Dés la fin du XIX® siecle les critigues et
les exigences formulées dans la presse
quotidienne, les articles des plus connus
publicistes dans les revues imporvtantes de
I’époque ont imposé la nécessité de réfor-
mes dans notre théitre ; c’est le moment
ou se dessine le cadre théorique pour les
changements envisagés dans lart scéni-
que roumain. Et ce n’est pas par hasard
que dans 'une de ces revues quli apportent
leur point de vue dans ce débat i directions
multiples « sur la réorganisation des insti-
tutions d’art » —la revue Literaturd si
artd romdnd — , apparaissent des articles
de Al Davila, le futur metteur en scéne
et animateur de notre théitre des premie-
res deux décennies du XX°® siécles. (’est
sans doute sous l'influence de Davila que
le directeur de la revue, Nicolae Petrascu,
écrira sur les exigences du théitre mo-
derne ot «les exagérations qui caractéri-
saient autrefois l’acteur, le ton grandi-
loquent, les grandes gestes, la méthode
mnémotéchnique de réciter les vers sans
que lintelligence: vy prenne part»?, as-
pects d'un romantisme dépassé et habi-
tudes d’une pratique qui ne pouvait étre
considérée comme créatrice, ne sont plus
permis. Il convient de souligner gu’avant
méme de mettre en dizcussion les nouveaux
moyvens et procédés scéniques adéquats
aux changements désirés, on indique com-
me qualités essentielles de «l'acteur ac-
compli», l'intelligence — pas seulement
technique, strictement professionnelle —,
sa facon de pensre, son pouvoir de s’iden-
tifier au role, fondé sur et augmenté par
une connaissance de la diversité des ca-
ractéres humains. Pour le metteur en scéne
Al Davila — directeur du Théitre Na-
tional de Bucarest de 1905 a 1908 et de
1912 4 1914, ayant son propre théitre en
1909 — 1912 — la mission de 'acteur c’est
de rendre claire «l'image de l’ime hu-
maine », ce qui n’est gueére possible sans
une compréhension claire et stre du role.

Le théitre du passé est considéré com-
me un théitre des trucs de métier et des
vieux clichés hérités d’acteur en acteur,
un théitre qui n’a rien de la vie, incapable
de gagner le public de I’'époque, attiré
maintenant par le spectacle joué avec na-
turel, avec toutes les apparences de la
réalité. Les mouvements stéréotypés des
interpretes, lobligation de ne pas parler
én tournant le dos au public ou d’un coin
éloigné de la scene deviennent des motifs

L’ART DE L’ACTEUR

ET LES CRITERES DE LA CRITIQUE
THEATRALE ROUMAINE

AU DEBUT DU XX SIECLE

lon Cazabéen

d’ironies pour Ioan Livescu 2, acteur a-
depte du naturel. Quand au début du
siécle il interprétera le role du juge d’in-
struction Mouzon du drame La Robe
rouge de Brieux, il fréquenta pour se do-
cumenter les salles des tribunaux, assista
au séances, étudia les figures offertes par
la vie, considérant que seulement & con-
dition de « ressembler a la vérité » son per-
sonnage réussira 4 émouvoir les specta-
teurs. Toujours de ce temps-la, pour ob-
tenir «l’atmosphére spécifique » de la
piece — Dl’atmosphére d’une caserne de
cavalerie allemande — on avait répété pen-
dant un mois « en uniforme d’uhlan, avec
des bottes, des éperons, des casques et des
sabres ( ... ) tous authentiques, apportés
directement d’Allemagne» — se souvenait
un autre acteur, Petre Sturdza . Les
références aux interprétations véristes ou
naturalistes, aux spectacles d’Antoine ou
de Reinhardt sont fréquentes, car elles
apportaient des exemples pour ce que l'on
avait dénommé en deux mots le « nouveau
courant » qui s’était affirmé au théatre,
courant encouragé et soutenu par une
dramaturgie dans laquelle «les héros dis-
paraissent de plus en plus laissant la place
aux hommes »%. On critique les interpré-
tations qui rendent vide de vie, qui défor-
ment ou ignorent lindividualité expres-
sive des personnages dramatiques, mais
aussi les pieces — mélodrames, comédies
légéres — avec une influence néfaste sur
le jeu de l’acteur. On veut apporter I'hu-
main sur la scéne et on fait des recherches
en ce sens car humain est équivalent de
complexité : complexité des facteurs dé-
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terminants extérieurs, source d’une caté-
gorie de conflits, ou la complexité des
tourments et des changements d’ame
(dans le drame psychologique, tres appré-
cié & un moment donné). Emil ID. Fagure
— nom qui faisait autorité dans la cri-
tique théatrale — voyait une explication
de Vintérét suscité par les hommes-person-
nages du nouveau courant théatral dans
le fait qu’ils se montrent dans toute la
vérité de leur existence, «ainsi qu’ils
furent concus par 1’hérédité psychologi-
que et physiologique, par ’éducation, le
milieu ol ils se sont développés, I'instruc-
tion recue, les événements de leur vie».
L’appel & «intelligence », & la pensée de
Pacteur se précise ainsi, dans le sens que,
par leur caractére humain, ces person-
nages sont «des étres complexes», exi-
geant donc «un jeu complexe » 5. L’acteur
est conseillé de considérer son réle comme
nne complexité humaine, de connaitre,
par sa propre expérience, quand il peut, le
milieu ou s’est formé le caractére ou qui
avait rendue possible la situation de son
personnage. (’est le moment ou s’élargit
beaucoup la spheére des problémes qui enga-
gent Dacteur en train de préparer son
role : Pobservation directe des réalités de
Ia vie, leur compréhension par le truche-
ment de sciences comme la sociologie et
la psychologie. C’est une attitude intellec-
tuelle qui constitue la prémisse d'une
véritable réforme au théitre, dont les
aspects sont frappants et immédiats ou
plus subtils et de perspective.

Sur la nécessité et sur la réalisation de
cette «réformen, sur la contribution dé-
cisive de Al. Davila — mentor du théitre
roumain en cette période d’avant la Pre-
miére Guerre mondiale — ont été écrites
des pages essentielles. Elles mettent en évi-
dence les efforts faits pour rapprocher la
scene de la réalité, la préoccupation pour
un spectacle véridique, la place que doit
tenir dans ce spectacle la composition
de I'acteur, 'interprétation vue comme un
acte collectif qui réclame la présence du
metteur en scene et son mérite pour ce
qui est d’une «conception unitaire ». On
avait beaucoup discuté & cette époque de
Pactivité du metteur en scéne, de sa ca-
pacité de conception intégrante de l'en-
semble des interprétes, quand la conduite
scénique de chaque personnage doit étre
P'expression des facteurs déterminants et
des relations avec le milieu ou l'action se
passe, avee les événements. Pour actrice

Lucia Sturdza — qui avait fait partie de
la troupe de Al Davila et qui publia par
la suite, le livre L’Acteur et Uart dramati-
gue (1912) — une interprétation ne devient
parfaite que si elle assimile la conception
du metteur en scéne ; il existe une inter-
dépendance fertile dans la préparation du
spectacle, entre les interprétes et le met-
teur en scéne, menant, dans les formes
parfaites, & une correspondance entre la
complexité de la vie et la complexité de
la représentation théatrale.

De nombreuses considérations critiques
parues dans la presse de D’époque attes-
tent cette exigence fondamentale d’aprés
laquelle Vinterprétation « en révélant cette
habilité supérieure {...>, qui touche au
naturel », fait se cristalliser sur la scéne
«un coin synthétique de vien»® Et les
acteurs ne sont pas rares, qui, ainsi que
Pavait souhaité Livescu, réussissent «a
séduire le public» de sorte «qu’a la fin
il déclare convaincu : c¢’est de la vie, cepen-
dant que le ridean tombe lui rappelant
tout & coup qu’il est au théatre»?. En
regardant jouer Constantin Radovici, 1'écri-
vain Gala Galaction se demandait, com-
blé par Pémotion : «est-ce un acteur qui
attend son tour et sa réplique ou bien
est-ce un homme, chez lui, agité de soucis,
de projets, de douleurs et d’espoirs, d’atte-
tente et de crainte?» Pour I’émotion
ressentie, il donne l'explication: «a la
vie nous répondons avec la vie, au senti-
ment avec le sentiment. Nous ne sommes
plus au théitre, au moins pas & n’im-
porte quel théitre»®. Quant au jeu de
Marioara Voiculescu, on peut s’exclamer :
«ce n'est plus du théatre, c’est de la
vie » °. L’intérét énorme provoqué par la
création d’Aristide Demetriad dans Ham-
let, est d’avoir présenté sa «souffrance
{...)> si humaine». La recherche et la
découverte par l'acteur de expression
«naturelle » et «sincere» surprennent et
enchantent. C’est le choc de la nouveauté
d'un comportement au naturel — con-
traire aux conventionsscéniquesconnues —,
de sorte que le critique voit un Hamlet
«beaucoup plus humain et moderne »1°.
Ce que les chroniques théatrales enre-
gistrent dans les cas les plus représenta-
tifs, ¢’est 1'dme du role, avec ses multi-
ples facteurs déterminants et ses manifes-
tations conerétes, scéniques : « le jeu natu-
rel » et la «sincérité» de l'interpréte n'ont
pas de valeur par eux-mémes, mais seule-
ment quand ils transmettent au public
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“les états d’Ame», «les pensées», «les
espoirs », ou «les {ourments» du person-
nage. Les applaudissements peuvent étre
les mémes pour une interprétation vigou-
reuse, frappante, dynamique, une érup-
tion de détails saisissants (comme chez
Petre Liciu) ou bien pour une interpréta-
tion sobre, discrete, « intériorisée » (comme
chez Ton Manolescu, Lucia Sturdza, Tina
Barbu). La ecritique cherche & découvrir
dans tout son comportement (le plus
«vrai », ressemblant & celui «de la vie»,
la maniere de se manifester du personnage
avec «ses secrets les plus subtils» et en
méme temps les possibilités de transmettre
tre au public «les sensations les plus
passageres ainsi que les plus profondes ».
I’esthéticien Mihail Dragomirescu — qui
§’était occupé pendant plusieurs années
de critique théatrale — attirait D’atten-
tion sur les exceés naturalistes et sur
«'imitation » extérieure : «un artiste dra-
matique ne doit pas oublier que ses
mouvements, son aspect, sa voix ne sont
que des movens qu’il utilise pour nous
faire pénétrer dans 1’Ame du personnage
qu’il représente » ..

Cette époque ol les interprétes veulent
étre «des hommes», dans un spectacle
qui a lieu non pas entre trois murs mais
en leur ajoutant un quatrieme, invisible,
cette époque du « naturel » et de la «sincé-
rité » a été pourtant celle qui, en rappro-
chant la scéne de la réalité, v maintient
la conscience de sa propre nature et de
ses possibilités. Au jugement et aux
moyens scéniques de l'acteur engagé, en
dernier lieu, dans la création «de la vie»,
par une minutieuse « composition » scéni-
que, s’impose la nécessité dune élabora-
tion consciente : consciente des relations
entre la partie et lentier, soit qu’elles
se trouvent entre les éléments artistiques
de linterprétation et le spectacle, soit
qu’elles se trouvent, sur un autre horizon,
entre théitre et vie. Selon Mihail Dragomi-
rescu, il est important de distinguer si
I’acteur «calque » la nature ou s’il « crée »
en utilisant «des signes» adéquatsiZ
Dédaignant, elle aussi, «la copie médiocre
et servile», Lucia Sturdza observe que
dans le spectacle «on imite en interpré-
tant, en commentant, en modifiant »13,
Le caractere humain du roéle ne saurait
étre obtenu par l'imitation mécanique,
par un jeu «endormi, machinal», ainsi
qu’il était taxé par Fagure — mais il
est le résultat de la connaissance et de la

conception, il est une qualité qui indique
la profondeur d’une composition. Avant
méme de conduire un théitre, Al. Davila
considérait, vers la fin du XIX® siccle,
comme un don supérieur «l’intelligence
qui fait que Dartiste envisage un role
en ayant clairement, nettement la cons-
cience, qu'il s’en saisit en pénétrant tous
ses détails et qu’aprés il le compose
de maniére que tous ces détails soient
étroitement liés & lentier et qu'ils for-
ment l'unité du personnage présenté »14,
On résume une position créatrice qui
avait groupé de nombreux adeptes et
avait marqué ’art théatral roumain, non
seulement par lactivité d’importantes
personnalités d’acteurs (Petre Liciu, Cazi-
mir Belcot, Aglae Pruteanu, Nicolae
Soreanu, Ion Brezeanu, Petre Sturdza,
etc.) mais aussi par les développements
théoriques apportés, peu & peu, par les
critiques. Composer un rdle suppose con-
naitre ’humain dans sa diversité, com-
prendre les situations de la vie, la sélec-
tion des détails saisis, association et disso-
ciation, transposition et adaptation dans
les conditions scéniques, en harmonie avee
la conception de la mise en scéne sur
le personnage et sur la picee en sa totalité,
un processus de longue durée et difficile,
engendrant ce que Fagure avait dénommsé
«la juste idée de composition ». Composer
signifiait alors «répulsion pour le cliché
et le maniérisme et désir de chercher
la plus grande variation de genres» dans
les roles interprétés 15. (Vétait la voie vers
Pinnovation, étant donné la surprenante
multitude des aspects de la vie, exemple
et raison d’étude pour l'acteur, lui-méme
créateur de «vie»!

Mais sur la scéne la vie est composée,
organisée pour étre expressive: les criti-
ques en parlent ainsi que les acteurs
pour lesquels importante est «surtout
la coordination » de tous les moments
préparatoires et des éléments de linter-
prétation 15, Et il est sans doute édifiant
que la critique apprécic en méme temps
que «le naturel » et «la sincérité » moder-
nes de l'acteur sa capacité de «nuancer »
et la réussite des « transitions ». « Nuance »
et «transition » deviennent les critéres
les plus répandus d'appréciation pour un
interpréte. Savoir «nuancery constituait
la preuve d'une pénéiration sensible de
la psychologie du personnage, le modelage
verbal de la compréhension & chaque
instant de ses états d’ime, qui est parfois
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effort de détailler 'inexprimable et qui
échouait dans une pédanterie énonciative.
Les «transitions » indiquaient les liens
du développement intérieur des moments
du role, sa trajectoire dynamique, méta-
morphique — aveec des crescendo impé-
tueux, des apaisements, des reprises, des
effondrements, des moments de résigna-
tion — possibilité pour le crilique d’éta-
blir le graphique des manifestations con-
crétes de 'acteur. Des objections appa-
raissent dans le cas d'une poussiére diffuse
et confuse de «nuances» ou de «transi-
tions » abruptes, chaotiques — car le réle
expressif des «nuances» et des «transi-
tions » est de permettre & 'acteur d’éclair-
cir et de préciser les mouvements inté-
rieurs dans unité de caractére du person-
nage. Le public doit se faire «une idée »
des personnages, du monde qui se trouve
sur la scéne : « les nuances » et « les transi-
tions » sont des indices professionnels dans
une interprétation des plus naturelles et
en méme temps caractéristiaues.
L’acteur Toan Livescu se souvenait
comment aprés une documentation préa-
lable dans le milieu social ou se passait
Paction de la piece, la préparation du role
pe pouvait cominencer gu'aprés en avoir
trouvé I'idée qui le définit. Dans une inter-
prétation qui s’assimile les détails de la
vie, c¢’est 1'idée qui a une valeur primor-
diale et non Vimitation extérieure, pas
plus que les métamorphoses de D'acteur,
ses masques stupéfiants a l'aide de ma-
quillage. Dans ses chroniques théitrales,
I’écrivain Liviu Rebreanu ne pense pas
autrement quand il parle d'un «point
fixe » — repére permanent du jeu de lac-
teur — ou d’'une «particularité dominan-
te », d’une « note fondamentale » qui assure
I'unité d’expression. Dans la formation de
cette idée, qui organise l'interprétation et
se communique par elle, le poids maximum
revient, selon Emil D. Fagure, & Pappré-
ciation exacte de la totalité des facteurs
sociaux et psychologiques actifs dans les
relations du conflit. D’autre part, & cette
époque ou l'on cherchait un équilibre du
«naturel » et de Uexpressivité scénique,
Mihail Dragomirescu exige de VYinter-
préte une « conception unitaire », & méme
de saisir «la tendance fondamentale» du
personnage, découvrir son «point central »
si bien qu’il puisse concentrer « dans une
impression claire, fondamentale, une multi-
plicité d’impressions variées» — le tout
avec une finalité émotionclle esthétique.

Quand il demande a l'acteur d’éviter
une expressivité ostensiblement touffue
en détails, une réduction économique des
Inoyens extérieurs pour ne laisser voir que
«ce qui est essentiel (...) vraiment beau
dans la représentation d'un drame: le
conflit intérieur des personnages»!?, on
pourrait croire tout simplement & une pré-
férence pour le jeu «intériorisé », si Mihail
Dragomirescu n’avait devancé de presque
dix ans dans notre critique théitrale la
préoccupation pour une interprétation sty-
lisée. Sans se considérer pour autant le
partisan de la stylisation. Cette préoccu-
pation commence & se dessiner dans le
théitre roumain dans les années 1910—
1915 — années qui coincident avec un
élan symboliste dans la littérature. Parmi
les critiques ou elle s’affirme il v a aussi
celle de Liviu Rebreanu qui tiche de
trouver dans le spectacle «la particularité
dominante », «la note fondamentale », en
recherchant sur la scéne non seulement
«les qualités et les défauts humains»,
mais aussi en préconisant «que chaque
personnage représente un symbole ou une
idée»18, Un jeu «chargé» désavantage
certains drames qui demandent un jeu
«stylisé » : concentré, estompé, évitant
la profusion des détails 1°.

Les débats sur le symbolisme littéraire
publiés par la presse influencent va-
guement le théitre dans ses modalités
artistiques, quoique dans le répertoire on
introduit Maeterlinck et que 'on repré-
sente des poémes dramatiques écrits par
de jeunes auteurs Victor Eftimiu, Emil
Tsac, Zaharia Barsan.

Pour le poéte I. M. Rascu — lequel
signe du pseudonyme Evandru des chro-
niques publiées dans la revue d’orienta-
tion symboliste Versuri si prozd (1911—
1916) — le théitre serait «un temple de
Part», ou il n’y a pas de place pour le
dialogue banal et déclaratif et on, par
contre, la parole doit étre «musique» et
révélation, exigeant de l'acteur des qua-
lités souvent ignorées auparavant. Certes,
il ne pense pas a la déclamation, émue et
émouvante, mais a ’écho que la «musi-
calité » du vers doit trouver chez acteur,
a une certaine sensibilité et participation
de ce dernier & la «musique» du texte.

Les commentaires critiques témoignent
d’une nouvelle optique dans la lecture des
piéces et dans la maniere de comprendre
un spectlacle, optique qui discerne des
symboles et des « tvpes» symboliques, en
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commencant par les piéces de Shakespeare,
Ibsen et Caragiale jusqu'a celles de Bern-
stein et Bataille. Pour les personnages
d’Ibsen on considére désormais comme
étant indiqués les interprétes «capables
d’exprimer tout le mystéere, toutes les
craintes, tout le fatalisme de 1'ame »,
réussissant seulement ainsi 4 rendre « plus
complexe et plus vraie I'image de ’hom-
me » 2, Réaliser sur la scéne «des figures
idéales » revient tout simplement, pour
P'esthéticien Marin Simionescu Rimni-
ceanu, & obtenir « l’expression concréte de
Dessentiel » 2, dans des roles qui deman-
dent la capacité de conception ainsi qu'une
éducation spéciale de l'expressivité cor-
porelle de l'acteur 2. Les mises en scéne
de son frére, T'eodor Simionescu Rimni-
ceanu, au Théitre National de Bucarest,
en 1914, n’ont été que des tentatives insuf-
fisantes (par manque d’expérience) de
synthétiser et suggérer en utilisant la
synecdocque et la métonymie scénique.
Dans la pratique immédiate, ces idées
n’ont pas fertilisé la stylisation, ce qui
devait arriver avec succés ct avec des
résultats mémorables, dans les créations
des metteurs en scéne roumains de ’entre-
deux-guerres. Quoique différant de la di-
rection artistique dominante, naturaliste
ou réaliste —psychologique de l’interpré-
tation des spectacles de Davila ou de
Paul Gusty, lesthétique de la stylisa-
tion s’oppose, elle-aussi, au jeu vétuste
romantique et déclamatoire, accordant la
priorité a la pensée et & l'intuition de l'ac-
teur dans la révélation de «’essence » d’un
personnage dont la situation dramatique
découle toujours de ses relations, dans le
cas du symbolisme, avec 'univers mysté-
rieux.

Ce que réalisent les créateurs et les
critiques- de théitre c’est l'existence de
deux conceptions et de deux «styles»
d’interprétation —traditionnel et moderne—
dont la pureté doit étre défendue %,
mais en plus la possibilité d’une multi-
tude d’interprétations, «preuve non pas
du peu de précision des moyens créateurs
humains, mais de profondeur de ceuvre
humaine, aussi inépuisable que celle de
la nature » 2. L’écrivain Liviu Rebreanu —

1 N. PeTRAscu, Asupra reorganizdrii institufiilor
de artd. Teatrul, in Literaturd si artd romdnd, vol. IV,
1899, p. 340.

2 Joax Livesco, Convenfionalul la leatru, in Revista
Tealrelor, série 11, an. III, n°® 3, décembre 1902,

aprés avoir montré les erreurs d'une cri-
tique superficielle, avec ses appréciations
stéréotypées, uniformisantes, qui ne tien-
nent pas compte des probléemes réels et
des particularités du processus de créa-
tion théitrale — aspire & «une esthétique
théitrale » qui commencerait par les diffé-
rents visages données & un personnage pour
affirmer la légitimité de la diversité en
fonction du talent unique de l'acteur et
de sa maniére de penser 25. Ses regards se
portent sur 'acteur en tant que personna-
lité distincte (physique et psychique), en-
gagée avec ses traits caractéristiques, avec
les possibilités qui lui sont propres, dans
un processus de réalisation qui doit étre
connu et décrit en ce qu'il a de spécifique.
On comprend que c’est une nécessité
fondamentale de tout jugement critique,
une obligation de toute tentative théori-
que concernant le théitre, de faire une
distinction, tenant compte de ce qui est
caractéristique, spécifique. L'interprete doit
faire face aux exigences du concret mani-
feste, de la «composition » sensible et &
I'exigence de communiquer « I’essence » du
personnage, problémes qu’il résout en ac-
ceptant une suite de contraintes qui con-
féreront «1'unité » expressive : la soudure
des éléments de son jeu, son intégration
dans ’ensemble.

Le spectacle aspire & la complexité des
comportements de ’homme, en révélant
une compréhension de cette complexité;
Dexpérience artistique de ’acteur ne sau-
rait plus étre séparée de son expérience
de la vie et de son attitude plus ou moins
consciente. Bien sir, il faut constater
toutes les disputes et les polémiques de
I’époque, qui ne sont pas seulement de
cette époque mais de toujours, car il s’agit
de combattre les modalités scéniques dé-
suétes et le théitralisme stagnant et sté-
rile. Pardessus tout, il faut constater com-
ment par la contribution scénique, mais
en méme temps par celle complémentaire de
la critique, apparait, riche en conséquen-
ces, limportance accordée dans linter-
prétation, & la pensée qut interpréte, Vac-
teur partant de sa propre expérience mais
aussi, de plus en plus, de Papprofondis-
sement, sur des bases scientifiques, de
Phumain et du scénique.

3 PETRE STURDZA, Amintiri, Bucarest, 1966, p., 213.

4 ExmiL D. Facurk, Cronica lealralit, in Adevdrul,
n® 5812, 19 octombrie 1905,

5 Ibidem,
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8 N. D. Cocea, Cronica leatrald, in Viafa Roma-
neascd, n° 9, septembre 1909.

? ToaN LivEscu, op.cit.
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