
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 
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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 
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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 

,, 
' 

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



ş 

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-
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