
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 
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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-
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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. 
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