15-20 

3 ALTERESCU, Sll\lION: I\'ouuel/es melhodes d'a
na/yse de /' acte tlzeâlral 
xv (1978), p. 3 -12 

4 BANU, GEORGE: .l la reclzerclze de la theâ/ra/ile 
IX (1972), no. 2, p. 107 -110 

5 CAZABAN, ION: La « reconslilution •> de l'image 
scenique el le document iconographique 
xv (1978), p. 31 - 40 

6 FLEGONT, OLGA : Hyposlases symboliques du 
masque dans le lheâlre 
VIII (19il), p. 49-53 

7 GHEORGHIL', l\IIH:-;EA : Thealrical Life and 
Language 
VIII (1971), p. 3-14 

8 GHEORGHIU, OCTAVIAN: Le moment Jioliere 
dans l'euo/ulion de /'ari du speclacle 
X (1973), no. 2, p. 117-122 

9 GÎTZA, LETIŢIA: Fiches de lrauail p.our une 
hisloire d11 tlzecître roumain conlemporain 
XII (1975), p. 9-14 

10 GRDNBERG l\lATACHE, A. : Conslruclion, per

sonnages el fonctions_ du lemps dans l'" Androma
q11e ,, de Racine 

XIV (1977), p. 67-79 
11 MÎNDRA, VICC: La Poesie dramalique el sa 

nalure scenique 
XII (1975), p. 27-31 

12 NADIN, MIHAI : De la condition semiolique du 
theâtre 
xv (1978,), p. 19-26 

13 PALEOLOGU, AL. : Pour une analyse d11 concept 

de lradilion 
IV (1967), p. 209-214 

14 PA SCAD I, ION : L' Acte de la reccplion du spec

tacle 
XI (1974), p. 3-9 

15 SILVESTRU, VALENTIN: Le drame hislorique. 
Argument el principe 
XIII (1976), p. 33-36 

142 16 TOBOŞARU, ION: L'Esthelique du spectacle dans 
le thedtre roumain contemporai11 

XIII \1976), p. 9-12 

1 i TONITZA-IORDACHE, l\llHAELA: Une ana
lyse du signe theâtral 
xv (1978), p. 27-29) 

18 WALD, HENRI : Te:cle el spectac/e 
xv (1978), p. 13-17 

19 ZA'.\IFIRESCU, ION : lmplications europeennes 
dans le thedtre roumai11 
XIII (1976), p. 3-7 

II. Histoire du theâtre 

1. Formes anciennes de theâtre 

20 FLEGONT, OLGA : Tize .'vfoş in tize Roma11ian 
Pop11/ar Theatrica/ Ari 
III (1966), p. 119-131 

21 FLEGONT, OLGA : Le theâtre populaire - entite 
de la duree spirituelle ·dans /'lzisloire de la cu/lwe 
roumaine (I) 
XI\' (1977), p. 33-44 

22 KOPECKY, JAN : Le theâtre fo/klorique tclzeque 
au XV I I 1• siecle 
VIII (1971), p. 41-48 

2. XIX• siecle 

23 ALTERESCU, SI:MION: Le concept de la mise en 

scene dans le tlzeâtre roumain, a la fin du X Ix• 

si cele 
I (1964), no. 1, p. 101-108 

24 ALTERESCU, SDIION: La forma/ion des ac
teurs roumains au milieu du X Ix• siec/e 
III (1966), p. 133-142 

25 AL TERESCU, S 11\IION : Conditionnemenls esthe
liq11es de /'art de l'acteur a la fin du x1x• siec/e 
VII (1970), p. 21-28 

26 BERLOGEA, ILEANA : Agatha Bârsescu in 
Hamburg 
IX (1972), no. 1, p. 59-65 

27 FLEGONT, OLGA : The Members of the Academic 
Sociely and the Romanian Drama 
IV (1967), p. 203-207 

28 FLEGONT, OLGA : Le theâtre e11 1'loldo- Va/achie 
au XI X" siecle uu par Ies ctrangers 
VI (1969), p. 205-225 

29 FLOREA, MIHAI: c;n 11,loliere des Roumains -
j[afei 11,f i//o 

X (1973), no. 2, p. 123-125 

30 FLOREA, l\lIHAI : La Guerre de l' Independance 
el le theâlre de l'epoque 
XIV (1977), p. 45-51 

31 NADE.JDE, LELIA: To11rnees des lroupes etran
geres a B11caresl el a Jassy entre 1850 el 1877 
m (1966), p. 165-177 
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3. XX e siecle 

a) Premiere mollle 

32 ALTERESCU, SL\IION: Danton vii par un dra
maturge roumain 
I (1961), no. 2, p. 327- 334 

33 ALTERESCU, SIMION: Al. Davila - un • di
recteur de conscience ,, du tlu!âtre naturaliste rou
main 
V (1968), p. 125-136 

34 ALTERESCU, SIMION: L'Art inlerpretatif rou
main d' entre les deux g11erres el le thedtre europeen 
X (1973), no. 1, p. 3-14 

35 ANDREESCt:, MARGARETA : Erwin Piscator. 
Das polilische Thealer ( Sein Widerhall in Ruma
nien zwischen den beiden We/lkriegen) 
V (1968), p. 137-153 

36 ANDREESCU, ~IARGARETA: Die ersten Be
riihrungen des rumiinischen Thealers mii ./11 ax 
Reinhardls Schaffen zu Beginn des J ahrhunderts 
VII (1970), p. 57-66 

37 BALOTA, NICOLAE, L'esthetique theâtrale de 
Camil Pelresco 
II (1965), p. 143-151 

38 BERLOGEA, ILEANA : L' idee de I' Independence 
dans la dramaturgie roum:zine 
XIV (1977), p. 53-59 

39 CAZABAN, ION : Premiers propos d"Eugene Io
nescu sur le lheâtre 
VI (1969), p. 227-235 

40 CAZABAN, ION: .-!spects du niouvement d'avant
garde dans le lheâlre des annees '20 

VII (1970), p. 67~78 

41 CAZABAN, l01' : Le drame shakespearien dans 
la mise en scene de Ion Sava 
VIII (1971), p. 63-73 

42 COSTA-FORU, ANCA: 2\1aria Ventura 
III (1966), p. 143-155 

43 COSTA-FORU, ANCA : Edouard de ;'\fox 
VI (1969), p. 199-203 

44 COSTA-FORU, ANCA: L'activite theâtrale rou.· 
maine d' El11ire Popesco 
IX (1972), no. 1, p. 9-17 

45 COSTA-FORU, ANCA: De Max el la scene an
glaise (note) 
X (1973), no. 1, p. 81 -85 

46 FETTING, HUGO: Max Reinhardl und Shakes
peare 
VIII (1971), p. 55-62 

47 GÎTZĂ, LETIŢIA: Edward Gordon Craig el le 
theâtre roumain 
X (1973), no. 1, p. 15.-20 

48 NICOARA, EUGEN : Camil Petrescu el sa cori

ceplion sur le lheâlre dans la perspecti11e de la theo

rie lheâtrale europeenne. Incursion dans Ies textes 
theoriques 
XIII (1976), p. 13-21 

b) La perlode contemporalne 

- Dramaturgie. Spectacle 

49 ALTEHESCC, SIMION: Souve/les modalites d'e_x
pression de l'acteur dans le lheâtre roumain conlem
porain 
XI (1974), p. 11-32 

50 ALTERESCU, SIMION: Nicolae Bălţă(eanu, Mi
hai Popescu, Aura Buzescu, Emil Botta 
xv (1978), p. 67-75 

51 BUZOIANU-PANDURU, CĂTĂLINA: Le ma:
lade imaginaire - {arce lragique 
X (1973), no. 2, p. 127-129 

52 CAZABAN, ION : Les decors de Toni Gheorghiu 
IX (1972), no. 1, p. 41-51 

53 CAZABAN, ION : George Calboreanu, Irina Răchi
(eanu-Şirianu 

xv (1978), p. 75-80 
54 CERNESCU, DINU : Quelques idees sur deux spec

lac/es Shakespeare ( S otes d' un metteur en scene) 
XII (1975), p. 37-44 

55 COSTA-FORU, ANCA: Toma Caragiu, Radu 
Beligan 
xv (1978), p. 80-84 

56 Dll\lIU, CLAUDIA: Consideiations sur le theâ
tre de Georges Călinesco 
IX (1972), no. 1, p. 66-72 

57 DL\IIU, l\llHAI: Sotes sur deux hypostases molie
resques : L' Avare el Don Juan 
X (1973), no. 2, p. 131-135 

58 ESRIG, D.: L'Univers dramatique el la scenogra
phie 
X (1973), 

59 FLEGONT, 
no. 1, p. 21-27. 

OLGA : Radu Stanca - poete 
theoricien du theâlre 
XIII (1976), p. 23-32 

el 

60 FLOREA, l\lIHAI: George Vraca - Darsle/ler 
J(iinigs Richard I I I 

I (1964), no. 1, p. 109-118 

61 GÎTZĂ, LETIŢIA: La theâtre roumain de marionel
tes, art ancien el ari moderne, I (1964), no. 1, p. 
119-138 

62 HASS, ADRIANA: Georg Biichners Rezeption in 
Rumiinien. Eine Erschiessung der Gegenwarl 
xv (1978), p. 109-119 

63 IONESCU, ~1EDEEA : Espril conlemporain el 
modaliles sceniques dans le speclacle roumain 
XIV (1976), p. 45-52 

64 IONESCU, MEDEEA: Clody Berto/a 
xv (1978), p. 87-89 

65 MARGINEANU, IOAKA : Interprelations de la 
dramaturgie brechlienne en Roumanie 
XIII (1976), p. 53-64 

66 ::VIOISESCU, VALERIU: Re{lexions sur la mise 
en scene des comedies ·de I. L. Caragiale el Mihail 
Sebastian 
XIII (1976), p. 37-44 lj3 
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67 PA VLOVICI-ALEXANDRESCC, LILIANA : Tra

dilion el modernite dans la mise en scene des auteurs 
classiques 
XI (1974), p. 33-47 

68 PAVLO\'ICI-ALEXANDRESCl', LILIANA : .4s
pects de la scenographie dans la representation 
des classiques 
XII (1975), p. 33-35 

69 POPA, LETIŢIA : Signification de l'espace theâ
lral. A propos de la mise en scene du drame histo
rique ,, Capul », par ,'1 ihnea Gheorghiu 
XIV (1977), p. 61-65 

70 POPESCl', A'.\"A '.\!ARIA : La reia/ion individu
sociele dans le drame social 
XII (1975), p. 21-25 

71 POPESCU, ANA '.\!ARIA : .Uaria Cupcea, Silvia 
Ghelan 
X\' (1978), p. 84-87 

72 \'ISARION, 'ALEXA : E.rpression. Explica/ion. 

Etat de cons~ience 
xv (1978), p. 91-97 

III. Comptes rendus. Xotes bihliographiques 

73 A::\'DREESCl', '.\IARGARETA: Teatrul proletar 
ln Romdnia, Bucarest, 1977 (Ion Cazaban) 
X\' (1978), p. 136-138 

74 BALEANC', A., C. BAL L.\REŢC': Cultura spec
tacolului teatral, Bucarest, 1976 (!011 Cazaban) 
XI\' (1 !!77), p. 126-128 

75 Deux livres sur la psychologie de /' acleur : Stroe 
l\farcus, Empatia; Gh. Xeacşu, Transpunere şi 

expresivitate scenică (Roxana Eminescu) 
IX (1972), no. 1, p. 96-!!8 

76 EL\'IN, B. Dialogul nelnlrerupt al teatrului ln 
secolul XX. Le Dialogue ininlerromp11 du lhedtre 
au XX' siccle, 2 Voi., Bucarest, 1973 (Claudia 
Dimiu) 
XI (1974), p. 99-102 

77 L'f.'tude maihcmalique du thedt1e (:.\Ianuela Roşcău) 
X\' (1978), p. 1'12-143 

78 FLOREA, :\IIHAI : Scurtă istorie a teatrului ro
manesc, Bucarest, 1970 (Ana '.\laria Popescu) 
IX (1972), no. 1, p. 94-95 

79 IONESCU, ECGEN ! Teatru, Tome I - II, Bu
carest, 1970 (Ion Cazahan) 
VIII (l!Jil), p. !J9. 

80 I stor ia teatrului ln Romdnia, Tome I, Bucarest, 

1965 
III (1966), p. 215-216 

81 Istoria teatrului 111 România, Tome II, Bucarest, 

1971 
IX (1972), no. 1, p. !J1-!J4 

82 Istoria teatrului ln România, Tomc II, Bucarest, 

1971 (Ileana Berlogea) 

IX (1!!72), 1111. 2, p. 175-176 

83 Istoria teatrului ln Romdnia/Histoire du theâtre 
en Roumanie, Tome I II (1919-1944), Buca rest, 
1973 (Ileana Berlogea) 
XII (1974), p. 91-93 

84 :.\IA::\'ESCU, CLIO: Mitul antic elen şi dramatur
gia contemporană (George Chiriţă) 
X\' (1978), p. 140-141 

85 l\lARGINEANlJ, IOANA: Frank Wedekind, un 
precursor, Bucarest, 1976 (Adriana Hass) 
XI\' (1977), p. 129-131 

86 O:.\IESCC, IO:\' : Hamlet sau ispita posibilului/ 
Hamlet ou la tenta/ion drz possible, Bucare~t, 1971 
(Roxana Eminescu) 
X (1973), no. 1, p. 108-110. 

87 PETRESCU, CA'.\1IL : 1\"ole zilnice, Bucarest, 
1975 (Eugen Nicoară) 
XIII (1976), p. 155-156 

88 SIL\'ESTRU, \'ALE::\'TIN: Clio şi Melpomena, 
Bucarest, 1977 (Ana l\laria Popescu) 
xv (1978), p. 135-136. 

89 Teatrul romdnesc contemporan ( 1944-1974 ), Bu-
ca rest, 1975 (Andrei Strihan) 
XIII (1976), p. 151-155 

90 TEODORESCU, LEONIDA : Dramaturgia lui 
Ceho11, Bucarest, 1972 (Claudia Dimiu) 
IX (1972), no. 2, p. 179-180 

91 Une collection lhedtrale: ,, Masca, (Eugen Ki
coară) 

XII (1!!75), p. 94-95 
92 \'IANC, TL'DOR : Scrieri despre teatru, Bucarest, 

19ii (Eugen Kicoară) 
xv (1978), p. 133-134 

93 \'ODA CAPUŞAN, :.\IAR IA: Teatru şi mii, Cluj
Napoca (George Chiriţă) 
XI\' (1977), p. 123-126 

94 ZA:'\IFIRESCU, ION : Drama istorică universală 

şi na/iorwlă, Bucarest, 1976 (Ileana Bcrlogea) 
XIV(1977),p.109-111 

Travaux parus 

95 I (1964), no. 1, p. 190 
96 II (1965), p. 190 
97 III (1966), p. 218--219 
98 IV (1 !!67), p. 227 
99 \' (1968), p. 22:1-224 
100 \' I (1969), p. 281-282 
101 \'II (1970), p. 103 
102 YIII (1971), p. 103 
103 IX (1972), no. 1, p. 103 
104 IX (1972), no. 2, p. 193 
105 X (1973), no. 1, p. 113 

106 X (l!Ji:3), no. 2, p. 209 
107 XI (1974), p. 107 
108 XII (1975), p. 105-106 
109 XIII (1976), p. 165 
110 XIV (1977), p. 133 

111 xv (1978), p. 145 
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IV. Chronique 

a) La vie theâtrale. Theâtre -- Theâtrologle 

112 L'annee thrdtrale 1964-1.965 

II (1965), p. 180-182. 
113 \'II (1970), p. 89-93 (Liliana Ţopa) 
114 \'III (1971), p. 88-90 (Liliana Ţopa) 
115 IX (1972), no. 1, p. 77--80 (Liliana 'fopa) 
116 X (1973), no. 1, p. 89-92 (Claudia Dimiu) 
117 X (1973), no. 2, p. 193-196 ('.\lcdeea Ionescu) 
118 XI (1974), p. 87- 90 (:Medeea Ionescu) 
119 XII (1975), p. 77- 81 ('.\ledeea Ionescu) 
120 XIII (1976), p. 135-139 ('.\ledcea Ionescu) 
121 X IV (1977), p. 93- 96 ('.\ledeea Ionescu) 
122 XV (1978), p. 121-126 ('.\ledeea Ionescu) 

b) Dt>bat~, sesslons, s!·mposlons, annlversaires 

123 Aulour du qualrieme cenlenaire de Shakespeare 
! (Al. Paleologu) 

I (1964, no. 2, p. 335-341 
124 Session de la section de recherches lhedtra/es de 

I' Institut d' Ilisloire de/' Art de I' Academie des Sciences 
Socia/es el Poliliques sur Ies problemes actue/s 
de l'historior1raphie du theâtre roumain moderne 
contemporain (Liliana Ţopa) 
\'III (1971),p. 85-87 

125 Problemes de l'hisloire du theâtre roumain co11-
temporai11 (Ion Cazaban) 
XII (1975), p. 3-8 

r) '.\'eerologies 

126 Victor Eftimiu (1889-1972): Le mirac/e de 
/'etre qui ful, Radu Popescu 
X (1973), no. 1, p. 86-87 

B. MUSIQUE 

I. Generalites. lfelhodologie de Ia musique 

127 HOFF'.\IAN, ALFRED : Rrncontres des tradi
lions musicales - sources de l'a11e11ir 
IX (1972), no. 2, p. 125-129 

128 HOFF'.\IA:\', ALFRED: L'interprelalion musi
cale roumaine - que/ques aspects actue/s 
XI (1974), p. 49-53 

129 JALOBEA:\'U, A:--ICA : Notions controversees 
dans la musicographie roumaine actuel/e 
IX (1972), no. 2, p. 131-137 

130 NICGLESCL', ŞTEFAN : La syntaxe en musique 
XI\' (1977), p. 81 -88 

131 POPESCU, '.\IIHCEA: ~lperru sur l'hisforiogra
phie roumaine de ['ari des dernii:rcs vingl arrnees 
I (1964), no. 1, p. 177 -186 

132 RĂDULESCU, SPERANŢA: La lecl11re psycho
semiolique du message musical 
XIV (1977), p. 89-91 

133 \'OICANA, '.\IIRCEA : Sur ies methodes el ies 
etapes de recherche du fonds aulochtone de la 
musique roumaine 
IY (1967), p. 197 -201 

134 \'OICA:\'A, '.\IIRCEA : Recherches sur Enesco 

( Perspectives) 
X (1973), no. 2, p. 147-155 

135 \'OICANA, ?.IIRCEA, ELE:KA ZOTTOVICEA
:\'U, CLE;\IANSA-LILIA!\A FIRCA : Aspecls 
nouveaux de la musicologie roumaine conlem
poraine 
\'III (1971), p. 15-26 

II. Theorie et esthetique de la musique. 
Acoustiquc 

136 BREDICEANU, :MIHAI: Plural Struclures of 
the Time Parameler in Choreography and Thea

ter 
X (1973), no. 2, p. 137-146 

137 BCGEANL', CO:\'STANTIN: La forme musicale 
dans le ,, Pel/eas ,, de Debussy 

VI (1969), p. 243-260 
138 FIRCA, CLE'.\IANSA : Transfiguralions de cer

laillS sly/es europeens a travers la musique de 
George Enesco 
\'li (1970), p. :'l--7 

139 FIRCA, GHEORGHE: Logos musical el slruc
ture (I) 

XI (1974), p. 55-65 
140 FIRCA, GHEORGHE : Logos musical el struc

ture (II) 
XIII (1976), p. 89-93 

141 JALOBEA'.\l', A:\"CA : Jlecherches sur Ies for
mes-archetype dans la musique roumaine con
temporaine 
XII (1975), p. 49-53 

142 '.\IANOLE, O\'IDIU: Sur une lechnique musicale 
oubliee. L' eco/e de X o/re-Dame el la quarle aug
mentee 
X (1973), no. 1, p. 39-45 

143 NICCLESCC, ŞTEFAN: L'heterophonie 
IX (1972), no. 2, p. 117-123 

114 PERETZ, ERAST: The « Erasl ,, music. A new 
musical sistem of intona/ion c/aims Io righl Io 

exislence 
YI (1969), p. 216-269 

145 \'OICANA, '.\IIRCEA, ELENA ZOTTOVICEA'.'/C: 
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