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Au concert du plaidoyer pour la paix, le 
peuple roumain participe de tout son etre 
physique et moral. 

Le fait reside en premier lieu sur de 
solides assises historiques. Tout au long 
de son evolution, l'edifice roumain denote 
de i'ordre et de la legitimite. Rien, dans 
l'ensemble de son developpement, ne s'est 
produit par la violence, par la violation 
des normes, par des actes guerriers ou 
usurpateurs, par la meconnaissance ou le 
defi de la loi internationale. Au contraire ! 
Tout rnflete l'evolution normale et la 
justification historique. L 'idee de paix 
s'inscrit organiquement dans le contexte 
de ces realites. Les sollicitations et les 
confirmations qui vinrent du dehors ne 
resterent pas superficielles; elles se sont 
integrees dans un vaste fond matriciel, 
acquerant ainsi une force et une fonction 
intrinseques. Aspirer a la paix, avoir besoin 
de paix, furent des l'origine des realites 
spirituelles consubstantielles a la concep­
tion existentielle des Roumains. 

Dans ce sens, il est rigoureusement utile 
de jalonner ici quelques reperes recapi­
tulatifs. 

La synthese daco-romaine - en fait, 
l'acte de naissance de la communau te 
roumaine comme peuple - constitua, tant 
sous le rapport politique que spirituel, 
une forme durable de paix entre des Etats 
et des mentalites qui, jusqu'alors, s'e­
taient opposes longuement. Le long d'un 
millenaire medieval fortement secoue, au 
cours duquel notre continent s'est trouve, 
contimîment ou presque, sous l'action 
plus ou moins chaotique des migrations 
barbares, il ne fut pas rare que l'edifice 
roumain signifiât sur la voie de ces migra­
teurs un element de stabilite, voire meme 
une exhortation a la sedentarisation, en 
meme temps qu'une station d'humanisa­
tion. Par la fondation des Pays Roumains, 
dans une periode historique ou le monde 
d'Europe se trouvait encore en quete 
de principes d'ordre et d'unite, s'insti­
tuait en ces lieux - dans une zone des 
plus ouvertes et des plus vulnerables du 
continent - un appareil d'Etat destine 
a assumer d'importantes missions con­
cernant la tranquillite et l'equilibre de 
l'organisme europeen. Sans doute, ne 
manquerent pas non plus de ces circons­
tances qui obligerent Ies Roumains a 
prendre Ies armes. Jamais cependant sous 
l'empire d'une volonte proprement dite 

LES HOMMES DE SCIENCE 
ET LA PAIX 

DANS LE CONCERT D'UN 
PLAIDOYER UNIVERSEL ... 

Ion Zamfirescu 

guerriere; toujours, ces resolutions eurent 
un caractere de defense legitime. C'etait, 
tantât pour invoquer le droit de vivre 
des peuples, tantât pour exiger le respect 
des conventions en vigueur, tantât encore 
pour assurer la conscience et la dignite 
nationales. Leur signification locale se 
conjuguait intimement avec celle du con­
tinent europeen. Contrairement a des 
apparences momentanees, des situations 
vitales etaient en jeu. Pour tout dire, 
c'etaient de dures ranc-;ons, des prix dou­
loureux qu'il fallait payer pour obtenir 
la paix. En se defendant lui-meme, le 
peuple roumain contribuait implicitement 
a la defense de raisons de vivre generales 
dans le continent dont îl relevait, dont il 
constituait une partie integrante. 

Ces arguments historiques cessent de se 
maintenir sur le seul plan contemplatif. 
Ils viennent resolument legitimer des 
actions contemporaines, en leur conferan t 
prestige, relief et, de surcroît, une justi­
fication supplementaire. Les Roumains 
se rendent corupte qu'une nouveJle con­
flagration mondiale - et pas seulement 
une a l'echelle atomique, mais meme 
simplement conventionnelle quant a l'ar­
mement qui serait utilise - serait apte 
a engendrer des desastres impliquan t l'exis­
tence de l'humanite entiere en tant que 
telle. Face a une eventualite pareille, les 
Roumains se sentent des devoirs et des 
responsabilites implacables. Ils compren­
nent des lors que le processus actuelle­
ment ouvert doit se trouver dans l'atten-
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tion meditative et l'attention militante, 
non seulement des grands peuples du globe, 
mais aussi de toutes Ies communautes 
conscientes de leur droit a l'existence et des 
obligations qui en decoulent. Il serait faux 
de croire que Ies choses ont evolue 
et continuent d'evoluer de telle maniere 
qu'il n'est plus possible de rien opposer a 
la force physique et aux decisions arbitrai­
res. Il se peut qu'aujourd'hui, plus que 
jamais dans la vie de l'humanite, Ies for­
ces spirituelles soient appelees, elles, a 
entrer dans l'arene. Il s'agit de voir si le 
destin de l'humanite fut jamais soumis a 
une plus dure et plus grave epreuve. Les 
problemes mis en cause affectent des 
territoires, des agglomerations humaines, 
des matieres premieres, des marches rnon -
diaux, des systernes sociaux, des struc­
tures politiques, des forrnes de vie, des 
institutions consacrees, autant que d'au­
tres qui sont en train de se constituer. 
1\Iais, parallelernent - ou, mieux, en etroite 
interpenetration :.1vec leurs coordonnees 
et leurs irnplications - ces problernes sont 
aptes a affecter la civilisation rnerne, avec 
son eternelle rnission, avec toute sa dot 
de realisations dans l'ordre de la superio­
rite et de la condition hurnaine. Ce sont 
la des aspects, autant dire des spectres, 
qui ne se dressent pas devant une imagi­
nation apocalyptique; ce sont des appels 
de sauvetage, des avertissements supremes 
devant des eventualites que, pas plus 
tard que demain peut-etre, des inerties 
ou des retards de pensee de la part de 

l'homme reflechi pourraient transformer 
en triste realite. 

Les Roumains sont conscients et ne 
laissent pas de se penetrer de ces verites. 
Ils Ies ressentent, ils Ies vivent avec clair­
voyance, avec force morale et tension 
pathetique. Ils ne se posent paR, illic.o, 
la question de savoir en quelle mesure 
sa voix se fait ou se fera entendre. Mai8 
ils savent qu'ils ont le devoir de se pro­
noncer. Vibrent en eux tant de bonne foi, 
tant de confiance dans la qualite de la 
nature humaine, tant de sens axiologique, 
tant de seve extraite des faits et des 
experiences qu'ils ont vecus, tant de res­
pect pour leR conquetes de la culture et 
de la civilisation, tant de profond attache­
rnent pour Ies immanences de la vie, qu 'il 
serait impensable que leur message erre 
ou s'egare, loin des sens auxquels il a ete 
dedie. 

Durant l'annee en cours, notre capitale 
a ete l'hote d'un seminaire mondial centre 
sur le theme : Les scientifiques et la pai.T. 
Dans le contexte de ce seminaire, des voix 
se prononcerent avec fermete : << Ies veri­
tes abstraites de la connaissance ne sau­
raient ignorer Ies realites pratiques de la 
morale >> ; << laisser la science devenir un 
moyen de deRtruction peut signifier non 
seulement une erreur tragique, rnais rneme 
l'annonce de la fin d'une ere>>. 

Le plaidoyer pour la paix, dans la 
conscience du peuple roumain, signifie 
existence, cornmandement spirituel, des­
tin. 
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Un grand quotidien frau9ai:,; annon~ant 
Ie spectacle du N ational lmcare:,;tois a 
P:tri8 avec O scrisoare pierdută nommait 
Caragiale << un Labiche roumain >>. Aucun 
theâtrologue authentique ne saurait eta­
blir un terme ab:,;olu <lP comparaison, 
meme pa:,; une filiation directe, entre le 
g·rand dramaturge et le comediographe de 
notoriete du :,;iecle pa:,;se, meme si Le 
chapeau de p(dlle d'Italie et Le l'oyage de 
.J1. Perrichon :,;oient apparues dam, la 
decennie qui vit naître Caragiale. D'autres 
critiques et hi8toriens du theâtre, roumains 
ou etrangers, qui ont mix unc partie de 
l'a•uvre de Eugene Ionexco :,;ous le signe 
du langage dramatique caragialien, en 
depit des differences fondamentales qui 
leR Heparent, ont vu certainement plus 
juste. Etendant cnsuite le:,; comparaisons 
livresques sur Ies sujet:,; abordes par plu­
sieurs auteurs dramatiques modernes dans 
la comedie ironique, quelqu'un evoquait 
une des comedieR de l'ecrivain mexicain 
Rodolfo Usigli, E'l gesticillador - Pieza pa­
ra demagoges, ou l'auteur R'aviRe de satiri­
ser la farce des elections de eon pays. 
l\[ais des comparaisons forcees sont tou­
jours posRibles. 

Pour une meilleure comprehension des 
particularites extraordinairex du style de 
Caragiale, il nous faut la capacite d'aHso­
c•ier et de dissocier ses modalites s:pecifi­
ques de jugement et d'expression lorsqu'il 
vise de soumettre a notre rire malicieux 
les defauts de la. societe, la superficialite, 
le verbalisme, la venalite deR politiciens, 
mais aussi la corruption, le favoritisme et 
la grossierete, finalement la beti:-;e hurnaine. 

On a souvent affirme que le Rtyle du 
dramaturge est oral par excellence, que 
le haut comique s'empare chez lui Rurtout 
deR tics verbaux caracteriRtiques de la 
categorie sociale du pen,onnage, specia­
lement choisi a cet effet, d'habitude << tete 
d 'expression >> de la petite bourgeoisie 
provinciale. Sur cette voie - usuelle dans 
l'histoire du theâtre roumain au chapitre 
Caragiale - se pourrait amorcer une appro­
che du langage de l'auteur de la Lettre 
Perdue afin de surprendre la degradation 
permanente a laquelle le:,; semi-docte:,; et 
Ies minaudiern de la culture imumettent 
la langue roumaine ancextrale, riche et 
correcte, cette langue que 8a propre gene­
ration a illustree par Emine:-;cu, Creangă 
et lui-meme. Scrupuleux, d'une exigence 

HOMMAGE A ION LUCA 
CARAGIALE*> 

UN «STYLE» CARAGIALE? 

Mihnea Gheorghiu 

pedante avec la lettre cerite et signee 
pa,r sa main, Caragiale fait omvre de 
collectionneur et diffuseur des << perles >> 

du langage altere que manient ses heros 
comiques, visant a denoncer leurs travers 
moraux par leurs propres modalites d'ex-
vression, en vertu de l'adage << le style, 
c'est l'homme >>. 

Avec une evidente malice et un degout 
clissimule, Caragiale s'eloigne de ses com­
patriot~s de cette categorie, arrivistes, 
patriotards et imoraux, jeunes freluquets, 
piliers des cafes, ou barbiern banlieusards; 
la Rympathie qu'il leur temoigne n'est 
qu'apparente, elle manque de tendresse 
et d'affection ; clle est aimable, autant 
que le geste du photographe professionnel 
qui invite ses modeles a sourire devant sa 
camera. Caragiale est extremement pa­
tient avec eux et on peut facilement 
l'imaginer gaspillant deR heures et des 
journees entieres rien qu'a Ies mieux 
connaître, tel un entomologue devant 
un rucher, ou Higgins de Pygmalion parmi 
Ies parleurs du cockney londonien, ou, plu­
tât, comme ce patron de bistrot, antial­
coolique mais bout-en-train de tout le 
monde et qui lance a ses clients: << Allez-y, 
c'est ma tournee >>. Ion Luca Caragiale fut 
un artiste-philologue. 

•> Communications prcsenlees a la Scssion Scienti­
fique organisee par l' Instilu t cl'arl theâtral et cinema­
tographiquc ,, I. L. Caragiale • cn collaboration avec 
la Societe Culturelle ,, I. L. Caragiale•, en signe d'hom­
magc a l'illustre clramaturgc et ecrivain I. L. Caragiale. 
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II y a quelque quarante annees, un pro­
fesseur d'italien, a l'epoque Ministre a la 
Propagande, considerant Caragiale << deni­
grateur de la nation •> interdisait a Rome 
la representation de ses pieces. 

Caragiale, aimait-il la langue et la 
culture nationale, Certainemen t, tou te 
affirmation contraire est aujomd'hui re­
poussee par ses exegetes. L'homme qui 
ne s'est pas vante de son patriotisme, qui 
n 'a etale aucun professionnalisme du type 
de <<Caţavencu>> quant a l'amour de la 
patrie, cet homme-la repondait par ces 
propos a une felicitation qui marquait 
son soixantieme anniversaire : << Vive la 
belle et sage langue roumaine. Qu'elle 
soit a tout jamais gardee avec piete, cette 
Charte de noblesse d'un peuple forge par 
le feu des rudes epreuves de la decheance ! >> 
Ailleurs, celui qui etait si parcimonieux 
de ses sentiments et de ses compliments, 
s'exprimait en ces -termes a l'adresse de 
ses compatriotes-dont on comptait sure­
ment aussi quelques freluquets: << Ies 
Roumains sont en general braves et sobres, 
patients et sages; vifs d'esprit; ils sont 
spirituels et ils parlent une langue coloree 
et elegante>> 1 . Etayee sur cette base 
profondement nationale, l'univasalite de 
sa satire s'impose sans complexes, aussi 
autochtones que puissent paraître ses 
esquisses comiques. 

C'est au service de ceUe langue << sage, 
coloree et elegante>>, de cette forme << dou­
ce et belle >> a l'eternite, de cette << sagesse 
de la terre roumaine >>, que le grand dra­
maturge pese en tout respect Ies attri­
buts et son style alors qu'il s'evade du 
comique, tel qu'il l'a fait dans ses Nuvele 
et Năpasta. Son cri de revolte d 'il y a 
trois quarts de siecle, notamment de 1907, 
devant l'oppress~on et l'agression sauvage 
des << classes superposees >> (voir Eminescu) 
contre le paysan accable et sans replique. 

Son reuvre << turbulente et capricieuse >> 
comme l'appreciait a juste titre un jeune 
critique roumain qui ne manquait pas 
d'humour, s'impose, toujours actuelle 
d'une generation a l'autre. 

Pourtant, apres un siecle ou pres_que 
de << caragialeologie >>, nous ne saunons 
affirmer que nous ne savons pas qui il 
etait reellement; ce que nous voulons 
souligner c'est que nous ne disposons pas 
encore d'une presentation satisfaisante de 
l'hom.me Caragiale, d'une biographie qui 
ne soit pas noyee de litterature. Quelques 
lignes tirees de son ironique biographie 

pourraient donner matiere a reflexion 
aux professeurs de litterature. Selon ses 
propres aveux il serait donc << le seul 
bucarestois - rara avis - rallie a l'an­
cienne societe Junimea de Iaşi. Quant a la 
politique, une absence totale de principes 
et pourtant, un esprit de suite extreme; 
il donne regulierement son vote a l'oppo­
sition malgre son immanquable antipa­
thie >>. Et encore une autodefinition d'une 
douloureuse ironie : << type parfait du ca­
botin litteraire >>. . . Alors, que pourrait-on 
dire du style <<comediante>> de Mark 
Twain, 

Mettant un regain de reflexion dans 
nos jugements - unique moyen pour pe­
netrer le fond plus grave de ses farces et 
de ses comedies - nous decelerons peu a 
peu la verite soigneusement dissimulee 
sous le masque de son style persiflant, si 
cruel en apparence qu'il frise la tolerance 
sympathique. 

Dans des conditions historiques pareil­
les, Ies memes classes sociales ont des 
reactions similaires; en ce sens, nous avons 
evoque ci-dessus la comedie satirique de 
l'ecrivain mexicain de l'entre-deux-guer­
res, avec ses Caţavencu et Pristanda, ses 
Tipătescu et Coana Joiţica latino-ameri­
cains. II y a une dizaine d'annees, j'ai 
assiste aux elections dans deu.x pays capi­
talistes << purement >> constitutionnels ou 
Ies electeurs relevant du parti gouverne­
mental voterent pour l'opposition, meme 
si elle leur fut - comme l'aurait dit notre 
maître Iancu - toujours << antipathique >>. 
J'ai lu des livres contemporains dans les­
quels des auteurs rendus celebres par leur 
lucidite ont introduit des personnages a 
ele, disons des types de << cabotins litte­
raires >> dont le masque laissait entrevoir 
l'auteur afflige par l'impuissance publiquc 
de sa profession d'ecrivain ou d'artiste. 
Voir Romain Gary qui s'est tue. Et d'au­
tres encore. 

Dans une posture analogue, Eminescu 
trouvait refuge dans son detachement scho­
penhalll'ien, ce qui n'empechait pas son 
cote jolll'naliste d'eclater souvent, avec 
une rare vehemence politique, toujours 
objective. 

Caragiale, il s'en moque lui aussi, mais 
ses larmes ont un certain gout, comme si 
elles voulaient nous dire (tel un autre, 
de notre connaissance) << si vous saviez 
comme j'ai le creur gros!>> ... Un con­
servateur a l'âme democratique a la re-
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cherche d'une troisieme voie 1 Acceptons 
cette formule aussi ! 

Mais essayez donc, dans le con texte 
de la vie publique contemporaine, quand 
vous serez choques, soit par la survivance 
si alarmante et regrettable de la dema­
gogie, de la corruption, des semidoctes 
et des patriotards triomphants, soit en­
core par !'absurde << reel >> dans Ies con­
ditions d'une ere nouvelle, essa,yez donc, 
dis-je, d'eviter que certaines repliques 
celebres de Caragiale (qui leur vont comme 
un gant) surgissent a votre memoire et 
vous aliez voir que s'en dispenser ne fitt 
et ne l'est plus possible. 

Caragiale est cite par l'homme de la 
rue, souvent involontairement. II est en­
tre dans le style parle, parce que son atti-

1 Voir ŞERBAN CIOCULESCU, Patriotismul mare­
lui seriilor, Sclnleia, 30 janvier 1982. 

tude civ1que meme, exprimee par son 
style et ses termes propres et inimitables, 
a toujours ete et continue d'etre conforme 
a,ux reactions saines et << sages >> du tem­
perament roumain: le persiflage a.mer et 
la capacite de faire bonne mine a mau­
vais jeu. 

C'est justement cette subtile, profonde 
et totale comprehension de << la race, du 
lieu et du temps >>, de cette societe qui fu t 
la sienne et qu'il interprete au point de 
vue litteraire et sociologique d'une ma­
niere absolument geniale, qui lui a valu 
a plus forte raison le titre qu 'il porte 
dans Ies manuels scolaires. Et vous de­
vinez sa.ns peine qu'il s'agit de l'attribut 
<< classique >>. 

Notes 

7 
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Sow; l'incidence de l'ceil obsenateur de 
Caragiale, la ville passe avant le village 
et, dam, l'enceinte bucarestohw, le fau­
bourg - les quartiers peripheriques, suh­
urbains - occupe la premiere place. A 
l'exception de Scrisoareci pierdută (Uue 
lettre perdue 1 ) dont l'action se dcrou le, 
ou le Hait, darn, un chef-lien de departl'­
mcnt cl't1ne zone de montagne, nia,i:-;, non 
pa:,; n10ins, est la synthese de la vie poli­
tique - avec ses methode:-; politicardes -
du pays tout entier a l'epoque de !'elec­
torat cen:-;itairc, lc8 autres comedie:-;, en 
conunenc;ant par O noapte fu rt1111oasă (Une 
nuit orageuse) et firiiRsant avec De-ale 
Carnavalitlui (Scenes de Carnaval), recru­
tent leurs personnages danR le petit monde 
du Bucarest d'il v a cent ans. Nous nous 
proposonR de nouH occuper ici d'un aspect 
moins remarque par la critique litteraire, 
en fait le degre de civilite de cet univers 
<< caragialesque >>, longtemps Roupc;onne de 
triviali te. 

Or, des sa premiere comedie, Caragiale 
prouve s'etre rendu compte d'un processus 
psychique collectif, dissimule aux regards 
:-;uperficiels: a savoir un mouvement com­
mun, deR aspirations, vers un niveau 
rnperieur de vie et de conduite. Sur Ies 
deux << heroi:nes >> d' Une nnit orageuse, il 
n'.v a que Zitza - la jeune, divorcee de­
puis peu de 80n (( goujat >>, de son (( malo­
tru >> de mari, Tzircădău, comme elle 
appelle son ·ex-epoux - dont on apprenne 
qu'elle a ete elevee au pemionnat. SeR 
lectureR Ront surtout le8 romans feuille­
tons. Son langage est farci de motR fran -
c;ais - qu'elle deforme sam doute - voi­
Rinant de pres avec de8 expreRsions fau­
bouriennes. Sa Rceur, Veta, mariee a un 
negociant en bois, arrivee a l'âge critique, 
entretenant depuis un an une liaison 
amoureuse avec Kiriac, un subalterne 
de son mari, plus jeune que celui-ci, Veta 
posRede aussi un semblant d'instruction 
et quand - reconciliee avec Kiriac - elle 
se retrouve seule, elle fredonne par exem­
ple une romance a la mode sur des vers 
de George Sion. Son mari, l\Iaître Dumi­
trake, lorsqu'elle en parle, elle le designe, 
comme toutes Ies femmes de- sa categorie 
sociale, par << monsieur >>; cl'ailleurs, c'est 
toujours << monsieur >> qu'elle dit lorsqu'elle 
parle de Kiriac. Spiridon, apprenti dam 
la boutique de l\Iaître Dumitrake et gar­
~on a tout faire dans la maison de celui-ci, 

L'URBANITE DES HEROS 
«CARAGIALESQUES» 

Şerban Cioculescu 

lorsqu'il est charge de remettre de l'un 
a, l'autre Ies billets doux que s'ecrivent 
Zitza et Rica, appelle ce dernier << la per­
sonne de 1\fadame Zitza >>, tout comme il 
avait entendu Zitza elle-meme l'appeler 
<< la personne en question >> et comme Veta 
aussi le fait quand elle parle avec sa sceur 
de son amoureux : << la tienne personne en 
question >>. Un euphemisme evitant le 
mot equivoque, d'autant plus que des 
relatiom, intimes ne s'etaient pas encore 
etablies entre Ies deux jeunes qui ne vont 
se fiancer qu'au final de la piece. 

Zitza s'adresse a Veta avec << ma chere>> 
et quant a Rica, elle l'appelle << mon cher 
cheri >>, emplo~·ant une expression tauto-
1ogique et pour ainsi dire prepossessive. 

L'action commenc;ant avant la tombee 
de la nuit, Kiriac accueille le sous-commis­
saire de police Nae Ipingesco par un 
<< Bonsoir, mon vieux Nae>>. Veta, de re­
pondre de meme a Kiriac et Rica a Veta. 
Zitza, avec plus de raffinement, varie son 
salut par un alevoa, derive d'<< au revoir >>, 
Ri ce n'est meme par une double formule: 
bonsoar, alevoa ! 

Le mot damă (dame) a acquis de nos 
jours, en roumain, une acception pejora­
tive de femme legere et Ies spectateurs 
d' Une lettre perd1ie sourient d'un air 
entendu lorsque le Citoyen emeche declare, 
apropos de Zoe (Coana Joiţica), que c'est 
une << damă bună>> (une bonne dame) 
mais en fait l'homme entend souligner le 
respect qu'est du a une dame et marquer 
sa bonte de cceur. O'est dans le meme 
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sens respectueux que Rica, en parlant de 
Veta - la soeur aînee de Zitza - l 'appelle 
<< darnă venerabi·lă >> (dame venerable). Dans 
Seenes de Carnaval, Iordake, apprenti-bar­
bier, s'adresse a Pampon: << La dame 
(Mitza Baston) a dit que vous l'attendiez >>. 
Mitza et Didine sont des dames et c'est 
toujours dans le sens juste du terme, celui 
qui a l'epoque etait le seul courant. A 
l'instar de certaines femmes de la<< haute >>, 
Mitza et Didine ont, chacune, un amant 
de coeur et un autre qui Ies entretient; 
quand elles font connaissance, sachant 
que Nae Girimea est l'amant de chacune 
d'elles, Ies voici qui s'adressent l'une a 
l'autre avec des manieres de bonne educa­
tion bourgeoise : 

- J e me presen te : Mitza Baston ! 
- Merei ! Et moi, je suis Didine Mazu ! 

Puis, Mitza, sure des droits que lui con­
fere une priorite chronologique, lui de­
mande, furibonde : 

- Qu'est-ce que vous cherchez ici, Ma­
damo? 
A quoi, Didine replique, egalement fu­
rieuse: 

- Mais vous, llf adamo ? 
Pas de tu, de toi, dans tout cela, aucune 
parole injurieuse, seul le mot Madame 
qui, sous sa forme vocative (Madamo) 
se charge de haine et de mepris, sans perdre 
toutefois un vernis de politesse. 

Oe << merei >> au lieu du << mulţumesc>> 
roumain revient par exemple chez Rica 
lorsqu'est dissipe le quiproquo sur sa 
qualite de soupirant : 

- Merei de votre connaissance ! 
Mais Rica est etudiant, employe et publi­
ciste ... trois attributs qui expliquent sa 
politeese. 

l\Iitza, invitee en fin de carnaval a 
souper, par Nae Girimea, repond elle 
aussi: 

- Merei bien, Mossiou, de votre invita­
tion ! 

Oe << Mossiou >> est generalise pour l\fon­
sieur. Meme Maître Dumitrake, negociant 
en bois, l'emploie lorsqu'il reprend Spiri­
don, son apprenti: 

- l\I6ssiou Spiridon ! 
Plus pittoresque encore nous semble 

l'accouplement entre le familier << mă >> 
(eh! toi, vous, la-bas!) et le protocolaire 
<< m6 ssiou >> : 

- Eh bien, que voulez-vous donc, mă 
mossiou? 

Un autre savoureux doublet ou le voca-
10 bulaire fruste se pique de civilite est le 

<< musiii domniile >> ( << mossiou monsieur ! >>) ; 
Veta l'emploie une fois pour s'adresser a 
Rica et meme Spiridon, au jeune homme : 
<< Domnule, musiit >> (Monsieur, mossiou). 

Quant au verbe a trata (traiter), il 
temoigne d'une • sphere semantique di­
verse: 

A propos des sorties le soir au Cafe de 
l'Union-Suisse ou Zitza avait envie d'y 
aller en compagnie de sa samr V eta et de 
son beau-frere, Maître Dumitrake, et ou 
celui-ei aurait prefere ne pas se rendre 
mais qu'il n'avait pas le coeur de lui re­
fuser : << J e ne pouvais la traiter avec du 
refus >>. 

Ou bien encore, dans la bouche d'lpin­
gesco au sujet des manieres de Tzircădău 
(ex-mari de Zitza) a l'egard de sa femme: 
<< Quand il l'a traitee d'insultes et l'a ros­
see >). 

Et encore dans Scenes de Carnaval, le 
eatindat (pour candidat) avoue: << Je m'em­
petrais dans une tratation d'amour ! >> 
(On sait que dans le langage faubourien,, Ies 
amoureux traitent l'amour. 

Le meme l\faître Dumitrake se lance a 
l'aveuglette parmi Ies neologismes de la 
familie lexicale evoquee et, lorsqu'il est 
revolte par la conduite conjugale de Tzir­
cădău, s'exclame: << 11 ne la maltraitait 
meme plrn,, l\fonsieur (en roum. <<domnule>> 
d'un seul petit mot aimable ! >>. 11 pour­
suit: << Je vous demande un peu, quand le 
mari n 'est pas galant, quelle espece de 
menage <;a peut-il faire? >>. 

En effet, pour Maître Dumitrache, in­
justement tenu pour un mechant homme, 
l'ideal dans un menage, c'est le mari: 
<< Une fois que le mari n'est plus empres­
se >> ( en roum. << levent >> = galant, mais 
aussi genereux, delicat). Ainsi, lorsqu'il 
est sur d'avoir surpris sa femme avec ce 
<< freluquet >> de Rica, il ne l'insulte pas, 
il ne la frappe pas et, aupres de son ami 
lpingesco, il s'explique : 

- Vous savez... (la voix etranglee 
d'emotion) Je me domine, c'est-a-dire 
que jelui parle a mots couverts (en roum. 
cu perdea= << avec rideau >> !) je ne veux 
pas lui espliqner crftment la chose pour 
ne pas la choquer. 

Le langage discret, a mots couverts, 
c'est celui du bon monde, aussi tous Ies 
personnages du milieu suburbain de Cara­
giale y aspirent. Les heros de Caragiale 
sont pudiques. Sur leurs levres revien t 
avec insistance le mot pardon, avec le 
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debut tautologiquc: << Pardon, escusrz >>, 
ou bien << Escusez, pardon ! >>. 

Dans Une lettre perdue, Pristanda, k> 
commissaire de police, informant le prefet 
Tipătesco au sujet de sa ronde de nuit : 

<< l\Ia femme me dit - je vous demande 
pardon-: Deshabille-toi, Ghitza, et cou­
che-toi >>. 

Il dit <<pardon>> comme H'il s'excm,ait 
de paraît.re sommairement vetu devant 
son chef. Et plus loin, renfor9ant : 

<< Et, pardon, j'enleve mon uniforme ... >> 
Dans Scenes de Carnaval, Pompon -

racontant a Mitza comment ii eRt entre 
de nuit chez sa maîtresse, Didine, et com­
ment il l'a trouvee - dit : 

<< Elle se tourne, pardon, face au mur ! >> 
Pardon, parce qu'au fait il aurait voulu 

dire non pas face, mais le contraire, et il 
s'excuse de Ha pensee grossiere en pronon-
9ant le mot convenable: face au mur! 
Exces de scrupules, souci d'hypercivilite ! 

0omme le fameux << point d'honneur >> 
espagnol, Maître Dumitrake a de << l'arn­
bition >>. Il ne cesRe de la clamer. Sur le 
plan de la vie conjugale, l'ambition (dans 
sa houche << amb·i/ >>, au lien d'ambition) 
tient de l'honneur familial. 
Et ce Rentiment d'honneur familial qui 
au fond, est son honneur marital, il lui 
est garantipar l'absolue confiance accordee 
a Kiriac, l'ami au-dessus de tout soup9011, 
celui qui lui declare sans reticence : 

- J e consens a votre honneur de << fa­
milliste >> ( = de chef de famille). 

Et Tzircădău, pourquoi Maître Dumi­
trake le meprise-t-il? Parce qu'il est 
,1 homme a ne pas avoir d'ambition >>. 

Par contre, il apprecie Kiriac, parce 
que, justement, << il a de l'ambition, ce 
gar9on ! >>. 

Enfin, lorsqu'il xe croit trompe (avec 
Rica), le pauvre hommc s'exclame acca­
ble: 

- C'en est fait de mon am bit ion ( = de 
mon honneur de << familliste >>). 

Les deux cocus du theâtre de Caragiale, 
Maître Dumitrake' et Trahanake (le pre­
mier, de la toute petite bourgeoisie, dans 
Une nuit orageuse, le second, de la moyenne 
bourgeo isie, dans U ne lettre perdite) ma -
nifestent de la confiance tant a leurs 
epouses qu'a l'ami du menage, homme de 
tout repos - en fait celui qui, precise -
ment, Ies cocufie - parce qu'ils entendent 
ainsi garder intact leur honneur d 'epoux. 
On se rend compte que l'ecriYain etablit 

une correlation entre Ies deux maris, 
centree sur la confiance, a la seule diffe­
rence que l'homme du peuple ne cesse 
d'efre aux aguets, alors que l'homme << du 
monde >> ne prend aucune precaution. 

II va mieux: l'homme ayant de l'<< am­
bitio:n >>, ne supporte pas Ies affronts; 
c'eRt le cas de Dumitrake et de Zitza: 
chaque fois, dans des situations differen­
tes, c'est pourtant le meme genre d'af­
front, blessant l'honneur conjugal. 

~anlieusard par excellence, dÎl a la 
position suburbaine de son negoce, Dumi­
trake meprise neanmoins, hautement, Ies 
gens de sa condition, celle-la meme dont 
il est issu: ce sont des faubouriens (roum. : 
mitocani), des gens grossiers, tel Tzircădău, 
l'ex-mari de Zitza, dont la goujaterie ex­
plique le divorce de celle-ci. 

lVIais, voici que Rica - etudiant, em­
ploye, journaliste - meprise a son tom 
l\Iaître Dumitrake, le tenant pour un 
malotru, ce qui nous fait comprendre que 
moralement parlant il existe une barriere 
entre la petite bourgeoisie representee par 
Ies quelques types que nous venons de 
caracterirnr brievement et la bourgeoi-
sie moyenne. (Rica), laquelle se considere 
pleinement << civilisee >>. Ce Rica, il re­
garde avec arrogance Maître Dumitrake, 
şans realisei· que celui-ci aspire aussi a un 
transfert social et spirituel que lui assu­
rerait l'acquisition d'une grosse fortune. 
Car, la prosperi te entraîne Ies aspirations 
d'ordre culturel. Que le vocabulaire de la 
Roc ie te << civilisee >> f(i t farci de neologismes, 
que l'adaptation a ce genre de langage des 
nouvelles couches accedant a la culture 
se fît peniblement et au prix de nombreux 
<< cuirs >> - suscitant un humour savou-
reux - , ce sont la des realites qui, d'une 
part, ont attire au theâtre de Caragiale 
un grand succes, mais, d'autre part, ont 
aussi provoque son discredit quant a sa 
perennite et a la qualite de son humour; 
ses detracteurs furent nombreux, depuis 
D. A. Sturdza a N. Davidescu, le premier 
au nom du nationalisme ct de la morale 
publique outrages, le second en tant que 
defenseur du f aitbourg comme milieu socia 1 
aux solides vertus, denaturees a volonte 
par Caragiale. Or, l'analyse que nous 
essayons d'entreprendre ici a, precise­
ment, pour objet de relever une nou­
velle face de ce milieu social, a savoir ses 
aRpirations a l'urbanite, des aspirations 
certes comiques du point de vue purement 
lexical, mais au fond toutes naturelles et 11 
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ouvrant de prometteuses perspectives r1, 
la generation suivante. 

Avant de conclure, nous voudrions nous 
arreter quelque peu sur la seule figure 
veritablement faubourienne parmi Ies he­
ros caragialesques : il s'agit de Tarsitza 
Popesco dam Article 214. L'ecrivain 
qui, d'habitude, ne brosse pa8 le portrait 
de ses personnages ni ne decrit leur 
costmne, se charge cette fois de satisfaire 
a la curiosite des lecteurR en presentant 
dam cette delicieuse esquisse litteraire 
une femme vulgaire, mal elevee, acari­
::ître, malveillante, intempestive, pour tout 
dire le type parfait de l'etre de tres basse 
condition. Lui fait pendant le pere de son 
gendre, le pope Petco, grand buveur et 
gros mangeur. Le tout est d'un comique 
irresiEtible, d 'un humour gras, ces heros 
etant recrutes dans le sous-sol du fau­
bourg. 

Mais le vrai visage du milieu suburbain 
c'est dans le theâtre de Caragiale qu'il 
faut aller le chercher car c'est bien la 
que l'ecrivain a presente avec objectivite 
Ies aspirations de la peripherie bucares­
toise vers un changement de niveau Racial 
et spirituel. Le revers de ce processus est 
son câte ridicule. Cependant; a mieux re-

Notes 1 Les titrcs franr;ais des pieccs el autrcs ccuvres 

12 

de Caragiale, la lransposition de l'orthographe des 
noms des personnages (du roumain en franr;ais) el 
ccrtains passagcs cites dans cel cxpose, ont ete pour 

flechir, on :,;e rend compte quc ce reyeri, 
a des implicatiom :mciologique:,; progres­
sii;:tes et non point de:,; tendance:,; conser­
vatrices commc l'ont cru ses contempo­
rains. Ces personnages, pour grossiers 
qu'ils soient, parlent de suffrage univer­
sel, ils condamnent l'exploitation du tra­
vail; Ies heroi:ne:,; de Scenes de Carnatial 
:,;ont, l'une republicaine de Ploieşti, et 
l'autre nihiliste (au grand depit de 
C'. Dobrogeanu-Gherea). 

En un mot, le theâtre de Caragiale in­
troduit un monde tourne vers l'avenir. 
11 s'en moque, sans doute, en farcissant 
son vocabulaire de mot:,; generalement 
utilises par une categorie sociale superieure 
et, de la sorte, suscite des effets d'un 
comique savoureux, mai8 au meme titre 
il temoigne sa ferme volante de mettre en 
relief ce monde progressiste et d'effacer 
un vieux malentendu a Ron compte. 

Il est par consequent tout naturel que -
dans l'esprit d'un devoir d 'ecologie litte­
raire - nous avertissions la critique quant 
aux toujourn trop frequentes pollutions 
sceniques du theâtre de Caragiale. Puis­
qu'il est permis de l'abaisser a qui mieux 
mieux, pourquoi ne serait-il pas permis de 
le defendre? 

Ia plupart exlraits de : Ion Luca Caragiale. (Euvres, 
:\Iericliens Ed., vcrsion franr;aise : Simone Holand et 
Valentin Lipatti, Bucarest, 1962. 
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Les recherches concernant l'amvre de 
I. L. Caragiale ne cessent de se deployer, 
vaRteR et fecondes. Cette ceuvre, loin 
d'entrer dans l'ombre a meRlUe que Ies 
annees s'accumulent, polarisc bien au 
contraire, et toujours davantage, les preoc 0 

cupations. Car elle decouvre inlaRRablement 
des aRpectR et des correlatiom inedits et, 
tant sous le rapport historico-litteraire 
qu'eRthetique, elle s'avere un domaine 
vivant, saiRissant, sur lequel l'exegese 
n 'anete pas d 'insister et de dire son mot. 
On entend frequemment des phrases com­
me celles-ci : ,,Caragiale est un auteur 
qu'il nous faut encore explorer; le devoir 
de connaissance du a son <Puvre voit 
toujourR s'ouvrir devant lui de nombreux 
chemins a parcourir ; ne disons donc pas 
avec resignation que tout a ete compris 
de ce qu 'il y avait a comprendre ! ... ". 
Ce son t la deR exhortat ions qui non seule­
ment fusent de toute part rnais qui, de 
plus, avertissent Ies cherchems. Elles 
con tiennent quelque choRe qui pounait 
etre qualifie de mot d'ordre. Dans le con­
texte actuel deR lettreR roumaineR, ces 
exhortations s'inscrivent avec un relief 
tou t special. 

Neanmoin~, Ies choses ne R'arretent paR 
la. En effet, l'ceuvre de l'ecrivain exige 
d'etrc decouverte, toujours redecouvert, 
rnais - tout autant - elle exige d 'etre 
protegee, defendue. Ainf;i formulee, l'idee 
peut sernbler en quelque f-orte ala1mank. 
Il n'y a paf; lien, Rans doute, d'ava.neer 
aussi loin rnr cette voie. l\fais il faut pom­
tant savoir une chrnm : qu'il R'agit d'un 
probleme Rerieux, impliquant de la sagesi:;e, 
un probleme durable, exigeant de la me­
thode, de la resporn,abilite. 

De quelle sorte de clefense peut-il etrc 
questfon? Quels sont lPf; faitR qui la recla­
ment et quelle reponse faut-il leur donner ;/ 
Les lignes qui imivent assument la tâche 
d'apporter en ce Rens certaines preci­
siom„ 

Une Rerie de menaces planent sur l'ceu­
vre de Caragiale. Pour une part, Ies gens 
en sont responsables. Pour une autre 
neanmoinR, la faute en est a l'ceuvre 
meme, elle reRide dans la nature de celle­
ci. Oertaines de ces menaces s'exercent 
sous noR yeux; elles decoulent de modes de 
jugement que l'on continue d'accepter 
avec un rien de tolerance. D'autres ce­
pendant se dressent en perspective; il se 

CARAGIALE SOUS LE SIGNE 
RESPONSABLE DU TEMPS 

Ion Zamfirescu 

peut merne que des circonstances et deR 
rnomentR tout faitR pour leR confirmer 
ne tarclent paR longternpR a Re produire. 

Hans le contexte de ceR rnenaceR, voyons 
maintenant quelleR Ront leR Rituation:;;, 
possibleR ou reelleR, qu i Re rencontrent. 

D'abord, une corn,tatation d'ordre ge­
neral: on est enclin generalernent, a pen­
Rer que l'ceuvre de Caragiale e:;;t facile a 
comprendre; que cette ceuvre - avec HeR 
Hignifications atte:;;tees rnaiR aussi avec 
celles qui Ront a peine eu trnin de ce co11:;;­
tituer - est a la portee de touR; qu'il y a 
longternps que, definitivement ct irrevcr­
siblernent, a ete Rtatue ce qui eRt au fond 
esRentiel et revelateur dans l'ceuvre de 
l'ecrivain. De Ia, Ies differentR ecarts de la 
ligne juste d'interpretation ou meme l'en­
gagement Rur la voie cles e:xplications sim­
pli steR, dangereuReR, dans tous Ies cas 
irnpropres par leur caractere d'exteriorite 
ct de rnffisan!'<'. Il arrive assez souvcnt­
pourquoi ne pas le Rupposer? - que des 
explications pareilleR refletent de l'igno­
rance ou une instruction de semi-docte; 
en d'autres caR, elleR expriment une sorte 
de pragmatisme confortable ; elles font 
preuve de confuRions faciles, de servitudes 
intellectuelk s a l'egard de poncifs entres 
danR l'usage ou bien elles ne sont que des 
fonnes d 'appreciation issueR de lieux com­
rnunR ou cl'impresRions hâtiveR. 

On a ensuite affa,ire a certaine tendance 
etablisRant clPs schemas << sociologisants >>. 
C:'e:;;t ainRi que couramrnent, sont clâmees 
des inte1pretation~ comme celles-ci: 
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<< ••• Caragiale a peint et a stîgmatise les 
milieux de peripherie ... >>; << ••• le monde 
que l'ecrivain depeint dans ses oeuvres 
est un monde fonda.mentalement altere 
par des artifices, des imitations, de faux 
emprunts a la civilisation, etc. . .. >>; 
<< • • • nous avons deYant nos yeux une 
societe socialement et moralement non­
preparee aux tâches que lui imposaien t 
Ies conditiorn; d'un deYeloppement mo-
dern" ... >>; << ••• l'ecrivain a demasque 
sans pitie Ies faux-airs de liberalisme des 
partis politiques du pays ... >>; etc., etc. 
Sans aucun doute, ces conclusions ne 
sont pas depourvues d'une part de verite. 
Mais, de la a une generalisation aussi radi­
cale des faiti-; il y a loin, dans torn, Ies cas des 
distances difficiles a transgresser et, quelles 
qu'elles soient, des distances aptes a 
nous mettre en garde. Ce n'est pas tant 
le contenu proprement-dit des explica­
tions mentionnees qui peut creer des 
etats de doute, que leur esprit limitatif et 
leur caractere apodictique. 

Signalons plus loin une question d 'or­
dre caracterologique. En l'espece: la ten­
tation de simplifier la psychologie de 
certains types brosses par Caragiale jus­
qn 'a en faire parfois des masques plutot 
que des personnages en due forme. Elle 
concerne surtout les types de sa galerie 
d'eHquisses et comedies. Cette maniere de 
proceder est injuste et, de surcroît, peut 
amener des effets grotesques. On souligne 
seulement Ies aspects negatifs, en ignorant, 
en perdant de vue ou meme en refusant 
par principe d'admettre que l'ecrivain n'a 
pourtant pas omis de faire vibrer en ces 
memes personnages certains elements de 
sensibilite, d'ordre humain. Certes, le 
ridicule - on le sait! - attire davantage, 
il est plus frappant, plus facilement 
saisissable. :Mais cela ne justifie pas 
d'ignorer le reste; cela ne signifie guerc 
que tont ce qui ne s'inscrit pas tont de 
suite sur la ligne du ridicule peut etre 
neglige. Ravis par le pittoresque et l'eclat 
d'images immediates, on laisse le silence 
couvrir des aspects plus profonds. Dans 
la mesure ou il fut un artiste, Caragiale 
fut aussi un psychologue. N'oublions pas­
et le fait est d'importance ! - que l'e­
crivain << aimait >> ses personnages. Ce 
n'est pas un secret et cela ne saurait en 
etre un, qu'il a mis en nombre d'entre eux 
des traits de sa propre nature. Son intel­
ligence aigui.i et subtile n'aurait pas tolere 
que ses personnages se cantonnent dans un 

registre monocorde, qu 'ils se câlent douil­
lettemen t en des cartons ou des rubriques 
etablies une fois pour toutes, risquant ainsi 
que leur mystere s'eloigne avec le temps 
ou arrive meme a disparaître. 

Puis, voici encore un autre aspect, 
egalement inquietant. Il se pourrait qu'a­
pres un temps plus ou moins proche la 
<< partition Caragiale >> - comme se plaisait 
G. !brăileanu a l'appeler - ne soit plus 
accueillie dans ses essences et ses modula­
tions originales. La vie changent de de­
cors; beaucoup de choses s'oublient faci­
lement; les momrs - alors meme que, 
fondamentalement, elles ne se modifient 
pas de maniere spectaculaire - se presen­
tent sans cesse differemment. Il serait 
donc fort naturel que dans la vision des 
generations futures le monde depeint par 
Caragiale devienne plutot un document 
d'archives que l'expression de realites 
vivantes en mouvement. De ce point do 
vue, il convient surtout de reflechir au 
comique verbal de l'ecrivain et a la des­
tinee que l'avenir pourrait lui reserver. 
Plus exactement : a ce comique verbal 
unique en son genre, plante intimement 
au plus profond de la substance de l'om­
vre et par le truchement duquel Caragiale 
ne s'est pas seulement borne a enregistrer 
satiriquement des preciosites, des ten­
dances a l'imitătion, des mots prononces 
de travers ou l'affectation dans le parler, 
mais qu'il a investi, tout au contraire, 
grâce a son genie artistique, de vertus eti 
de fonctions caracterielles. 

Songeons par exemple a ce bien connu 
et savoureux appel << Ayez un tantinet 
patience ! >> que le << venerable >> Zaharia 
Trahanache emet tantot poliment, tantot 
severement, mais toujours avec desinvol­
ture et un cachet specifique. C'est bien 
simple, bien facile, tres facile meme da 
dire: eh oni !, c'est la un tic verbal, una 
sorte de geste mecanique, incontrole, 
intervenant a des moments de vide de la 
pensee ou lorque celle-ci bute sur elle-me­
me; ainsi de suite ... Nous serions dans 
l'erreur pourtant si, en nous arretant 
la-dessus, nous nous contentions de sem­
blables explications superficielles. Le fait 
est plus complexe; il renferme aussi un 
contenu psychologique. Il nous revele le 
personnage, Hans doute avec ce qu'il y 
a de plus banal, mediocre et senilisant 
en son etre; mais il peut, non pas moins, 
exprimer certains traits de sagesse pru­
dente, reconciliante, certain tact carac-

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



teristique, un mode d'exercer son autorite 
de notable de la ville, une bonhomie rusee 
dont le personnage se sert en derniere 
instance comme cl'un argument principal 
et decisif. 

On pourrait multiplier les exemples de 
ce genre. Car, a chaque pas, l'muvre de 
Caragiale est susceptible de devoiler des 
situations verbales chargees de signifi­
catiom; caracterielles pareilles. Ce n'est 
pas le lieu de Ies enumerer ou de Ies ana­
lyser effectivement. l\Iais il est utile de 
ne pas Ies omettre et de nous rendre comp­
te que soit a cause de l'usure due a l'em­
ploi prolonge, soit a cause d'autres cir­
constances, le fait de lm; voir disparaître 
ou simplement s'emousser pourrait ame­
ner de graves amputations dans l'heri­
tage spirituel que la posterite roumaine 
doit a l'muvre de Caragiale. 

Pratiquement parlant, il serait inequi­
table et douloureux, ce serait meme une 
impiete que la jeunesse studieuse se fiant 
a la lettre sur Ies bancs de l'ecole aux 
redactions pleines de suffisance de manuels 
elabores a la hâte ou aux presentations ex 
catedra congues de fagon simpliste, de­
meure sur des abreviations anecdotiques 
dans le genre: << Zoe, c'est l'epouse adul­
tere>>; << Zaharia, c'est le mari cocu>>; 
<< Jupin Dumitrache, esprit etroit et me­
chanthomme >>; <<Ipingescu, c'estpresqu'un 
imbecile>>; << Leonida est aberrant et 
senile >>; << Lache et Mac he sont des rien­
du-tout >>; << Ziţa, une precieuse de ban­
lieue >>, etc. 

Pareillement, ce serait ignorer - ou fai­
re intervenir des solutions de continuite -
des sens et des valeurs de premiere impor­
tance dans la comprehension et la perpe­
tuation de l'muvre de Caragiale si on 
laissait s'accrediter l'idee que l'auteur de 
cette muvre aurait ete l'etre du requisi­
toire intolerant, de la denonciation impi­
toyable, de l'ironie vindicative. 11 faut 
nous garder des consequences qui pour­
raient resulter dans l'esprit cles genera­
tions a venir par la perpetuation ad litte­
ram d'acceptions semblables. La satire 
releve d'une axiologie specifique ; en de­
hors de celle-ci, la satire n'aurait qu'une 
portee mineure, inexpresRive, inefficaee. 
Sa fonction fondamentale est cl'aider, de 
fouiller, de decouvrir, de penetrcr avec 
des moyens contondants dam; la, dyna­
mique interieure de questions delicates, 
de faciliter des modes de vie et d'huma­
nite, mais aucunement de poser des lm,rrie-

res, de percer, de clâmer apodictiquement, 
de faire des uns des juges et de certains 
autres rien que des inculpes. Souvent 
meme, au contraire de ce que l'on pour­
rait supposer, l'ecrivain satirique est bien 
lui, l'homme de cmur, peut-etre le meilleur 
des hommes, tandis que l'ecrivain apo­
logetique, de l'avis de tout le monde, a 
l'avantage des circonstances sur lesquelles 
il se penche, recueille la volupte de succes 
immediats, jouit de la reputation d'etre 
un ami des hommes et des situations. 
L'ecrivain satirique, tont au contraire, 
au risque de deplaire a quelques uns de ses 
prochains ou de voir s'amonceler sur sa 
tete !'inconfort de la verite qui blesse, 
assume des missions humaines et prefere 
a toutes Ies corrections possibles la cor­
rection par la voie de l'esprit et de l'art. 

0'est a cette derniere categorie qu'appar­
tient Caragiale en tant qu'ecrivain sati­
rique. 11 est vrai que ses textes satiriques 
ne menagent pas mais ni ils ne decapitent 
rien. Ses heros vivent reellement, ce sont 
des hommes, non pas des fantoches; ils 
expriment des realites existentielles, non 
pas des arguments a these ou abstraits; 
certes, on ne Ies approuve pas, on le Ies 
admire pas, mais on ne Ies deteste pas 
non plus et la disparition, ne rut-ce que 
d 'un seul de toute cette galerie de types, 
nouR laisserait tristes, avec l'impression 
d'un vide difficle a remedier. Assurement, 
ces gens ont des vices; mais chacun d'eux 
renferme une onde d'humain ou, comme 
disait le meme G. !brăileanu, un << grain 
d'or >> qui reussit a Ies maintenir presents 
dans nos jugements et notre affection. 
0'est d'ailleurs clair: sans ce << grain d'or >>, 
Caragiale n'aurait pas consenti a Ies con­
cevoir et nous autres, Ies successeurs, il 
y a longtemps qu'on le8 aurait abandonner 
en route. 

Pour finir, il nous faut admettre qu'un 
argument historique peut et doit entrer 
en jeu, que nous n'avons guere le droit 
de negliger. La satire de Caragiale concerne 
certains aspects et certafos processus d'une 
periode moderne de la societe roumaine, 
non pas la societe tout entiere, en tant que 
telle. L'ecrivain ne s'est pas garde d'en 
appeler au jugement de l'opinion publique 
et, de Ranctionner : la betise, la suffisance, 
la fam;se pretention a la culture, le libe­
ralisme mimetique, la malhonnetete mo­
rale et intellectuelle, la farce de la vie 
<< politicarde >>, le verniH de civilisation, etc. 
l'llais cela ne veut pas dire qu'il ignorait 15 
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une autre face de la realite roumaine de 
son temps: la volonte d'etre active, labo­
rietrne, intelligente, patriotique, consciente 
de ses responsabilites historiques; cette 
face qu'atteste le raffermissement de l'in­
depenclance du pa~·s en tant qu 'etat et 
nation, cette fac,~ dont temoignent la 
recuperation de tant de retards dlÎS aux 
circonstances critiques a,vant frappe la 
societe roumaine au long de son histoire 
ainsi que l'entl'ee rapide, active, pleine 
de merites dans Ies circuits de civilisation 
et de creation du monde moderne. Cela 
etant, a qui aurait-il donc pu s'adresser 
Caragiale, avec son intelligence scrutatrice 
et son art empreint de raffinement, sinon 
a nne societe avertie, capable de compren­
drc et d'a:,;similer de:-; forme:-; Huperieures 
de verite :-;ociale, en attribuant tout a la 
fois a l'attitude critique Ies prerogatives 
Rpirituelles qui lui reviennent? 

Mettons ici le point final a nos recapi­
tulations. T,'avertissement qu'elles renfer­
ment peut et doit nous faire reflechir. 
Nombreux :,;ont leR facteurs qui en Ront 
concerneR; l'ecole, l'histoire et la critique 
litteraire, la presse et autres moyens de 
diffusion intellectuelle et sans aucun doute 
une attitude en ('.OnsequPnce de l'opinion 
publique. Rien ne peut se faire a la va-vite; 
mais afin que la mise en traiu et l'affer­
misRcment progressif dt>s mutations re­
commandees a l'egard de l'muvre de 
Caragiale soient legitimes et acquierent 
de la su bstance, il est rigoureu sement ne­
ces:,;aire que chacun Ies encourage et prouve 
de la fermete. Plus le tempH nous eloigne 
de l'CT'UYl'C d'un ecrivain representatif et 
plus ce qu'il nous en faut connaître devient 
plus dense, plus difficilP, phrn marque de 

respomabilites. Ce n'est paH un para­
doxe, c'est une realite ! Avec l'eloigne­
ment dans le temps, la fievre, l'eclat, 
l'acuîte des faits exterieurs s'eteignent; 
seuls en restent le fond 8ilencieux et l'im­
manence; un regime de durees et d'es~;en­
ces entre alors dans le jeu. La posterite 
pourra toujours trouver a l'egard d'un 
muvre pareil des accents de fete et perpe­
tuer d 'ideales images de sanctuaire au -
pres duquel elle se rendra periodiquemen t 
les bras charges de fleurs; mais !'impor­
tant pour cet reuvre c'est que la posterite 
represente une force d'agregation supreme 
des permanences et des devoirs de la 
culture. 

Nous autres, Roumain8, il faut que nou8 
sachions que nous possedons en Caragiale 
- ou, si l'on prefere, dans l'ent?'.te Cara­
giale - un privilege. Un privilege, sou­
lignons-le, que la civilisation de nombreu­
sei,; nationi,; souhaiterait avoir. Car c'est 
rare, me semble-t-il, un ecrivain avec tant 
de racines en :,;on temps ; un esprit doue 
d'une aussi sagace et precii,;e forcs d'ob-
8ervat.ion; un talent aus8i habile a inclure 
sous des ai,;pects et de:-; faits mineurs de8 
signes et des sens essentiels; une puissance 
creatrice aus8i rigoureuse quant a ses 
principes et ses procedes artistiques ; une 
plume, enfin, aussi tributaire apparem­
ment de l'actualite contemporaine mais 
sacha.nt Hi bien quintessencier Ies donnees 
de cett.e actuali te, ju8qu'a a tirer des profils 
generalement humains. C'est rare, tout 
cela, disais-je; et quel immense dommage 
:-;i nous eomprenions pa:-; le commande­
ment imperieux et resolutoire qui naît. 
pour la culture roumaine de la pri:-;e de 
consciencc- d'un tel privilege. 
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Relire Caragiale - par necessite d 'etude 
ou pour le plaisir de le retrouver? -_ave? 
son esprit eveille qui, toujours, mc1te a 
la reflexion - signifie chaque fois decou -
vrir en lui des valeurs et des sens nou -
veaux, ajouter chaque fois cleH hypost~ses 
nouvelles a un svsteme theâtrolog1que 
classique. Car c'est" en effet un thMltrolo­
gue au plus propre du terme que fut et 
demeure le fondateur moderne de la co­
medie roumaine. Ses ecrits sur le theâtre, 
ou foisonnent une somme d'idees qui se 
laiHsent facilement :-iaisir au travers d'une 
reune << theorique >> elaboree sur de :mb­
tiles remarques ayant trait au drame et au 
Hpectacle de son temps - idees d 'ailleurs 
conjuguee:-i avec une explication epique 
:·mvoureuse - constituent, par la comple­
xite deR problemes qu'ils posent, l'esquisse 
d'une esthetique :possible de l'art theâtral. 

Carao-iale v traite des questions d 'es­
thetiqu~ appliquee: la condition de l'reu­
vre d'art · la definition de l'reune d'art 
par rapp~rt aux capacites de l'artiste 
<< expressif >> ; le caractere a part de cette 
expressivite par suite duquel l'artiste se 
distino-ue de la categorie commune des o . 
<< etres sensibles >>; Ies considerat1ons con-
cernant le talent, lequel s'exprime en 
partie dans la conception de l'ceuvre arti~­
tique et dans l'intention qui lui est attr1-
buee, aussi bien que dans la force du style 
respectif; ses considerations sur la specifi­
cite des arts et des modalites d'accueil, 
sur Ies particularites des differentes bran­
ches de l'art et notamment du theâtre 
(soit comme phenomene litteraire et dra­
matique, soit comme phenomene specta­
culaire); ses observations sur la reception 
du spectacle et ses pertinentes constata­
tions d'ordre psycho-sociologique quan t 
au public· ses theses sur l'art de la cons­
tmction dans le drame et le theâtre, sur 
l'execution dans Ies arts du spectacle; sa 
these de l'acteur <<instrument>> et << ins­
tmmentiste >>ala fois; etc., autant d 'idees 
eclairant l'ecran et le generique d 'une 
poetique appliquee, au fait d'une theâtr~­
logie car la majorite des concepts qu '11 
tent,e d'elaborer ou meme qu 'il realise par 
l'effort de sa pensee relevent de la sphere 
de l'art theâtral. 

fo1, pensee esthetique generale de Cara­
giale - ses origines, la sonrce de ses 
reflexions theoriques - interfere le plan 
des generem;es idees << quarante-buitar-

I. L. CARAGIALE ET SA VISION 
ESTHETIQUE DU THEATRE 

Ion Toboşaru 

des >> ainsi que celles des << postquarante­
huitards >>: Ies pensees, Ies attitudes et 
Ies options de Alecu Russo, Cezar Bolliac, 
Mihail Kogălniceanu ou Vasile Alecsandri, 
renforcees dans Ies ecritfl de Odobescu ou 
de Hasdeu, constituent ses modeles de 
reflexion et de sensibilite, sans oublier que 
Diderot et peut-etre meme Hegel, en 
matiere de poetique theâtrale, ont pu 
l'inspirer. Les influences ne dim~~ent en 
rien sa contribution comme theoricien des 
arts au contraire elles l'encadrent dans 
une 'evolution possible des doctrines estb~­
tiques nationales et meme, en le sout1-
rant d 'une zone << provinciale >>, elles le 
situent sans reticences sur un plan euro­
peen. Car l'idee de Caragiale que << le 
comedien est un executant instmmental 
dont !'instrument est son propre etre 
materiel >> rappelle Hegel dans ses con­
siderations sur l'art de l'acteur renfer­
mees dans la formule: << L'acteur doit en 
quelque sorte etre }'instrument dont joue 
l'auteur une eponge qui absorbe toutes 
Ies couleurs pour Ies rendre intactes >>. 
Une recherche poussee dans le domaine de 
l'esthetique de l'art de l'acteur, telle 
qu'elle apparaît dans la Poesie dramatiqu_e 
de Hegel, devoilerait des pensees subt~­
le:'l et nuancees sur l'acteur et son art qm, 
par le truchement d'interessantes analo­
gies dans l'reuvre de << theâtrologue >> de 
Caragiale, pourraient nous mettre sur _ la 
ligne d'une continuite creatrice, voire 
d'une filiation, de Hegel a ce dernier. 

lVIais Ies idees de Caragiale sur le theâ­
tre demeurent actuelles et leur caractere 
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de mociernitJ anime pour cette raison 
meme et la theorie et la pratique du theâ­
tre d'aujourd'hui. La these de l'autono­
mie de l'art du theâtre - d'ou certaines 
opinions, d'un absolu intransigeant, du 
genre de celles qui mettent l'accent sur 
comment il faut jouer au detriment de ce 
que l'on joue - a certainement contribue 
a. la penetration du theâtre dans la sphere 
de la theorie des arts et a l'etablissement 
de s~n statut en tant qu'art. De plus, 
Caragiale associe indissolublement le style, 
le rythme et Ies formules de l'interpreta­
tion au drame, au caractere specifique de la 
litterature dramatique, a la coordination 
de l'action dramatique avec la dynamique 
du spectacle et a l'interference de ces der­
nieres; pour Caragiale, Ies personnages sont 
des creations vivantes, le drame se consti­
tuant en un veritable << plan destine a 
l'architecte >> qui note << dans ses moindres 
details une construction >>, une construc­
tion sans cesse modifiable << parce que Ies 
materiaux en sont vivants >>. Au-dela de 
l'importance qu'il attribue au drame et 
implicitement a la lettre du texte, Cara­
giale envisage le caractere dynamique et 
polysemique du theâtre entrevu sous 
la multitude des interpretations aptes a 
communiquer des conceptions et des in­
tentions par Ies vertus de l'art theâtral. 
Ainsi, !'autonomie du theâtre ne peut 
etre corn;me au-dehors de la litterature et, 
bien que << theâtre et litterature consti­
tuent deux arts totalement differents et 
par l'intention et par le mode de se mani­
fester >>, le theâtre demeure << un art inde­
pendant qui, pour exister veritablement 
avec dignite, doit passer a son service 
tous les autres arts sans accorder a, aucun 
le droit d'egalite sur son propre champ >>. 
Caragiale fut aussi l'initiateur d'une pole­
mique cordiale entre Ies arts qui s'est 
eteinte dans un esprit de synthese conci­
liant. Ce sont des reflexions dont ressor­
tent, bien clairs, et le role du drame qui 
contribue a !'autonomie du theâtre, et Ies 
aspirations de la poesie dramatique qui 
attendent d'etre mises en valeur par Ies 
vertus de la creation scenique. 

D'autre part, de la somme des idees de 
Caragiale, se detachent - denses et recon­
fortantes - ses reflexions sur le caractere 
specifique du theâtre envisage a present 
eomme litterature dramatique. Des pre­
misses generales attestent que Ies arts, 
quel que soit le type de la creation artis­
tique, representent, notamment par l'em-

pioi cie modalites expressives et cie ian­
gage toutes propres, << une conception, 
variable d 'homme a homme, par des moyens 
conventionnels >>, une intention << dont 
la raison finale >> en est << le sens humain >>. 
Sa demarche realiste d'interpreter l'art 
se poursuit et s'amplifie au travers de 
notes qui entendent designer le profil de 
l'art theâtral, compare a la litterature. 
Alors que celle-ci se presente comme un 
art reflexif dont l'objet est de realiser des 
images constituees surtout par des mots, 
etant un art par excellence narratif, Ie 
theâtre, reposant sur des conflits et des 
caracteres, etant donc un art constructif, 
exprime son intention << en indiquant l'ob­
jet >> dans la vibration de personnages 
vivants, en suggerant l'existence, par des 
conventions en apparence reelles; la vie 
qu'il se propose d'exprimer est donc redi­
mensionnee selon le plan du dramaturge, 
selon sa pensee, sa conception. Sans doute, 
l'opposition que l'ecrivain etablit entre 
la litterature et le theâtre sous le rapport 
du jeu antinomique reflexif-constructif, 
est en quelque sorte limitative, mais ses 
arguments faisant valoir Ies elements 
d 'une grammaire de la poesie dramatique 
prouvent une solide connaissance issue 
d 'une experience prodigieuse. Son gou t 
marque pour Shakespeare, << le grand 
Brit >>, << genial aigle du Nord>> - comme 
l'appelait Eminescu a l'encontre des ro­
mantiques continentaux - temoigne par 
exemple de sa passion pour la construction 
de heros introduits dans des actions des­
tinees a convaincre par des moments 
dramatiques representes, non pas narres. 
Si le << sens humain >> est la finalite vers 
laquelle tendent Ies arts, alors le heros 
dramatique reclame la conversion de son 
etre en âme humaine ( ce qui signifie en 
d'autres mots transfigurer et recreer si­
multanement en image une verite exis~ 
tentielle) selon la loi du rapport constam­
ment equilibre entre la realite telle qu'elle 
est et la modalite theâtrale de l'exprimer, 
selon la << loi de l'acteur >> qui exige une 
necessaire et continuelle maîtrise de soi. 
Le heros dramatique, Caragiale le conce­
vait en fonction de la verite envisagee 
comme l'essence de la vie; et la credi­
bilite du personnage construit, il la voyait 
en fonction de rapports vraisemblables et 
d'actions aptes a s'integrer dans la con­
science des spectateurs. Car le theâtre 
declenche des etats d'âme, revetant << de 
chair et d'os reels Ies figures qu'il nous 
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tepr~sente >>, faisant la joie jaiilir << d;yeux 
vivants >> et la douleur pleurer avec << des 
larmes veritables >>. Le theâtre nous com­
munique l'intention et la conception du 
dramaturge par le heros dramatique et, 
implicitement, par la capacite d'expres­
:,ion de celui-ci, laquelle est specifique de 
l'art theâtral; le theâtre est << le reflet 
d'une vision personnelle; c'est l'image de 
l'invention d'un esprit humain a travers 
des signes compris par l'esprit humain >>. 

La science de construire un heros dra­
matique, il nous la devoile en nous offrant 
des elements de methodologie par de per­
tinentes constatations concernant le drame 
romantique. Tout en reconnaissant 
Ies incontestables merites de la poesie 
dramatique, l'emoi lyrique des vers, il 
manifeste a la fois certaine reserve quan t 
au << discours academique >> qui dissout le 
caractere dramatique des actions et plaide, 
bien au contraire, pour l'<< economie>> des 
moyens expressifs, capable d 'accroître le 
potentiel dramatique et Ies effets specta­
culaires. L'etude qu'il entreprend de la 
grammaire du drame et des elements qui 
composent l'ceuvre met en valeur le realisme 
de sa pensee esthetique. L'abord des pro­
blemes essentiels du drame, le contenu 
de la litterature dramatique, la physio­
nomie spirituelle du personnage litteraire 
et scenique, la finalite et l'influence du 
theâtre, la puissance d'intention et de 
conception du dramaturge, sa vision es­
thetique generale, l'unite des valeurs qui 
constitue la condition de leur recep­
tion - tout cela a contribue a l'affirma-
1 ion du realisme dans la theorie et la 
pratique de la creation artistique. 

Le commentateur des idees estheti­
q ues generales et particulieres de Ion 
Luca Caragiale - idees qui, eparses dans 
des articles, chroniques, correspondance 
et divers passages ( essais ou ecrits pole­
miques), ne se constituent pas moins en 
un veritable statut des arts - pourrait 
etre sur de recueillir, en Ies parcourant, 
de multiples categories, Ies unes envisa­
g-ean t l'arnvre ou la structure interieure 
de la creation artistique, d'autres s'atta­
chant aux zones exterieures comprises 
en des aires extra-esthetiques ou bien 
s'exprimant tangentiellement a travers 
scs reflexions sur la reception de l'arnvre 
artistique et sur ses vertus socio-ethiques, 
socio-civiques, socio-educatives, dans ce der-

nier sens c~mcernant surtout le pubHc. 
Pour C~rag1al~, l'reuvre d'art s'exprime 
en p~rtie auss1 par un equilibre s'instal­
lant 1mmanquablement entre quoi et com-
1;?ent:, quelle reali te, !'artiste est-il appele 
a refleter et comment la reflete-t-il? Au­
tant de questions qui eveillent en nous le 
souvenir de Gherea. Les jointures d'une 
reuvre artistique decouvrent un style ou 
des superpositions de styles, la part de 
trad,ition et de modernite, l'authentique 
et le conventionnel - des elements qui 
peuvent diminuer ou augmenter comme 
interet selon la reception du public. Car 
l'fotention et la conception de l'artiste aussi 
bien que la force d'influence complexe de 
l'aucre sont des coordonnees qui acquie­
rent un surplus de sens et d'interet du 
milieu social et de la mentalite esthetique 
de l'epoque respective des que l'ceuvre 
penetre dans le circuit spirituel de la dite 
societe. Recomposer dans une sorte de 
<< montage theorique >> Ies idees de Cara­
giale sur le theâtre, c'est en somme prou­
ver la modernite de sa pensee perenne. 
Il n'y faut pas chercher un systeme. 
Caragiale fut et demeure surtout un dra­
maturge. l\fais ses idees, ses confessions 
attestent le penseur qu'il a ete, elles attes­
tent un esprit inquiet, polemique, original, 
dans la ligne evolutive des reflexions sur 
l'art qui ont enrichi la theorie de l'art en 
affiimant une pensee realiste dans la 
culture roumaine de la fin du siecle passe. 

Le theâtre dans la vision esthetique de 
Caragiale - envisage sous le rapport des 
subtiles et profondes considerations disse­
minees dans ses ecrits en ce domaine -
reflete un style de pensee. Ce style, que 
l'on peut eriger en denominateur commun, 
prouve l'originalite roumaine des idees 
sur l'art theâtral moderne, une modalite 
novatrice de reflexion, bienfaisante pour 
Ies perspectives de l'art du spectacle et 
de la litterature dramatique. Les ecrits 
de theâtrologie de Caragiale mettent en 
valeur le style de l'ecrivain vehiculant 
sa vision esthetique et l'action pratique 
qu'elle engendre. Aussi, en nommant au­
jourd'hui Caragiale un contemporain de la 
culture theâtrale roumaine, signifie im­
pliquer sa conception esthetique et inte-
grer ses ecrits dans la theâtrologie ac- 19 
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tueile par leur int~ret permanent. ta 
perennite de ses idees sur l'art cree l 'assise 
de l'esthetique contemporaine du theâtre 
car elles enrichissent son objet d'etude par 
l'apport du classicisme. La vision estheti­
que de Caragiale concernant l'ar-t du theâ­
tre, comprise dans un a bre ge de theâtro­
logie roumaine, revele en effet par ses 
equivalences contemporaines combien l'his-

toîre influence les exp~riences mociernes 
de notre temps. La perennite et l'actualite 
des idees, leur interpretation continue 
offrent un champ de recherche en per­
manence renouvelable dans la sphere de 
la theâtrologie du XX• siecle. 

D'un c:eil ironique, fatigue ou stimula­
teur, Caragiale nous regarde et toujours 
il nom accompagne dans notre zele. 
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Nous sommes tom; d'accord avec ':L'udor 
Vianu lorsqu 'il affirme que Ion Luca, Cara­
giale signifie un moment important dans 
la dialectique de la societe roumaine du 
XIX" siecle. Il represente en effet un 
moment du criticisme marque par l'es­
prit de << Junimea >>, mais son criticisme 
evolue parallelernent et non dependant 
de celui de la dite societe litteraire jassiote. 

Caragiale est une des grandes conscien­
ces artistiques de la fin du siecle passe 
et qui, tout eu ne s'adonnant pas lui-meme 
a la speculation philosophique, ne s'im­
pose pas moins comme l'un des esprits 
les plus cultives dans tous Ies domaines 
des lettres et des arts. Sa pensee estheti­
que decoule de sa propre formule artis­
tique - le realisme, le courant qui, en 
son temps, transforma la destination et la 
fonction de la litterature et du theâtre. 

Tont comme le theâtre et la prose de 
Caragiale, sa critique artistique est une 
production de rnn esprit, profondement liee 
aux courantR generaux de l'epoque. Ca­
ragiale etait << intimement implante dans 
la tissure de tendances, de motmi, de pro­
cedes de toute la litterature europeenne ►>. 
Quant au theâtre, il etait au courant de 
tous Ies aspects de la vie et de la creation 
scenique et il serait superflu de nous attar­
der sur ses multiples fonctions, allant de 
celle de souffleur a celle de directcur de 
theâtre. Il suffit de rappeler que par 
toutes Ies formes de son activite, iI con­
tribua a l'etablissement d'un statut de l 'es­
thetique du theâtre a la fin du XJ.Xe siecle 
et meme s'il n'a pas institue une estheti­
que theâtrale globale, toujours est-il qu'il 
temoigne d'une vue d'enscmble sur le 
theâtre qui atteste la modcrnite de sa 
pensee dans le theâtre europeen de l'epo­
que. 

Des etudes de synthese, telle Cercetare, 
critică asupra teatrului românesc (Recher­
che, critique sur le theâtre roumain), des 
etudes d'analyse dissociant l'ceuvre litte­
raire du theâtre ou bien de simples opi­
nions (Oîteva păreri), tout converge vers 
la mise en lumi.ere et l'eclaircissement du 
probleme de la specificite artistique du 
theâtre. 

La moderni.te de la pensee theâtrale de 
l'auteur de O scrisoare pierdută decoule 
de la nouveaute du concept de theâtre 
qui se trouve a la base de son esthetique. 
Au fond, au-dela du grand probleme de 

LA MODERNITE DU CONCEPT 
DE THEA TRE CHEZ CARAGIALE 

Simion A!terescu 

l'epoque - de l'art pour de l'art, ou bien, 
au contraire, de I 'art a tendance - Cara­
giale fut le premier a poser l'idee du rapport 
entre le texte litteraire et sa representation 
scenique sous l'incidence de la formule 
hegelienne envisageant l'identite ou la 
non-identite entre l'ceuvre dramatique et 
8a representation theâtrale. 

Les contributions theoriques de Cara­
g'iale quant au caractere specifique d~ 
theâtre s'identifient, le plus souvent, a 
celles des artistes rounrnins de la fin du 
Eiecle pa8se dans le sens qu'elles Ies con­
tinuent, Ies developpent dans la direction 
d'un reali8me nouveau. C'etait alors le 
moment <l'une contestation des vieilles 
structures et., comme suite, d'un renou­
vellement de l'art theâtral. Mais ce proces­
sus et.a.it plus ancien: il avait commence 
vers la moi.tic du siecle avec l'apparition 
du concept wagnerien promulgant une 
harmonie entre tom Ies elements du 
spectacle (,, Gesammtlmnstwerk''). 

Le concept de theâtre caragialien prend 
forme, en premier lien, de la dirnociation 
entre le caractere specifique de la littera­
ture et celui du theâtre. Oare teatriil este 
literatură (Le theâtre serait-il de la litte­
rature)? C'est bien la plate-forme de ses 
theses ulterieures qui vont tendre a l'af­
firmation du caractere autonome du theâ­
tre, au decelement des elements propres 
au spectacle, a l'agencement d'une con­
ception generale sur le theâtre considere 
comme un art a la fois visuel et auditif, 
temporel et spatial, disposant d'un lan-
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gage specifique issu de la synthese et du 
caractere absolument propre des moyens 
d 'expression. 

Caragiale est le premier doetrinaire 
roumain a avoir envisage l'idee de !'au­
tonomie du theâtre, caracterisant le spec­
tacle comme une svnthese des arts. La 
modernite du concept de theâtre de Cara­
giale ne vient pas d'une subordination 
du texte dramatique aux moyens de re­
presentation mais bien de son effort a 
structurer une phenomenologie de l'acte 
theâtral en fonction du rapport fondamen­
tal entre le texte et le spectacle. 

En affirmant !'autonomie du drame 
considere en tant qu'amvre litteraire, 
Caragiale ne s'aligne pas parmi Ies adeptes 
de !'autonomie du texte et ni ne se laisse 
prendre au piege des multiples theories 
circulant a l'epoque dans le monde du 
theâtre europeen et visant a hierarchiser 
Ies composantes du spectacle. Ce qu'il 
voulait comme theoricien du theâtre c'e­
tait de prouver l'independance de l'art 
du spectacle vis-a-vis des autres arts 
(architecture, musique, peinture), de faire 
valoir la specificite du concept de 
theâtre. Et., en esrnyant d'etablir la posi­
tion du theâtre dans l'ensemble des arts, 
Cji,ragiale s'inscrit dans la voie de la pen­
see la plus moderne de ses contemporains 
en considerant le spectacle de theâtre 
comme un evenement specifique et peris­
sable et non pas comme un objet artis­
tique indelebile. 

Les elements qui composent le spectacle 
constituent a ses veux un ensemble 
de moyens coherents aptes a assurer 
l'unicite de l'reuvre d'art theâtral. La 
parole, le jeu, le geste, la ligne, la couleur, 
le son, la lumiere participent ensemble 
a faire naître une expression specifique­
ment theâtrale toute nouvelle. C'est ce 
qui explique ses dures et aigres interven­
tions contre l'artificieux du theâtre classi­
que, contre la rhetorique romantique, 
contre le langage empreint de conven­
tionnel, contre Ies decors imitant la nature 
sur d'immenses surfaces de toile peinte 
et finalement contre ces reconstitutiom 
<< museales >> depourvues de vraisemblance 
historique. 

Pour Caragiale, le moyen de renouveler 
l'art du theâtre se trouve dans la colla­
boration des arts dans le but de realiser 
!'autonomie de l'art du spectacle. Il est 
l'adepte d'un theâtre qui revele l'indicible 

22 ;:i,u travers d'une couvention consciente 

creee en tout premier lieu par l'entre­
mise du comedien. 

Caragiale s'ecarte de la formule wag­
nerienne du ffort-Ton-Drama en ce qu'il 
ne se preoccupe pas d'un drame parle 
mais, effectivement, d'un nouvel art dra­
matique comprenant la notion de mise en 
scene, de direction de scene, apte a assu­
rer l'ensernble du spectaclc, l'exactitude 
historique, la reprt'Sentation vivante de 
la foule et surtout apte a mettre d'accord 
la nature vivante du comedien avec Ies 
autres elements du spectacle. Le concept 
de theâtre se constitue chcz Cairagiale 
par l'implication du comedirn dans le 
processus de creation, dans les limites 
d'une relation nouvelle entre la parole 
et le comedien, entre celui-ci et le decor, 
l'acteur etant en fin de compte le messa­
ger de l'action dramatique. C'est lui qui, 
dans la conception de Caragiale, garantit 
la specificite du moyen d'expression theâ­
tral. C'est lui qui, dans sa conception, est 
le createur. La formule devenue classi­
que: l'acteur est un instrument mais 
aussi son propre instrumentiste - celui 
qui est appele a rendre avec lucidite et 
de maniere consciente le caractere 
d'authenticite de la sincerite du personnage 
interprete - depasse jusqu'au souhait me­
me d'Antoine : <, L'ideal absolu du co­
medien est de devenir un instrument par­
faitement accorde, avec lequel le comedien 
jouera a sa volonte >> ( Lettre a Le Bargy). 

Pour Caragiale, l'acteur est davantage 
qu'un instrument parfaitement accorde 
en meme temps que son propre instru­
mentiste, dans le sens rationaliste le plus 
pur de la formule de Diderot. Car, dans 
l'acception de Caragiale, l'art de l'acteur 
implique les premiers symptomes d'unite 
d'action psycho-physique, l'unite et l'in­
ter-penetration du rationnel et de l'emo­
tionnel. Cette sincerite de la sincerite dont 
parle Caragiale n'est rien d'autre qu'un 
desideratum majeur aspirant que_ le co­
medien puisse faire naître en lui-meme, 
a n'importe quel moment, l'etat apte a 
representer le plus sincerement le person­
nage. Caragiale defend l'idee que la mis­
sion du comedien est de jouer le person­
nage et sur ce plan il interfere Hartmann 
qui, lui aussi, s'inspire de la these fonda­
mentale de Diderot soutenant que le 
comedien << n'aime pas, ne hait pas, ne 
souffre pas, le destin qu'il represente 
n'etant pas son propre destin. Tout cela est 
„joue", represente, C'est pourquoi on 
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appelle l'c:euvre representee une piece 
jouee (,,ein Schau-Spiel") et !'interprete, 
celui qui la joue (,,ein Schau-Spieler") >> 1. 

Le fait qu'il affirme !'autonomie de 
l'art de l'acteur, de son role createur 
devient chez Caragiale !'argument le plus 
peremptoire de !'autonomie de l'art theâ­
tral. C'est pour cela qu'il combat le style 
romantique desuet, qu'il plaide pour l'a­
bolition de l'attitude gravement solen­
nelle en faveur du naturel dans le geste, 
la diction, la representation du personnage, 
du naturel d'un langage accessible. 
Ses preferences pour Ies acteurs italiens 
(Novelli, Duse, Rosi) ou pour ceux du 
genre de Aristizza Romanescu ou Ion 
Brezeanu, son enthousiasme devant la 
tentative de creer un theâtre noitVeau (a 
la Compagnie d'.A. Davilla) prouvent que 
son concept d'art theâtral est en fonction 
de l'authenticite, du realisme, qui ouvre 
la voie a un univers conceptuel et de vie 
interieure ou la nature des personnages 
acquiert une teneur toute nouvelle. Ca­
ragiale recommande dans le theâtre une 
forme d'expression neuve, correspondant 
au stade nouveau de la connaissance. Il 
reconsidere l'ensemble. des problemes du 
theâtre a partir d'une doctrine esthetique 
en marche. En plaidant pour l'unite 
entre le texte et la representation, en 
conferant a l'acteur un statut de crea­
teur, en preconisant l'equilibre de tous 

1 N. HARTMANN, Estetica, Bucarest, 1974, p. 125. 
2 T. VIANU, Scrieri pentru teatru, Bucarest, 1977, 

p. 199. 

Ies elements dont se compose un spectacle, 
en recommandant l'homogeneite de l'en­
semble et l'accord des tonalites, faisant 
enfin de l'art du theât.re un objet de 
recherche, Caragiale a cree Ies conditions 
requises au developpement du theâtre 
realiste en Roumanie et demeure toujours 
actuel face aux reformeE a venir. 

<< N ous vivons dans un mode devenu 
clair par la contribution de l'c:euvre de 
Caragiale. Davantage peut-etre que d'au­
tres ecrivains, il nous a dotes du pouvoir 
de comprendre d'un point de vue critique 
notre milieu, la vie sociale de l'epoque >> 

2 

- disait Tudor Vianu. << Il convient donc 
que chacun comprenne combien lourde 
est la tâche de ces peu nombreux - Ies 
artistes et Ies penseurs - et a quel point 
elle s'alourdit a mesure que Ies generations 
se succedent, parce que plus l'artiste et 
le penseur sont venus tard au monde, 
plus leur faut-il d'originalite et de puissan­
ce conceptive afin de transgresser le 
capital toujours accru de la pensee hu­
maine et afin de trouver la forme nouvel­
le >> 

3 • 

Si l'humour de la comedie caragialienne 
descend jusqu'au fin fond du tragique, il 
est tout aussi vrai d'affirmer que ses idees 
esthetiques, soutenues plus d'une fois par 
la voie de ses pamphlets, constituent un 
element de grave reflexion sur le concept 
de theâtre contemporain. 

3 I. L. CARAGIALE, Clleva păreri, in 1, Ziua~ Note 8 
1896, n° 35, 22 fevrier. 

23 

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



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



C'est un devoir d'honneur pour chaque 
generation que de relire les classiques dam; 
la perspective des dominantes culturelles 
de son propre temps, en y decouvrant sam; 
cesse des sens nouveaux en consonance 
avec l'esprit de l'ceuvre mais surtout avec 
celui de l'epoque. Le contraire serait con­
danmer Ies classiques a unc momification 
prematuree de viRions immuables, qu'eux­
memes - de leur temps temeraires et de­
fricheurs de voies - auraient ete Ies pre­
miers a contester. D'ailleurs, comme l'af­
firme Jorge Luis Borges, dans un celebre 
essai polemique consacre aux V ersions 
horneriques, << le concept de texte defini­
tif ne correspond qu'a la religion ... ou a 
la lassitude >>. Pour Borges, le role de la 
lecture est si important qu'il finit par le 
comparer a celui de l'ecritiire proprement 
dite. Imaginant le texte comme un sys­
teme circulairement irradiant qui impli­
que tout a la fois l'ceuvre - envisagee 
comme noyau - et toiites ses lectures 
possibles, Borges defend l'idee que ce 
n'est pas ta.nt l'ceuvre en elle-meme, que 
ses lectures - le dialogue etabli avec le 
lecteur - qui <• par une rapide identifica­
tion et par lefi imageR durables laissees dam, 
la memoire, annulent l'hypothetique fuite 
du ternps et prouvent l'eternite >> 1• 

On pourrait se demander quel rapport 
il ~- a entre la theorie de Rorges sur << l'hom­
me en tant q ue bibliothecaire impar­
foit » et Ies mise8 a l'ecran des ceuvres de 
Caragiale f Il existe, en effet, ce rapport 
dans la mesure oii, par l'acte de la tram;­
cription cinematogmphiquc, le cineaste 
uous offre une lecture nouvelle -- fata­
lement exacte et traître ft. la fois - de 
I 'original litteraire. II existe egalement dans 
la mesure oii, en s'ecartant rles structure8 
preexist.ante:-; d'un texte litteraire, le ci­
neai;:te est lihre de decouvrir - dans Ies 
parametres donnes du signifiant -- un au­
tre signifie totalement different. Et si 
dans la vision borgesienne, n'importe 
quelle lecture est en egale me8ure aussi, 
ecriture, d'autant plus valable devient 
sa theorie dc\s qu'on l'applique a la lec­
ture cinematographique, le film etant par 
excellence langage et la personnalite du 
cineaste se definissant par l'ccriturc cine­
matique. 

Si, en tout premier lieu, nous avons 
evoque ici Borges, c'est que - dans la, 
famille des esprits augustes de l'histoire 
de la litterature qui, assoiffe8 de reve et 

CARAGIALE ET LES LECTURES 
CINEMATOGRAPHIQUES 

DE SON CEUVRE: DU REALISME 
AU REALISME F ANT ASTIQUE 

Manuela Cerna! 

d'imagination, ont franchi le seuil de la 
realite et se sont engages dans le monde 
d'au-<lela du reel fantastique - on peut 
ranger a ses c6tes Caragiale meme si ce 
dernier se situe chronologiquement avant 
lui. Attestant une vision et une ecriture 
d'une modernite fa:c;cinante, dam; le Rens 
de l 'insntion immediate, sans transitio~, 
du fantastique qui inRtall~ l'impossiţ>le, 
l'impensable dans un umvers parfa1te-

' ' ment terre-a-terre <1'011 le mystere sem-
blait exclu a priori, les nouvelles de 
Caragiale le plaeent panni les precu_rs~urs 
d'un des oTands courants de la httera­
ture mondiale· c'eRt la un aspect insuffi­
immment expl~n~ ct sp_('c~1le_ jusqu'a J?re­
sent par la, recherche llttera1re roumam_e. 

Le cinema roumain, a son tour, eRt 10111 
d'avoir exploit(~ conune il Re doit l'ceuvre 
de Carao-iale dans ce qu'il a d'inepuisable 

o ' ' t t et d'imprevisible comme echo, etan ou-
jours encore plus moderne, encore ~lu:; 
actuel. Malgre que le nombre des. m1ses 
a l'ecran d'apres Caragiale ne 801t pas 
insignifiant quant au chiffre total de la 
production nationale, cc nombre reRte 
neanmoin:;; insuffiRant par rapport a l'im­
portance de l'ecrivain. La serie des pro­
ductiom cinematographiques s'inaugura 
des 1913 avec Răzbunarea (La vengeance) 
un film produit par Leon Popescu - _avec 
le concours de la celebre troupe de J\Iar10ara 
Voicule:;;cu et de Con8tantin Radovici - et 
signe par Haralamh Lecca. . 

Celui-ci, profitant de l'esclandr~ public 
et de l 'inrnme accuRation de plagiat por­
tee contre Caragiale, avait copie sans le 
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moindre scrupule et, sans doute, sans faire 
mention de la source, le sujet de Năpasta 
(Le Malheur) *, chose qui, cependant, 
lui valut d'etre severement admoneste par 
la critique du temps, peu encline a la 
clemence quand il s'agissait d'imposture 
dans le cinema national. 

Ce fut l'impossibilite de rendre a 1ira­
vers le film muet le verbe etincelant des 
comedies et esquisses de Caragiale qui 
decida Ies << pionniers >> de l'epoque a se 
tourner vers le filon tragique apte a etre 
tire des nouvelles. Aussi, en 1924, Jean 
Mihail ouvrait-il la serie des mises a l'e­
cran << officielles >> d'apres Caragiale avec 
Păcat (Le Peche), un sombre drame natu­
raliste qui, pour avoir ete favorablement 
accueilli dans. le monde des lettres - le 
jeu de l'acteur George Aurelian etant 
particulierement apprecie - , ne fut pas 
moins interdit par la police de Jassy sur 
la demande expresse du Metropolite, in­
digne qu'un scenario put impliquer un 
ecclesiastique dans un meurtre. Au fait, 
un scandale digne de la plume de Cara­
giale ! 

En 1927, l'operateur Eftimie Vasilescu 
et l'acteur Gheorghe Popescu presen­
taient sous l'egide de leur propre maison 
de production <<România-Film>> une adap­
tation de Năpasta, avec Ecaterina Ni­
ţulescu Şahighian et Nicolae Manolescu 
dans Ies roles principaux ; comme par 
malheur ces deux films se sont perdus, 
il ne nous reste plus qu'a nous fier a 
l'opinion des chroniqueurs contempo­
rains et d'essayer d'etablir une moyenne 
entre leurs appreciations allant de !'apo­
logie a l'aneantissement. On peut y voir 
une tradition pieusement enregistree jus­
qu 'a ce jour par la critique roumaine. 

A vec l'apparition du film parlant et 
l'appui prete finalement a l'art filmique 
par I 'Office N ational Cinematographique -
Ies cercles officiels ayant enfin compris 
l'imperieuse necessite d'une subvention 
d'Etat a cet art qui, en Roumanie, ne 
pouvait pretendre en etre un parce que, 
justement, il n'avait pas atteint le stade 
de !'industrie-, l'enthousiasme de pro­
moteur culturel du dr. Jean Cantacu­
zene - alors directeur de 1'O.N.C. - et 
le talent de Jean Georgescu firent naître 
le film O noapte furtunoasă (Une nuit 
orageuse) d'apres la comedie homonyme 
de Caragiale. Il convient de rappeler ici 
qu'a cette occasion, Jean 0antacuzene fit 
preuve d'une generosite d'âme et d'une 

conscience professionnelle et artistique 
peu communes : en sa qualite de produc­
teur delegue du film et tout en ayant 
lui-meme ecrit un projet de scenario 
d'apres cette piece, il eut la supreme ele­
gance de reconnaître la superiorite de 
celui ecrit par Jean Georgescu et de re­
tirer le sien de la competition. Je ne puis 
m'empecher de me demander c::>mbien 
de producteurs delegues feraient la meme 
chose aujourd'hui 1 

O noapte filrlunoasă, par son rigoureux 
realisme, marqm:. l'apogee du cinema 
roumain de la premiere epoque. Une 
dizaine d'annees plus tard, apres qu'il 
fut entre dans une nouvelle phase, de 
!'industrie socialiste, Jean Georgescu avec 
une louable constance reprit la serie des 
mises a l'ecran caragialiennes et donna 
trois courts metrages : A renda~itl român 
(Le gros fermier roumain), Lanţul slă­
biciunilor (La chaîne des faible:sses) et 
Vizita (Une visite); il s'y montra - par 
rmite d'une empreinte esthetique evidem­
ment rtcademisante - exclusivement pre­
occupe de la replique, en temoignat une 
fidelite extreme au texte litteraire au 
detriment de l'ecriture filmique. 

A la fin de annees '50, une nouvelle 
generation de cineastcs dirigeait son atten­
tion vers la mise en valeur cinematogra­
phique de Caragiale. Les debutants 
Gh.Naghy et Aurel Miheles devaient meme 
<< s'y specialiser >>, en portant a l'ecran, 
a la suite, D-ale Carnavaliilui (Scenes de 
Carnaval) - 1958, Două lozuri (Deux gros 
lots) - 1959 et Telegrame (Telegrammes)-
1960. Si D-ale Carnavalului restait 
tributaire de l'estMtique theâtrale - le 
grotesque l'emportant sur la fine ironie 
du texte litteraire - , Ies deux autres 
films attestent un surplus d'invention 
quant a la mise en image. Neanmoins, 
en se maintenant sur la ligne tradition­
nelle d'un realisme immediat, qui ne 
pretendait point avoir de connotations, 
Naghy et Miheles ne s'ecartaient guere 
de leur temps dont la vision sur Cara­
giale meme etait encore toute pleine de 
prejuges academistes. Enfin, en 1964, 
Jean Georgescu tourna son chant du 
cygne en portant a l'ecran Moftul 1900 
(Bagatelle 1900) - des sketches que ce 
cineaste caragialien de la vieille garde 
restituait avec charme et dans une at-
1~osphere d'epoque. 

Aussi bizarre que cela paraisse, mais 
depuis lors, plus rien, absolument rien 
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des comedies ou des ecrits satiriques du 
grand ecrivain ne fut plus porte a l'ecran 
bien que plus du tiers de la production 
nationale soit consacre, chaque annee, 
a la litterature classique et contempo­
raine. C'est une regrettable lacune, d'au­
tant plus regrettable que pendant tont 
ce temps la theâtrologie modifia elle-meme 
sa vision sur Caragiale. Il aurait ete 
pour le moins necessaire, sinon tout na­
turel, que le cinema a son tour suive le 
mouvement: Ne fut-ce que pour la poste­
rite et encore aurait-il fallu realiser un 
tournage integral des spectacles de theâ­
tre dus a Lucian Pintilie ou Liviu Ciulei, 
ce qui aurait signifie un acte de culture 
a l'instar de celui que representa, en 1953, 
1'enregistrement - supervise par Sică 
Alexandrescu - du spectacle monte par ce­
lui-ci sur la scene du National bucarestois 
avec une distribution anthologique. Dans 
l 'absence de transcriptions en termes ci­
nematiques de l'<< ecriture >> de Caragiale, 
parei! acte de conservation de quelques 
spectades de marque aurait representer 
nne maniere comme une autre de rendre 
hommage a l'ecrivain. Pas des plus heu­
reuses sans doute ! 

Le seul pour le moment, parmi Ies met­
teurs en scene de theâtre, qui, en innovant 
ou merne en revolutionnant la Yision 
scenique des pieces de Caragiale, s'est 
efforce de rendre aus:'li a l'ecran un coup 
d'mil tont neuf et libre de toute rheto­
rique sur le plus contemporain des classi­
ques rournains, est Alexa Visarion. Apres 
la mise en scene, avec une intelligence 
iconoclaste, de rernarquables spectacles 
par trop antitraditionnels, pour son de­
but a l'ecran, Alexa Visarion choisit 
la nouvelle 1n vreme de război (En ternps 
de guerre) qu'il interprete dans une pers­
pective ajustee aux vibrations de l'art 
moderne universel, a l'instar de son propre 
horizon culturel. Centrant son film sur 

1 Apud: CRISTINA HĂULICĂ, Pornind de la 
l/orges (Tex/11/ ca inlertext11alilale), Ed. Eminescu, 
1978, p. 167. 

* Tous Ies titres fran<,ais des ceuvres de Caragiale 
(tcxtes litteraires ou certaines transcriptions cine-

les elcments de realisme fantastique sugge­
res par le texte litteraire meme, Visarion 
a amplifie et multiplie les significations 
de chaque personnage et de chaque mo­
ment. 1 nainte de tăcere (A vant que le 
;;;ilence R'installe) se propose - et reussit -
a transgreRser le sens immediat du 
story en nous offrant ;;;imultanement un 
drame de la solitude et de l'amour man­
que, de la rupture d'un couple, de la 
p?J';sion ravageuse, de la jalousie mala­
dive ou bien de l'enrichissement qui appau­
Yrit l'âme. Malgre le nombre des sugges­
tions socio-historiques et malgre le carac­
tere precis de celles-la, Înainte de tăcere, 
le film de Visarion, demeure coherent et 
ne trahit en rien l'esprit de la prose cara­
gialienne. A vec une economie de moyens 
expressifs, le metteur en scene a cree un 
univers parfaitement agence, impregne 
pourtant d'elans metaphysiques ou s'inte­
grent tout naturellement - grâce a un 
sens raffine de l'ellipse - des jaillisse­
ments oniriques. L'espace su~focant de 
l'action, veritable hui,;-clos avec de rares 
evasions vers une nature d'un charme 
fascinant ou bien d'une agressive hosti­
lite - selon l'etat d'âme momentane des 
heros - acquiert Ies dimensions d'un uni­
vers existentiel dechire par la tragique 
hnpossibilite d'un dialogue reel. 

Entre etre fidele a Caragiale par le story 
ou lui etre fidele en esprit, Alexa Visarion 
a choisi la derniere alternative. Le fait 
qu'il a mis en valeur ces notes de 
realisme fantastique contenues dans la 
prose de l'ecrivain, a inscrit le cinema 
roumain - bien qu'un peu tard, avou­
ons-le - sur une orbite tangentielle des 
recherches de l'art filmique universel as­
pirant au reve. Pressentant un precurseur 
dans Caragiale le nouvelliste, Alexa 
Visarion a prouve une fois de plus le carac­
tere d'universalite de sa pensee. 

matographiques) ont etc empruntes - dans Ies pages 
ci-dessus - aux editions Simone Holand - Valentin 
Lipatti : Jon L11ca Caragiale, <E1111res, Ed. Meridiane, 
Bucarest, 1962. 

Notes 
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FORMES DE SPECTACLE AU MOYEN 
ÂGE, EN V ALACHIE ET MOLDA VIE 

A vec le VIIIe siecle qui clât <lans lm; 
grandes lignes l'ethnogene1>e roumaine com­
mence a s'affirmer amrni une vie spirituelle 
et artistique propre anx Roumains, dont 
ne manquent pa'! certaines intereRRanteR 
formes de spectacle. 

Oelles-ci ne Ront plus identiques a cel­
Ies de l'epoque precedente et, dans le 
meme temps, se distinguent aussi des 
formes populaires, bien que Ies differen­
ces ne soient pas encore considerableR. 
En effet, constructionR militaireR et reli­
gieuses et notamment des objets de parure 
de l 'epoque medievale prouvent l 'exis­
tence d'une classe feodale qui, deja, me­
nait une vie caracteristique, influencee 
tout autant par la civilisation byzantine 
et carolingienne, fait qui ne laissait pas 
de creuser des differences entre ces feo­
daux et le peuple. Quoiqu'il en fut, outre 
le ceremonial religieux de souche byzan­
tine mais comprenant aussi des elements 
folkloriques - surtout d'ordre musical - , 
il est certain qu'aux cours seigneurialeR 
du Haut l\foyen Age roumain existaient 
des << chanteurs >> et des bardes populaires 
contant Ies exploits <le bravoure des heroR 
de ce peuple. Des temoins oculaireR les 
attestent, tel ce J ordanes - eveque et 
historien des Goths - qui raconte que 
Ies Goths ( que par une confusion il ap­
pelle Getes !), etablis au nord de la l\Ier 
Noire et sur l'actuel territoire de la Rou­
manie, << chantaient Ies hauts faitR des 
ancetres en s'accompagnant de la cithare, 
un Eterpamara, un Hanale, Friedigern, 
Vidigoi:a et tant d'autres que ce peuple 
honore et auxqueis I'antiquite tant ad­
miree peut a peine comparer ses heros >> 1• 

Un autre temoin, Priscus, l'ambassa­
deur de Byzance aupres d'Attila, en parle 
egalement, de meme que les documents 
conserves quant aux chefs militaires goths 
etablis a l 'epoque sur le territoire de la 
Roumanie, mais on peut supposer, en 
depit du manque d'attestations, que les 
feodaux roumains pratiquaient les memes 
usages et que, pour se divertir, ils avaient, 
a Ieurs cours, des conteurs qui ehantaient 
leurs faits d'armes et meme des bouffons. 
Par malheur, les chants des << joculatores >> 

de Transylvanie ne se sont pa,; gardes 
mais il est probable qu'ils ont laisse des 
traces et des echos dans les chansons 

CONTRIBUTIONS 
A L'HISTOIRE ET THEORIE 

DU THEÂTRE 
ET DE LA MUSIQUE 

MANIFEST A TIONS THEÂ TRALES 
A LA COUR VOiVODALE 

V ALAQUE ET MOLDAVE 
AU MOYEN ÂGE 

llednd Berloged 

du pauple. L'auteur anonyme de la Gesta 
Hungarorum, le chroniqueur du roi Bela 
III, relate nombre d'exploits mentionnes 
dans Ies chansons de ces << joculatores >> : 

<< • • • et si vous ne croyez pas, sur la foi 
de ces pages, a leurs campagnes et a 
leurs exploits, croyez au moim; a l 'elo­
quence dea chanteurs >> 2 • 

Dans ces premieres manifestations d 'un 
art du spectacle, un râle plus important 
que celui de ces artiste:;; d'occa:;;ion reve­
nait aux << professionnels >> - ces mimes 
byzantins partant au Ioin, <lans la Russie 
kievienne, en s'engageant sur Ies routes 
de mer et de terre, a travern Ies pay,; 
roumains, a I'instar des dits << joculato­
res >> transylvains ou des << igrits >> serbes 
mentionnes - Ies uns et Ies autres -
des avant la fondation du royaume hon­
grois. Aux câtes des << goliards >>, des etu­
diants, des clercs errants qui parcouraient 
l'Europe occidentale jusqu'en Transyl­
vanie, ces << gesticulatores >> prenaient aus,;i 
part a l'organisation de la fete des << fous >>. 

A vec des origines dans le8 << saturnalia >> 

romaines et sans doute am;si dans le,; 
feteR carna valesques celtes, germaineR et 
slaves, la fete des << fous >> se celebrait non 
seulement en Occident mais egalement en 
Russie. Le chroniqueur Nestor, se refe­
rant aux annees 1067 -1068, parle claire­
ment de ces professionnels du spectacle : 
<< ••• Le diabie se montre dans ces cou­
tumes et autres, en nous eloignant de 
Dieu par toutes sortes de machinations, 
avec des trompettes et des bouffons ( ... ) 

REV. ROUM. HIST. ART, SERIE THfs.:i.TRE, MUSIQUE, CINfsMA, TO~IE XIX, P. 29-35, BVCAREST, 1982 29 
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Car nous voyons les lieux de divertisse­
ment du peuple se remplir de monde pour 
regarder ces spectacles inventes par le 
diable, alors que Ies eglises demeurent 
vides >> 3 • 

TOURNOIS 
ET JEUX CHEV ALERESQUES 

Epoque d'incessants combats militai­
res, le Moyen Age se fit un << spectacle >> 

aussi de l'art de manier les armes. Le 
tournoi en est la preuve. Exigeant de 
l 'habilete, de la maîtrise, voire de la vir­
tuosite, il offrait egalement - comme Ies 
competitions sportives de nos jours -
une joie esthetique, doublee de la surprise 
( qui serait le vainqueur ~) et du sentiment 
d'authenticite (c'etait, semblait-il, un com­
bat veritable), dans l'attente de la vic­
toire qui ne pouvait revenir qu'au plus 
fort, au plus hardi. De sorte que le tour­
noi - bien plus que Ies jeux sportifs de 
notre temps - etait domine par le << spec­
taculaire >>, preparatifs et deroulement re­
levant d 'un reglement destine a satisfaire 
l'ceil, a eveiller l'emotion, a entretenir 
la participation affective des spectateurs. 
L'element ethique n'y manquait pas puis­
que, de ce temps, courage et habilete aux 
armes etaient synonymes de vertus mo­
rales. 

Chez Ies Roumains, certains exercices 
militaires se transformerent avec le temps 
en manifestations purement spectaculaires, 
tel le J eu de haleala. Ses origines sont 
archai:ques et Ies documents Ies plus divers 
le mentionnent en tant que divertissement 
courtois, fort pratique, au printemps sur­
tout. Le chroniqueur moldave Grigore 
Ureche raconte dans sa Chronique du 
Pays de Moldavie que Bogdan, le fils du 
voi:vode Alexandru Lăpuşneanu, etait pas­
se maître au jeu de haleala : << Pas sot du 
tout a l 'etude non plus, agile pour monter 
a cheval, se trouvant difficilement un 
adversaire a la haleala, tirer l'arc aussi 
fort que lui, personne ne l'aurait pu 
mieux >> 4 • En quoi consistait le << jeu >> ~ 
A enlever avec la pointe de la lance, en 
poussant son cheval a fond de traiu, un 
anneau appele halca - un mot d'origine 
orientale. 

Une autre competition equestre, ega­
lement d'origine orientale, etait le gerit 
ou girit ( du turc djerit - longue tige de 
roseau). Pres d'une centaine de cavaliers 
et,ait necessaire a sa realisation. Partages 

en deux camps, tous ~ chevai, ils se pre­
cipitaient Ies uns sur Ies autres, munis 
de tiges de roseau qu'ils lan~aient Rur Ies 
adversaires en s'effor~ant de les frapper 
en plein cceur tout en se defendant soi­
meme de recevoir des coups. Il fallait 
donc avoir beaucoup d'adresse, etre ex­
ceptionnellement agile, intrepide, pour 
reussir le double but du combat: toucher 
l'adversaire mais se garder sauf. Eber­
hardt Werner Happel relate, apropos des 
fetes du mariage de la princesse Marie -
la fille du voi:vode Vasile Lupu - avec 
le prince Radzi will, que des divertisse­
ments de toute sorte avaient eu lieu, 
parmi lesquels aussi le gerit: << Les uns, se 
pourchassaient Ies uns Ies autres tout en 
tirant l'arc a la maniere turque. D'autres, 
lan~aient leurs corps a toute vitesse d'un 
cote et de l'autre du cheval, si bien qu'au­
cune fleche ne pouvait Ies atteindre ; il 
y en avait meme qui attrappaient au vol, 
avec la main, Ies fleches lancees contre 
eux ou bien Ies dirigeaient de cote, loin 
d'eux. On en voyait aussi qui sautaient 
du cheval, a toute vitesse, sans s 'aider des 
mai ns. D 'autres encore relevaient de terre 
Ies fleches tirees, en ployant leurs corps 
de maniere surprenante ce pendant que 
le cheval allait au grand galop. Et d'au­
tres enfin s'abattaient, a cheval, Ies uns 
sur Ies autres, si vite, qu'hommes, che­
vaux et selles roulaient a terre, pele-mele: 
mais, ils se relevaient aussitot, debout, 
sans qu'aucun soit touche >> 5

• 

LE CEREMONIAL DE COUR 
ET L'ART DES PROFE-SSIONNELS 

Pas un instant, le ceremonial de la cour 
princiere ne representa un spectacle ludi­
que. Charge de toute la gravite d'un acte 
solennel, destine a renforcer l'autorite 
politique, a symboliser la force du chef 
et a etablir une hierarchie des valeurs poli­
tiques, sociales et morales propres a la 
societe feodale, le ceremonial de cour 
disposait dans son organisation et son 
deploiement de signes auditifs et visuels 
remplis de sens fondes sur une connais­
sance a priori et exigeant le decodage. 
Bien plus, il comprenait aussi des elements 
concrets de spectacle: l'utilisation de 
professionnels - des musiciens en pre­
mier lieu - , de realisateurs de costumes, 
d'organisateurs tels un metteur en scene 
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qui veillerait a ce que tout soit mis au 
point. 

Parmi les ceremonialR de cour appliques 
dans les Pays Roumains, un des pluR 
compliques etait celui du couronnemen t 
du . voi:vode, notamment aux XVI" et 
XVIIe siecles. Cette epoque etant encore 
une <le caractere feodal - les relations 
de suzerain et vassal etant encore tres 
actives -, le couronnement devait d'une 
part communiquer le sentiment d'auto­
rite toute-puissante du prince a l'intetieur 
de son pays et, d'autre part, temoigner 
de son obeissance au suzerain-le Sultan-, 
deux elements psychiques en parfaite 
antinomie puisque le voi:vode roumain 
souhaitait echapper a la domination otto­
mane mais ne pouvait manifester ouverte­
ment ce sentiment. Quant a la manifesta­
tion de son autorite devant ses sujet:-;, 
il est evident que cette volonte fut a la 
base de l'introduction dans le ceremo­
nial de cour des usages byzantins et ce, 
apres la chute de Constantinople surtout, 
comme un signe incontestable de conti­
nuation de l'heritage culturel et politique 
de l'Empire Romain d'Orient. Les ele­
ments byzantins - auxqueh; :-;'ajouterent 
certaines influences orientales - servaient 
aussi, des le XVIe siecle, a une prise de 
conscience politique d'esprit moderne, soit 
l'idee du pouvoir absolu, du pouvoir cen­
tralise dans la maiu du voi:vode, de l'uni­
fication politique des Pays Roumains -
celle-la meme qu'accomplira en 1600 
le prince Michel le Brave - et, en fin de 
compte, de la reconquete de l'indepen­
dance, aspiration clairement presente dans 
Ies nombreuses batailles de Petru Rareş 
et de Ioan Vodă cel Cumplit. 

Le ceremonial de cour roumain est 
interessant aussi par le fait qu'il exprime 
le faste de l'epoque, ce faste fameux qui, 
ailleurs, a pu se manifester aussi par 
d'autres moyens - edifices monumentaux, 
architecture militaire importante et elo­
quente, palais magnifiques, etc. De nom­
breuses descriptions, appartenant sur­
tout aux voyageurs etrangers, de passage 
en ces pays, se chargent de souligner non 
seulement le faste mais aussi le caractere 
complique du ceremonial de cour et 
s'attardent sur son sens symbolique et 
son cote spectaculaire. 

On releve dans les notes de Marco 
Bandini, arrive en 1\foldavie apres 1640 : 
<< ••• pour entrer et sortir du palais, le 
cortege du prince est si brillant que celui 

qui voit ce prince ne peut s'en etonner 
assez quand il songe a l'etat de la Molda­
vie, a ses villes et villages qui ne sont pas 
trop nombreux et au fait qu'en ce pays 
on ne creuse pas des mines' d'or et d'ar­
gent >> 6 • C'est encore Bandini qui decrit 
un voyage du voi:vode a travers le pays : 
<< l\fais avant qu'il ne parte, deux-trois 
semaines a l'avance, il annonce ses inten­
tions - Ies lieux ou il entend se rendre - , 
afin qu'on y transporte le necessaire. Le 
jour ven.u, il se fait preceder par trois 
mille cavaliers disposes en escadrons, 
puis, ranges en ligne, viennent quelque 
deux mille fantassins. Lui-meme, tenant 
la distance requise, chevauche tont fier 
au milieu, entre Ies cinquante hallebar­
diers et Ies cents janissaires. L'aile droite 
et gauche des janissaires sont magnifi­
quement renforcees par les nobles molda­
ves, a cheval, les chevaux etant richement 
pares de valtraps (sorte de voile epais 
dont on revetait la croupe - n. trad.); 
parmi les moldaves ne manquaient pas 
non plus des Turcs et des Grecs. D'autres 
<< barons >>, splendidement vetus, les prece­
dent presque d'une demi-lieue. D'autres 
<< eodem statio >>, vetus de soie, suivent, 
tantot au nombre de trois cents, tantot 
quatre cents, sur des chevaux joliment 
ornes. Et le rm;tant de l'armee, dix mille 
a douze mille hommes, entoure de tres 
pres le prince, dispose en demi-lune. Deux 
gardes du corps ne s'eloignent pas du 
prince, l'un tenant la main droite, l'autre 
la gauche sur le valtrap du cheval, alors 
que vingt autres gardes l'entourent de 
toutes parts, tous revetus de pourpre et 
portant des bonnets d'une certaine lon­
gueur pares denombre d'etoiles ou croissants 
vermeil >> 7 • 

11 est incontestable que, bien plus que le 
ceremonial du voyage princier, c'est le 
couronnement qui decouvre le plus clai­
rement les sens des ceremonials de cour 
dans Ies Pays Roumains. 

De Franco Sivori, un Italien dont la 
vie fut etroitement liee a celle de Petru 
Cercel, voi:Yode valaque renomme en son 
temps pour son esprit raffine, ouvert et 
denotant une grande culture, de Franco 
Sivori il nous reste donc une ample des­
cription de l'arrivee en Valachie de ce­
lui-ci afin de prendre possession du trone : 
<< Ponr se mettre en route, le cortege s'a­
ligna daD.s l'ordre suivant : en tete, ve­
naient Ies fantaRsins roumains, tous pareil­
lement vetm;, en partie des hallebardiers, 31 
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en partîe des arquebusiers, avec ieun, 
drapeaux ct leurs tambours, ensuite trois 
c•.ent Turcs bien equipes, a cheval, pourvus 
d'un armement leger, avec leurs drapeaux, 
tambours, clairons et autres instruments 
usuels chez les Turcs et qui faisaient un 
grand Yararme; pui:;;, l'etendard du Sultan, 
puis cinquante cavaliers constitues par 
!'escorte et Ies valets de chambre du 
princ{'. Suivait le grand chaucelier (le 
logophete) et le grand spathaire portant 
l'epee du prince, apres quoi, a une dis­
tanee de quelque dix ou douze pas suivait 
Sa l\fajeste, a cheval, royalement vetu, 
ayant a son cote le grand ecuyer du 
Sultan, un personnage de grand prestige, 
qui devait accompagner le prince jusqu'en 
Valaehie afin de l'y rendre maître du pays 
et lui remettre le treme>> 8• 

De la 0roix, tres au courant de la vie 
constantinopolitaine pour y avoir long­
tempi,; sejourne, visita a son tour les Pays 
Roumaini,; et en laisse aussi unc descrip-
1ion detaillee du ceremonial d'investiture 
d'un Yoh·ode roumain dans la capitale 
meme de l'Empire Ottoman, suivie par 
celle du pays. Ses notes nous font decou­
Yrir Ies significations de chaque geste 
ainsi que le rigoureux respect du au pro­
tocole du ceremonial de couronnement. 
<< Tous ceux qui en etaient concernes, 
devaient conduire le prince au palais du 
Grand Vizir qui allait leur annoncer 
l'intention du Sultan, le choix qu'il avait 
fait en la personne du prince afin d'assu­
mer la direction du peuple ; en signe de 
sa nomination, le Vizir lui remet le cafe­
tan, d 'autres cafetans etant distribues 
aux plus notables de sa suite; quand il 
sort de l'audience, une centaine de tchi~ 
aouks (huissiers, dans l'occurrence - n. 
trad.) l'accompagnent a son palais ou 
il Ies recompensera de trois piastres par 
tete. Durant toute la journee, jusqu'au 
soir, et Ies jour:-; suivants, ce ne seront a 
la cour de ce prince que sons de tambours, 
trompettes, cymbalums et hautbois >> 9

• 

Dans Ra Descriptio Moldaviae, Demetre 
Cantemir decrit aussi, avec maints de­
tails, ce ceremonial, mais il insiste notam -
ment sur son cote musical. A Oonstan­
tinople, l'attention se fixait sur la viRite 
que le prinee rendait au Sultan : << A son 
arriYee, l'accueillait, aYec force honneurs, 
miralem:aga qui, tout de suite, faisait 
venir la tabonl-hana, c'est-a-dire la musi­
que de l'empereur, tlisprn,ee cette fois 
pour rendre hommage au prince. Alors 

quc ies musiciens Re mettent a frapper du 
tambour, a jouer de la flute ou d 'autres 
instruments en usage chez Ies Turc:;;, le 
cortege se met en marche et quitte la cotu 
imperiale dans l'ordre suivant: d'abord, 
Ies tchiaoulcs, deux par deux; pui:;;, tou­
jours deux par deux, Ies agas du Vizir, 
vetus de costumes identiques a CPUX 

qu'ils endossent le jour de la presentation 
devant l'empereur, au divan; ensuite, Ies 
boi:ards et le kehafo (!'intendant de la 
cour princiere - n. tr.), apres quoi arrive 
miralem-aga portant l'etendard deploye 
et Ies deux touis, c'est-a-dire deux queues 
de cheval >> 10 . (Oes deux queues de cheval, 
tressees et d'habitude blanches, consti­
tuaient selon le reglement en vigueur 
l'enseigne du pouvoir princier remi:;; par 
le Sultan). 

L'accueil des ambassadeurs etrangers 
et a de nombreux hâtes de marques 
venu8 dans Ies Pays Roumains faisait 
aussi partie du ceremonial de cour et 
relevait de tout un protocole. N ous n 'y 
insisterons toutefois pas, car il nous Rem­
ble plus interessant de decrire certains 
spectacles usuels - representations et 
« montages >> organises a l'occasion de 
fetes diverses - qui, a l'epoque avaient 
Rouvent lien. O'est ainsi qu'en 1647, a 
,Jassy, le meme l\Iarco Bandini a organise 
un spectacle de ce genre qu'il decrit lon­
guement : << Une procession fut donc for­
mee, partant de l'eglise paroissiale : douze 
enfants, vetus de maniere a representer 
des anges, precedaient le choeur des pre­
tres et trois rois-maiges, portant couronne, 
qui marquaient le mystere de cette fete. 
Deux enfants au visage plein de grâce 
portaient la Lune et le Soleil, tailles dam 
le bois selon ces formes. Le Soleil, revetu 
d'or, diRpensait ses rayom eclatants et 
se trouvait applique snr la figure de l'en­
fant tle telle sorte que son front et Ies 
joues rm;ees reRtassent decouverts afin 
de saluer sans embarras le prince. 
Pareillement, la face pleine ,tle la Lune 
en argent etait eclatante, ornee de nuageR 
diaphanes formant courorut'e, le front et 
la figure de l'enfant imitant ainsi une 
peinture et rejouissant Ies yeux du prince 
et des boi:ardR. Deux enfants, se tenant 
au-devant du trone princier et pouvant 
facilement etre vus par Ies boi:ards, por­
taient des ecussons aux armoiries du prince 
et du pays. Le Soleil et la Lune, en tant 
que serviteurs de la bien-heureuse Vierge, 
tenaient entre leurs mains l'image de 
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celle-ci. Le Soleil se mouvait vers le leYan t 
ayec un leger tremblottement, alors que 
Ia Lune se dirigeait pareillement vers le 
eouchant. La Vierge-:Mere de Dieu pre­
sentait aux :Mages l'Enfant ,Jesus au-des­
sus de la tete duquel tournait en cercle 
une etoile brillante... Apres le passage 
de l'image de la Vierge, un enfant de sept 
ans vetu en ange, a la figure douce et 
couronne sur la tete, porte sur l'epaule 
de quelqu'un, entonnait de sa voix limpide, 
en molcla-ve, le cantique Gloire ,'t, Dieu au 
plus llaut des cieux . .. >> 11 • 

Rien plus importantes pourtant etaient 
les mises en scene avec un caractere poli­
tique, organisees par Ies princes eux-memes 
ou les dirigeants du pays et des villes, 
dans un but educatif evident. On cite 
ainsi, le << montage >> organise par ordre 
du voi:vode Petru Rareş au temps de son 
conflit avec la Pologne (1537), afin de 
faire compJ:'.endre clairement les tendances 
expansionnistes de ce pays. Des donnees 
attestant la dite mise en scene se trouvent 
dans un rapport etabli pour le souverain 
de la Pologne par l'un de ses ambassa­
deurs, temoin oculaire de ce spectacle en 
1538 : << On pretend meme que des jeux 
ont eu lieu dans la capitale (primarict 
civitas) et ailleurs et que certains (par­
ticipants) ont ete habilles de maniere a 
representer la personne ro~Tale en 
reproduisant Ies paroles du roi, des mots 
(exhortant), par ordre du roi, a faire une 
incursion en Valachie, alor:,; que d'autres 
ont ete instruits a repondre au nom de 
toute l'armee comme quoi ih; n'ont pas 
l'intention de penetrer en Valachie avant 
que leurs droits et privileges ne soien t 
confirmes par la majeste royale, comme si 
telle avait ete la raison du recrutement 
d'une armee aussi grande, discuter de la 
confirmation des droits et non pas combat­
tre l'ennemi. Ou bien, comme Ri, dans le 
cas qu'une action de grand eclat fut 
accomplie contre les Valaques, (celle-ci) 
n'aurait pas ete consentie et honoree, afin 
que l'ordre chevaleresque tout entier, 
conformement a son droit, exigeât - si 
jamais Ies constitutions du royaume eus­
sent ete enfreintes - que le t~rt commis 
fut repare par la majeste royale, laquelle 
vo~'ant tant de hâte a se soumet-tre de la 
part de celui-la (l'ordre des chevaliers) 
n'aurait jamais puse decider a refuser quoi 
que ce soit a un solliciteur aussi devoue 
a son egard et a l'egard du royaume >> 12 • 

11 t>Rt d'ailleurs înteressant de constater 
que differents messagers et hâtes etran­
gers qui sont venus dans les Pays Roumains 
mentionnent souvent la representation 
de << comedies >> ou de mises en scene, 
soit courantes - avec des professionnels, 
des bouffons, saltimbanques et autres 
du genre - Roit specialement organises 
en leur honneur. C'est ainsi que Conrad 
,Jacques Hiltebrandt, compagnon de Stern­
bach, l'envoye du roi de Suede en Ukr~ine 
et Transylvanie, decrit une sorte de spec­
tacle donne a l'intention de l'ambassa­
deur suedois, fastueusement rec;,u par le 
voîvode de l\Ioldavie dam l'intervalle 
1656-1658. Les hâtes arriverent le 28 
decembre, ce qui nou:,; engagc a encadrer 
le spectacle dans les fetes et coutumes 
d'hiver, tont en remarquant certaines 
differences par rapport aux specta(}les 
dramatiques en usage ulterieurement. 
<< Des qu'il entra danR le logement qui lui 
avait ete attribue, monsieur l'ambassa­
deur vit se deployer devant lui une sorte 
de danse. C'etait un cerf dans lequel se 
dissimulait un homme. Un gosse le faisait 
danser, en dansant aussi, apres quoi il le 
couchait a terre ai l'aide d'une fleche >> 13• 

Il y avait aussi les divertissements avec 
acrobateR et gymnastes, possedant une 
technique exceptionnelle et portant nom 
pechlivans. l\Ientionnes par les chroni-
ques, admires a l'occasion de certaines 
grandes fetes - telles, par exemple, les 
mariages princiers - , la plupart arri­
vaient de Constantinople mais, souvent, 
se trouvaient egalement parmi eux des 
artistes originaires du pays. Ils amusaient 
tont le monde : prince, boîards, gens du 
peuple. Les temoignages Ies plus sugges-
tifs nom; viennent de Radu Popescu, 
chroniqueur et vornic (ministre de la 
Justice), qui decrit Ies fetes des fianc;,ail-
les de la princesse Catherine, fille du 
voi:vode Duca, avec Etienne, le fils de 
Radu-Voîvode, en 1665 14• Dans le meme 
sens, ne pas oublier le grand interet des 
descriptions faites par les chroniqueurs 
du pays et Ies hâtes etrangers a l'occasion 
du mariage de la deja evoquee princesse 
l\Iarie, fille de Vasile Lupu, avec le prince 
polonais Radziwill, ou a celui de Ruxan-
dra, la deuxieme fille du meme prince 
moldave, avec le khan Timouch Khmel­
nitzki; parmi ces recits, on retient ceux 
de Jean Kemeny et de Eberhard Werner 
Happel. l\fais revenons au recit de Radu 
Popescu a propos des fianc;,ailles de Ca- 33 
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therme: 
<<-Ils firent donc venir de ces acrobates 

(pechlivans dit le chroniqueur) qui dan­
sent sur Ies cordes et tant d'autres choses 
encore qu'ils apportaient, et un acrobate 
hindou qui faisait tant de merveilleux 
tours, ignores en nos endroits: ce qu'il 
etait rapide et fort, celui-la! A cote de 
toutes sortes de choses qu'il faisait et 
sur lesquelles nous ne pouvons nous attar­
der, il faisait cela qui est le plus etonnant : 
il alignait 8 buffles, se precipitait sur eux, 
sautait en l'air par-dessus eux et retom­
bait de l'autre cote toujours debout; une 
autre encore, un gros cheval, tout grand 
et fort dont il reliait la queue a sa che­
velure, le faisait battre tant que possible 
alors que lui ne bougeait guere; une autre 
encore : un arbre, tout haut, qu'il appor­
tait de la foret et qu'il enfon~ait en terre, 
apres quoi il y grimpait comme un singe, 
apres maints jeux la-haut, il se laissait 
tomber, tete en bas, pour arriver a terre 
sur ses pieds; une autre: un fichu long 
de plusieurs coudees, Ies gens l'attra­
paient entre leurs mains, aussi long qu'il 
etait, et lui se precipitait la-dessus et il 
marchait sur le fichu sans s'enfoncer ... >> 15

• 

Ion Neculce, le chroniqueur moldave, 
raconte aussi dans ses ecrits histori­
ques (Letopiseţele . .. ) Ies faits et gestes 
de ces acrobates appeles << pechlivans >>, 

aux noces de Catherine avec Etienne, mais 
il ne s'arrete pas sur tous Ies details com­
me le chroniqueur valaque. 

Les noces de Marie avec le prince Rad­
ziwill, d'un faste absolument exception­
nel, furent l'occasion de nombreuses re­
presentations. Eberhardt Werner Happel 
precise que Ies fetes ont dure douze 
jours : << avec tous Ies divertissements que 
l'on peut imaginer et pendant lesquels Ies 
musiciens turcs envoyes par le Sultan 
lui-meme, de sa propre cour, amusaient 
messieurs Ies hotes. Vinrent aussi des 
comediens, des escamoteurs, des acro­
bates, des lutteurs aux poings et a l'epee, 
des danseurs sur cordes. et tant d'autres 
de leur espece qui savaient presenter 
toutes sortes d'inventions amusantes. On 
pouvait encore voir des sauts etranges et 
des danses admirables de turcsetdefemmes 
qui, Ies unes, etaient circassiennes. On 
avait construit expressement des simula­
eres de châteaux, de palais et de voiliers 
qui etaient pris d'assaut et conquis. Et 
l'on vit apparaître maintes especes de 
betes et d'etres bizarres: des hommes a 

figures de geants luttaîent avec des lîons 
et des elephants, d'autres portaient des 
pierres, grandes et on ne pourrait plus 
lourdes, que d'autres encore venaient 
ecraser sur les corps des premiers, en tout 
petits morceaux, a l'aide de gros mar­
teaux de fer >> 16 • 

Sans que l'on puisse etablir avec pre­
cision a quel moment Ies bouffons firen t 
leur apparition dans Ies cours princieres et 
Ies residences des boi:arde, onest en droit ce­
pendant de conclure qu'eux aussi relevaient 
des professionnels de l'art du spectacle. 

Johannes Sommer, entre autres, parle 
du bouffon de Despote V oi:vode : << II y 
avait a la cour, parmi Ies serviteurs 
hongrois, un ecuyer grand et solide, 
par ailleurs plaisant, et avec cela bon 
soldat, nomme Telegechi. Celui-ci delec­
tait grandement le prince car en tant 
que bouffon il egayait la cour avec se& 
plaisanteries pleines d'esprit >> 17 • Ou bien, 
cet autre bouffon, Petre Bolea, dont Ies 
documents conservent le nom et l'iden­
tite : a la cour du prince Petru Şchiopul 
de Valachie il remplissait l'office de 
bouffon, il a suivi le prince en exil, est 
mort, pauvre, dans Ies rues de Venise peu 
apres son maître. Surles bouffons de la cour 
de Matei Basarab c'est Paul d'Alep qui 
relate : << Samedi matin, le lendemain de 
l'Epiphanie, tous Ies bouffons et Ies 
prestidigitateurs, avec des tambours, 
fhî.tes, cymbales et trompettes, Ies chan­
teurs turcs et roumains, se rerrdaient dans 
Ies maisom; des riches, Ies amusaient de 
leurs dames et instruments et presentaient 
Jeurs vceux a notre patriarche a l'occasion 
de la fete. . . A la fin est venu un servi­
teur noir a cheval sur un petit mulet 
ainsi qu'un autrc serf chevauchant un 
âne, ceci pour susciter Ies rires et Ies mots 
d'esprit de l'assistance >> 18• Vasile Lupu 
avait aussi ses bouffons, assez bien re­
muneres meme, tel Mihalache, le fils d'un 
bouffon qui avait fini comme fourreur; 
pareillement, de la cour de Grigore Ghica 
ou de celle de Constantin Brâncoveanu . 

De la meme categorie des bouffons 
faisaient aussi partie Ies soitarix ou suitari, 
avec cette difference qu'au lieu de porter 
sur la tete le bonnet du fon, ils etaien t 
vetus d'habits militaires en loques et 
rapieces. Franz Joseph Sulzer, voyageur 
autrichien d'origine suisse, ayant sejourne 
longtemps dans Ies Pays Roumains, decrit 
cette derniere categorie de bouffons dans 
son fameux livre Geschichte des transal -
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pinischen Daciens (Vienne 1781 ). Ii ies 
a vu a la cour d'Alexandre Ypsilanti: 
<< L'un des intendants princiers ou des 
trompettistes de la cour qui, normalement, 
est aussi le bouffon ou le chef de ceux-la, 
re~ioit du prince l'ordre d'organiser un 
spectacle. Cela n'arrive pas trop ia,ouvent, 
mais seulement alors que le prince est 
de bonne humeur, qu'il a du loisir ou 
qu'un hote etranger soit venu auquel il 
veuille montrer tout l'eclat de sa cour. 
Immediatement, six jeunes gens vetus 
d 'habits turcs blancs et rouges, portant 
des bâtons d'argent dans Ies mains et des 
bonnets de fourrure sur la tete, font un 
geste de leur main droite signifiant que 
l'ordre de leur maître sera rempli, net­
toient la salle a manger et, quelque temps 
apres, ouvrent la scene avec un prologue 
qui renferme le sujet. La salle meme, ou 
jusqu'a ce moment ils s'etaient tenus, 
devient le lieu du specţacle. Les costumeR 
sont en fait une sorte de melange entre 

1 JORDANES, Getica, ex. G. POPA-LISSEANU, 
Izvoarele istoriei romllnilor, \"Ol. 14, Bucarest, l!l3!l, 
p. !l0. 

2 ANONYi\IUS, Gesta llungarorum, ex. G. POPA­
LISSEANlJ, Izvoarele ... , voi. I, p. 55. 

3 NESTOR, Cronica, ex. G. POPA-LISSEANC, 
Izvoarele ... , voi. VII, p. 137. 

4 GH.IGOHE URECHE, Letopise/111 Ţării .Holdo1>ei, 
Bucarest, 1955, p. 181 -182. 

6 EBERI-IAHDT WERNER HAPPEL, Căsătoria 
Principelui Radzwill cu o principesă din A1oldova, in 
Călători străini ln fările romline, voi. V, p. 646. 

8 MARCO BANDINI, lnsemnări despre lucrnrile 
din Moldova, in Călători străini despre fările române, 
voi. V, p. 332. 

7 Ibidem, p. 340-341. 
8 FRANCO SIVORI, Plecarea spre Ţara Roma­

nească, in Călători străini ... , voi. lll, p. G-7. 

• DE LA CROIX, Relafiile despre pro1,incii/e 
Moldova şi Valahia, in Călători străini ... , voi. VII, 
l!l80, p. 257-258. 

10 DIMITRIE CANTEl\llR, Descrierea Moldovei 
(en roum. par Gh. Guţu), Bucarcst, Editions de l'A­
cademie de Ia R. s. de Roumanie, 1973, p. 163. 

une tun1que autdchienne cfochiree et quei­
qu 'autre coRtume etranger ou local. Il 
n 'exiRte paR de costumes feminins et meme 
s'ils existaient le role de la femme serait 
joue toujours par un fonctionnaire (de 
la cour) moustachu >> 19 • 

Ajoutons potu conclure l'existence du 
Thefttre d'Ombres et des 1\farionnettes 
(dans le genre du Guignol), ainsi que 
d'innombrables spectacles de danses; 
ce qui est sur c'est que l'on peut affiifmer 
qu'il existait un veritable art theâtral, 
tres populaire et dont Ies formes multi­
ples etaient fondees tout premierement 
sur le melange des genres et la complexite 
des moyens expressifs. 

Le the{ttre medieval roumain a ete 
beaucoup plus lie a, la vie de chaque jour 
qu'il ne semble l'etre de notre temps, 
etant de plus un pretexte pour s'amuser, 
une occasion de fete, une manifestation 
de la joie et de l'amour de vivre de n'im­
porte quel habitant du pays. 

11 i\IARCO BANDINI, op. cil., voi. V, p. 336. Notes 
12 ActaTomiciww, t. 18 zwodu Opalinskicgo (1538-

1539), f. 7 -12, Bibi. Kornick, microfilm no. 2546 
H a la Bibliotcka Narodowa Warszawa, apud VICTOH 
ESKENAZY: Note asupra teatrului medieval romd-
nesc. Pe marginea unui izvor inedit din anul 1538, in 
SC/.4., seric Theâtre, i\Iusique, Cinema, tome 20, 
n° 2, 1973, p. 226. 

13 CONRAD .JAKOB HILTEBHANDT, Călătoria 
prin l\loldova în Ucraina, in Călători străini ... , voi. 
\', p. 3!lG -:i97. 

H Se rapporlc au prince IL\DU LEON (Valachie, 
1664-166!!). 

15 RADU POPESCL' YOH.N ICUL, Istoriile dom-
11ilor Ţării Româneşti, Bucarest, Ed. Academiei, 
1 !)63, p. 135. 

18 EBEHHAHDT WEHNEH HAPPEL, Moldova, 
in C<ilători străini ... , voi. V, p. 647-648. 

17 .JOHANNES SOi\J:\IEH, Viaţa lui Iacob Despot, 
Domnul Moldovei, in C<ilători străini ... , voi. II, 
p. 26-1-265. 

18 PAUL DE ALEP, Sărbătoarea Bobotezei, in 
Călători străini .. . ,voi. VI, 1976, p. 117. 

10 FRANZ JOSEPH SULZER, Geschichte des 
/ransalpinischen Daciens, voi. II, Vienne, 1781, 1,. 401. 35 
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Though considered as a most telling exam­
ple of Kontakion, seen in its historical 
evolution, from the moment it was com­
posed, this hymn seems in itself to have 
never been treated as ordinary Konta­
kia 1• First of all because of its two Proo­
emia - _T~_ u1te:pµ&.xw O""t'pOCT"IJY0 being ad­
ded, as 1t 1s known, after the hymn was 
composed, replacing the original· one, i.e. 
To 7tp00"TOCx0ev µUO"TLXW~ ; secondlv be­
cause . until the late 19th centur~ the 
Akath1stos Hymn was preserved in both 
its restricted form, i.e. the Prooemium T~ 
u1te:pµ&.xw. . • plus or minus oikos 1 -
just as in the case of other Kontakia -
and its integral form containing the Proo~ 
emium and 24 oikoi. 

Experts unanimously agree that the 
Akathistos was initially intended for the 
feast of the Annunciation (the twenty-fifth 
of March) a~d that later on it was assign­
ed to the flft~ week of Lent ; the rubrics 
of the manuscnpts suggest that it virtually 
underwent a transfer towards the latter 
(viz. Lent) 2, while on the Annunciation 
only the Prooemium and the first oikos 
were sung 3 • We shall see what the 14th-
15th century manuscripts suggest in this 
respect, manuscripts which, however, pre­
serve all these ambiguitics. 

Since the questions of a historical li­
turgiological and hymnographic nature 
are well-known - they ,vere brilliantly 
commented upon by Egon Wellesz in 
bis works 4 as well - I shall not dwell 
upon them. Therefore, I shall analyze 
the musical data supplied bY the new 
sources, taking the version · in Codex 
As~burnhamense L 64, which is represen­
tat1ve for the pr~vious period, as a cons­
tant reference pomt. 

Considered in a chronological order -
to the extent to which data are available 
- the sources I am referring to are : 

1. Koutloumousi MS. 457 - ca. 1360 
-1385; 
2. Vatopedi MS - ca. 1360-1385 · 
3. B. N. Athens MS. 2411 - 15th c.'(,); 
4. B. N. Athens MS. 2604-1463 A.D.; 
5. Vatopedi MS. 1528 - 15th c. (~) *. 
First of all I must say that of all these 

manuscripts only two (V. 1495 and B.N.A. 
2604) preserve the hyrnn in its complete 

. • \"alopcdi MS. 1528 is a composite volume; 
1Ls pages conlain 14-Lo-27 lines, showing various typcs 
of handwriting. The Akathislos is a distinct fasciclc. 

THE AKA THISTOS HYMN IN 
THE MUSICAL MANUSCRIPTS OF 

THE 14th AND 15th CENTURIES 

Adrlana Şirli 

version ; the others, for one reason or 
another, contain incomplete versions. 

Unlike Codex Ashburnham. 64 and the 
other manuscripts studied by Egon Wel­
lesz, which con.tain anonymous musical 
versions of the Akathistos, these five mss. 
present the hymn in versions with attri­
butions. Yet, as the TABLE below shows, 
none of the versions belongs to one but 
to several authors. 

As, on the other hand, not all the ver­
sions indicate the author at the beginning 
of each stanza, and the attributions in the 
manuscripts are not always the correct 
ones, I placed between square brackets 
my own attributions arrived at after a 
comparative study of the MSS. 

In connection with the two feasts on 
which. the Akathistos is executed 5 my 
attent10n was caught by the versions' 
"lay-out", which I do not find verv clear : 
in some cases, when they are preceded by 
two or even three musical versions of the 
Prooemium and the first oikos grouped in 
pairs, the rubric for Saturday of the 
Akathistos is placed either before the 
first Prooemium-oikos pair (like for 
~nstance in B.N.A. 2604, or V. 1495) or 
m other cases, this rubric precedes th~ 
last pair before the stanzas (as in the 
case of a manuscript which the TABLE 
does not show and which contains an 
incomplete version of the Akathistos : 
Iviron 1120). We may note that of all 
versions, John Glykes' one appears in 
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other manuscripts accompanied only by 
the first oikos O which might prove that 
it was assigned to the day of the Annun­
ciation7; John Kladas' version too appears 
in subsequent 16th-century manuscripts 
under the rubric of the same feast, just 
as the 0:::o~ xupLo~, To 7tpOO"TIXX6e:v, T'ij 
U7tEpµoczw, 'A),.").:r/,ouLIX instance of the 
hyrnn 8 and also under Saturday of the 
Akathistos 9• All this, as well aR the possi­
bilities of interpretation offered by the 
presentation of the hymn in Codex Ash­
burnham. 64 10 suggest, if not that the 
hymn waR entirely sung on ·both feasts, 
at least that the versions of the Prooe­
mium and the first oikos could have been 
common ( on the other hand there was 
the possibility to opt for one pair or the 
other, as we shall see that, in the case of 
some of the vers ion s, there was also an 
opt.ion between two versions of the same 
st,anza). 

Corroborating the data of the versions 
în the five manuscripts the attributions 
indicate two fragmentary versions : one 
of 11 stanzas (Prooemium plus 10 stanzas) 
belonging to John Glykes and the other 
of 14 stanzas (Prooemium plus 13 stan­
zas) belonging to his diRciple John Kou­
kouzeles. As seen în the TABLE, stanzas 
2 anii. 12 of the hymn are attributed, în 
all the four ms8. în which they are founrl, 
to Nikephoros Ethikos, while the Rtanza 
16 îs attributed, în all the 1\ISS. contain­
ing it, to Tzaknopoulos - both assumed 
to be contemporaries of Gl)'kes. I find 
it quite clear that two tmitary ,erRiom 
existed, both complete, each belonging 
to one author: Glykes and KoukouzeleR 
respectively ; I do not lmow if the Rame 
holdR true în the case of Ethikos and Tzak­
noppulos. Anyhow, the "collective" ver­
sions are not duc to partial destruction of 
the versions belonging to one author but 
are outcomes of a mannerism launched 
în the 14th century (or even earlier) and 
perpetuated în time ever more frequently 
and în ever broader associations of 
names. One argument to support this 
opinion îs that John Kladas' 15th-century 
version - the only integral version pre­
served - also appears în 1\ISS. of the 
l 7th-to-19th centuries accompanied by 
additional stanzas în various melodic ver­
sions. 

The "collective" versions of the 14th 
and 15th centuries are products of local, 
Athonite taste and, to the extent to which 

they differ from one another, of the per­
sonal taste of the scribes. Thus, generally 
speaking, the versions have the same 
composition and share the same succes­
sion of authors. As for personal taste, it 
îs apparent în the insertion, în stanzas 
belonging to the same composer, of tere­
t ismoi and intonational formulas that 
vary from one manuscript to the other. 
A certain importance în point of artistic 
value must have been attached to those 
melodic fragments as many of them are 
accompanied by corresponding attributions 
which, naturally, differ from the author 
of the stanza; as a rule, they are subse­
quent to its musical version - which 
stands as a telling example of the way în 
which older chants were adapted to an 
ampler, more complex ritual (and could 
be a first step towards a possible recon­
struction of the original version, all the 
more so as the insertions did not appear 
in all the manuscripts containing the 
respective melodic version). To cite only 
one example, în manuscript K. 457, the 
first stanza of Glykes' version contains, 
after the fin;t two lines, a teretismos attri­
buted to Koukouzeles. In manuscript 
V. 1495 the same version appears without 
the teretismos. In K. 457, after the fourth 
line of the same stanza, an intonational 
formula and a teretismos follow, attri­
buted alRo to Koukouzeles, while V.1495 
doeR not contain the intonational formula, 
and the teretismos differs from that în 
K. 457 and îs not attributed. 

For the sake of greater variety, some 
manuscripts include two or even three 
melodic versions of the same stanza, as 
în the case of stanzas 1, 2 and 7 în V. 1528. 
1\Ioreover, the technique of anagramma­
tismata, which was widespread at that 
time, îs also to be found în some of the 
MSS. în question: that îs st.an.za 24 
which appears în the two instances both 
attributed to Koukouzeles (seetheTABLE). 

Another interesting aspect îs the in­
complete version of the hymn, more pre­
cisely the succession of their stanzas. 
Except the version în V. 1528, which îs 
incomplete because a folio îs missing, the 
other incomplete versions do not contain 
the stanzas in their natural succession -
a fact that cannot be accounted for by 
the deterioration of the manuscripts. The 
same situation occurs în the autograph 
manuscript of l\fanouel Chrisaphes, Iviron 
1120, already quoted, în which the stan-

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



zas succeeded one another as follows : 
1- în two versions-, 2, 7, 24, 3, 8 and 14 11 • 

The rnanuscripts containing the new 
versions of the Akathistos are Alcolouthia, 
liturgical books of a type that came into 
being as early as the 14th century and 
gained more ground later on, due to the 
generalization of the Round notation. 
Akolouthia contain both the repertoire 
of the Asmatika and Psaltika and as far 
as music is concerned, they consist es­
pecially in older creations amplified and 
adapted to the requirements of the rites 
of the epoch 12• Akolouthia's style, richly 
ornamented, kalophonic, implies that an 
important role devolves on the soloist/s 
while the choir performes the refrains -
w hich are short enough and not too elabora te. 

In his studies, E. Wellesz pointed to 
the stylistic unity of the version in Codex 
Ashburn. 64, a unity manifest in both 
the tune and the fonn, certain rules of 
construction being strictly o bserved from 
one stanza to another. Referring to the 
musical treatment of the text, he called 
attention to the fact that nowhere did 
the composer repeat any phrase or word ; 
though the hymn is composed in a melis­
matic style, the only exception to the 
aforesaid rule is in its first stanza - and 
this is for aesthetical reasons : "in this 
opening stanza the musician was so over­
come by the greatness of his subject, the 
mistery of the Incarnation, that he re­
peated three times the words depicting 
the archangel's awe when he stood before 
the blessed Virgin : E!;[O"'t"OC-ro xocl. \'.cr-roc-ro : 
the third repetition embellishing the 
phrase with a long melisma on fo<t"oc-ro. The 
repetition of the phrase reflects the ec­
static character of the music" 13 • 

Compared with the version in Codex 
Ashburnham. 64, the five kalophonic 
versions of the Akathistos Hymn are 
much ampler and this is achieved by 
manipulating the text as well as by spe­
cific musical means. As far as the text is 
concerned, it is most frequently ampli­
fied by repeating one or more syllables 
of a word or one or more words in a phrase 
without observing their natural succession. 
It must be pointed out that the succes­
sion of phrases also is no more observed, 
either in the short or in the long stanzas. 
However, I did not find in anv verse of a 
stanza words belonging to another verse 
interpolated - a proceeding used by Kou -
kouzeles in some instances 14 but not in 

this case, probably for the sake of sty­
listic consistency. Here is an example of 
the treatment of the text in oikos 3 -
Koukouzeles' version (V. 1495, 297 v)* 
Verse rvwcrLV &yvwcr-rov yvwvocL 

1 YVWQ"LV rJ.yvWO"'t"OV yvWVOCL ~ 7tct.p6evoc; 
½"t)'t"OUQ"OC 

1 YVWO" LV rJ.yvWO"'t"OV yvwvoc L ~ 7tct.p6evoc; 
½"t)"rOUQ"OC 

1 YVWO" LV rJ.yvWO""rOV yvwvoc L ~ 7tct.p6evoc; 
½"t)"rOUQ"OC 

2 E~6"t)cr,e: 1tp6c; 't"6V Ae: L't"OupyouV't"OC 
3 ,, 'Ex Aocy6vwv ocyvwv i'.itov 
4 1twc; fo-rl. 't"e:x 6!/jvoc L auvoc't"6V M;ov µo L." 

M!;ov µoL. 
1 rvWO"LV rJ.yvWO""rOV YVWVOCL ~ 7tct.p6evoc; 

½"t)"rOUQ"OC 
2 E~6"t)cre: 1tp6c; 't"6v Ae:L-roupyouV't"OC 
3 1twc; EO"'t"L 't"e:x6!/jvocL a"t)VOC't"6V; M;ov µoL. 
5 1tp oe; ~V lxe: 'i:voc; ~(fl"t)O"E:V 

EV q;i6~ep 1tplv xpocuyoc1:wv o U't"(J)' 
5 1tp6c; ~v hdvoc; ~q;i"t)cre:v 

EV q;i6~ep 1tplv xpocuyoc1:wv OU't"(J)' 
6 „Xoc'i:pe:, ~ouA!/jc; choppYj't"OU µucr't"Lc;, 
7 xocî:pe:, crLyrj ae:oµevwv 7tLO"'t"Lt;' 
6 xocî:pe:, ~OUA!/jc; oc1topp-finu µUcr't"Lc;, 
7 xoctpe:, crLy!/j ~e:0µ1hwv 7tLO"nc;, 'TTLO"'t"Lc;, 
8 xoc 'i:pe:, 't"WV 6ocuµoc't"WV XP LO"'t"OU 't"O 1tpoo (µ LOV 
8 xoc 'i:pe:, 't"WV 6ocuµoc't"(J)V XP LQ"'t"OU 't"O 1tpoo lµwv 
9 xocî:pe:, 't"WV aoyµoc't"WV OCU't"OU 't"O xe:cpocAocL-

ov· xocl. xocî:pe: 
10 xoc'i:pe:, x)..°i:µoc;, x).,î:µoc; houpocvLe:, 

~L •~c; XOC't"€~"t) O 6e:6c;• 
11 xoc 'i:pe:, yeq;iupoc µe:'t"ocyoucroc 't"O uc; EX 

y!/jc; 1tp6c; oupocv6v. xocî:pe: xocl. xocî:pe:, 
10 xocî:pe:, x)..'i:µoc!; houpocvLe:, aL'~c; 

XOC't"€~"t) O 6e:6c;' 
11 xocî:pe:, yeq;iupoc µe:'t"ocyoucroc. 't"OUc; h y!/jc; 

1tp6c; oupoc.v6v: 
xoc.l. xoc.î:pe:, xocî:pe: xoc.l. xocî:pe:, 

12 xoc.î:pe:, 't"O 't"WV ocyye).,wv 7tOAu6pUA"t)­
't"OV 6ocuµot; 

13 xocî:pe:, 't"O 't"WV aoc.Lµ6vwv 7tOAu6pUA"t)-
't"OV 't"potUflOC., 

To these means of amplifying the text 
they add the musical ones, which, apart 
from the melismatic ornamentation of 
the words or syllables of words become 
obvious by inserting teretismoi and into­
national formulas - which sometimes are 
long enough to deserve attributions 15• 

These entirely melismatic, m_eaningless 
'interludes' are inserted either' between 
two words or between two syllables of a 
word - the last ones being relatively 

* Cf. K. A. Trypanis' numbering of verses (in 
Fourteen Earl!J Byzanline Canlica, Wiener Byzanlini- JB 
sche Studien, V (1968), pp. 29 -39), 
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short. Noteworthy is the discrepancy which 
exists between this quite large assortment 
of amplifying means, which lead to the 
ex~cerbation of the form, and the abridge­
ment of the text of the hairetismoi. 
This fact gives support to the impression 
that in the kalophonic style the text was 
less important and, consequently, gave 
way to vocal virtuosity. 

Signati1res and Intonational Fornmlas. 
The akathistos Hymn was originally corn­
posed in the IV plagal mode ; in Codex 
Ashburnham. 64 the Prooemium and the 
first stanza are preceded by ample intona­
tional formulas, "neagie", of this modP­
and further on the signatures of the mode 
and sometimes even its abridged formula 
precede the stanzas of the hymn. 

Unlike the manuscript belonging to 
the late 13th century, the MSS. of the 
14th and 15th centuries contain versions 
in which only some of the stanzas bear 
the indications of the original mode, that 
is IV plagal. The others, among which 
the very model-stanza of the hymn, ''AyyE­
i-.oc;; 1tp(•J-rocr7oc-n1c;;, are preceded by signa­
tures a.nu formulas of other mode:-; : I 
plagal, II plagal, IV authentic. 

,vhat, in my opinion, enhances the 
amlJiguity of thesc important refercnce 
points is the concommita,nce - in the 
case of somc of the stanzas - of the signa­
tures of the aforesaid modes. Thus, as 
the TABLE shows, the first oikos ("Ayy­
e:Aoc;; 1tpeu"t'ocr-roc-r'l)c;;) in Glykes' Yersion is 
preceded by the Nenano formula of the 
mode II plagal; in Koukouzdcs' version 
the same oikos i,; in I plagal with oxeia 
and kentema above - which 1rnints to an 
ascenuing fourth, g; Klada:-;' ver,;ion alone 
is preceded by the signature of the origin­
al mode. This is not the only case in 
which we can finu main signatures other 
that the original one,;; the same holds 
true of the stanzas 8, 9, 10, 11, 14, 16, 
18, 20, 22 and 24 of the hymn. 

What is the correct explanation of 
these signature,;, Noting that the Prooe­
mimn - which precedes each group of six 
stanzas during the office - preserves, in 
all the versions in question, the signature 
of the original mode, I was inclined to 
consider that the signatures between the 
stanzas played a secondary role, that of 
medial signatures (MeSi). In this case, 
the Prooemium would have been a cons­
tant point of reference which would have 
allowed me to see in the signatures of 

the stanzas only indications of the pitch 
and not necessarily of the mode. The 

>, " A ., 
signatures TT , 1J and ,r 9 indicate g; as for 
the Nenano formula, the only explanation 
I find adequate is the transposition of the 
chromatic tctrachord e-a into g-aflat-b-c'. 
But the association of the MSi of the 
oikoi with thc MeSi of the hymn as a 
whole proYes artificial as in the subse­
quent MSS. of the 17th-to-19th centuries 
we can find the Prooemium in the I plagal 
mode too 16• On the other hand, if we con­
sider the signatures preceding the oikoi 
as modal indications, it means that we 
have to deal with three different modal 
structures, all starting on g, and that we 
have to admit the concommitance of 
diatonic variants - modes I and IV -
with a chromatic one, N enano, of the same 
melodic version (see stanza 10). 

As far as l\IeSi are conccrned, the theory 
that they are indications cxclusively of 
the final note of a phrase in order to verify 
the correctnes8 of the vocal interpretation 
was added new meanings in keeping with 
the multifarious functions attributed to 
them on the basis of more thorough stu­
dies. So, for instance, it was noted that 
the signatures which do not correspond 
to the end of the phrase, either stand for 
indications of the incipit of the following 
melodic phrase, or designate an antipho­
uical interpretation - marking the tran­
sition of the tune to the second choir -
or even the interruption of the chant for 
practicai reasons 17 , etc. 

The Akathi:,;tos abouml:,; iu signatures 
that perform one or another of these func­
tioni,;. I xhall dwell upon them only to 
the extent to which they supply additional 
data, in eonnection with the hymn. 

Some of the occurrences, like the oue:­
singled out in connection with the main 
:,;ignatures of the stanzas, also appear at 
the levei of l\IeSi: so, for instance, the 
signature of N'enano frequentl)' shows a 
trc1nsposition of the chromatic tetrachord 
e-a to the upper third or fourth (i. e. g-c' 
or a-d' ). Shall we consider that the chro­
maticism cxpands to the whole amlJitus 
of the phra,se to follffw, as it seems to be 
the case of the third oikos, I'v(7icrtv 
&.yvwcr-rov ... , or should we rather take 
this formula a8 a short intonation without 
any inflnence on the next phrase? I Jean 
toward:;; the first alternative (example 1). 
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One of the aspects related to thc .Aka­
thistos' MeSi is that of signaturcs accom­
panied by neumes in red ink - most 
frequently ison but sometime:,; apostro­
phos too - placed either above, or bellow 
the neumes in blaclc ink, with which the 
new musical phrase:,; start; they indicate, 
in Dimitri Conomos' opinion, a choice in 
the manner of performing : "i t is the 
optional antiphony which has prompted 
the scribe to include both ncumes - the 
red one for the new singer and the normal 
black one if the same singer proceeds 
with his line into the new modal area" 18• 

Conornos' idea proves correct and is 
supported by the new versions of the 
Akathistos ; the only comment I would 
add is that these red neumes frame melo­
dic passages of lengths var)'ing from 30 
to more that 1400 sounds which is quite 
incongruous - unless we do consider te­
retismoi and intonational formulas as 
points for obligatory changes of soloish; 
(Ex. 2) 19• 

Besidm; the signatures perforrning a 
musical function, the Akathistos also 
eontains a sort of 'stage directions' - as 
,forgen Raasted calls them - , intercala­
tions of thc word Mye., inserted between 
the melodic fragments of thc stanzas and 
alwriys followed by MeSi. 

The multiple functions an• knowu 1 o 
be assigned to the words )..e-.yE aud mxAiv, 
when neumes also correspond 1o them, 
their value being sometimes modal 20 

aud sometimes to effeet a change in the 
melodie unit 21 or an antiphonic pcrfor­
mance 22• In combination with punctua­
tion signs as 3 , or the word mxAiv we know 
tlrnt Mye. included melodic fragments 
that had to be taken oyer bv the sccond 
choir/soloist 23• In this ca;e, howeYer, 
none of the aforesaid indications appear 
and, given the amplitude of the versions 
of the Akathistos, I find the repetition of 
the melodic fragments quite improbable. 

Noteworthv ii-i the fact that in thh; case 
the indication Mye. is clearly distinct 
from the melodic line to which, unlike 
in the case of many other chants, no neume 
correspoudH 24• I should also note that 
sometimes the notations )..eyE are aecom­
panied by two modal indices, the first 

---OV .,,.< 
lun·ing the suffix -ov : x~t Mye. /3 . a. 
("and :,;ay the second one"). (Ex. 3). 

What is the correct interpretation of 
these indications f Does it refer to the 

intonat.ion of a modal formula, to the eml 
of rnaintaining it in the next phrase as 
well, which in some cases belongs to ( or 
modulates into) another mode f v\r e kno,Y 
this to bea frequent pr<tetice in the 'ncw­
type" rnusic that followed C'hrisantos' 
reform but with reganl to MSi. C'omparing 
the manuscript,; that contain the same 
melodic version I conld notice that more 
often that not the indications either cor­
respond perfectly or are replaced by me­
dial intonations or short teretismoi from 
the respebtive modal sphere. Naturally, 
certain inconsistencies in this respect 
prevent me from making any assessment, 
but as the incorn;istencies are also manifest 
at the levei of signatures, I believe the 
pieces of advice accompanied b)' doublc 
indices signif~, an additional intonation, 
on the part of the soloist, which almost 
certainly is an improyisational one. As 
for the second signature, it refers to the 
next melodic phrase which, I have al­
ready showu, sometimes coincides, as far 
as the modal signature is concerned, with 
the previous one, though sometimes it 
does not. The second martvria could in 
thi:,; case facilitate the preciRe attack of 
the tune bv the other soloist. 

As for )..i,ye. when it is accompauied by 
only one signature - there being no sign 
to indicate repetition and, on the other 
hand, the :,;ignature accompanying it in­
dicating a new modal structure - , I 
belieYe it signifies the continuation of the 
next melodic fragment by the same sin­
ger - who has first to intone the formula, 
of the mode indicated by the signature. 

Another aspect of the medial signatmes 
in the ver:,;ions of the Akathistos Hvmn 
is that of "deviated" i,;ignatures which, 
as was proved, can be given equivalent 
identifications of a higher fifth 25 or, as 
in this case, of a lower fourth. This is 
characteriHtic of the long stanzas of the 
hymn; the frequent interpolations of the 

" ~\ 

:-;ignature c..--., ort;.....,:) more often than not 
placed within th<i final teretismos of the 
stanzaH would point to a cadence on c' -
if we transcribe mechanically - and lead 
the melody out of way. Cons~quently, the 
Htanza would finish on c', as well as the 
refrain. The only way to keep it in the 
appropriate musical structure is to lower 
the melody a fourth, i. e. g. How the singer 
could know where to equalize and also 
which ·were the proper pitches for a sig- 41 
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nature which could have been given more 
than one interpretation remains still ob­
scure and one needs additional examples 
in order to clarify this mechanism (Ex. 4). 

Intonational formulas. In the Akathistos 
Hymn they could be devided into two 
categories according to the function they 
perform. One of them is the category of 
short, fragmentary formulas which appear 
within the phrase breaking the poetical­
musical text to pinpoint, through the few 
neumes, the basic tone or the basic struc­
ture of the mode (Ex. 5 ). 

I consider the ampler formulas as be­
longing to a distinct category because of 
their obvious resemblance to some poe­
tical-musical phrases and teretismoi -
from both the strictly melodic and func­
tional viewpoint. They underwent a treat­
ment similar to that applied in the case 
of the teretismoi, being placed at certain 
intervals in the stanza and also having 
signatures inserted witbin them. 

Unlike the formulas in the first cate­
gory, which preserve their functions as 
modal reference points, the ones in the 
later group play a role which is rather 
ornamental, very much as in case of the 
teretismoi. N oteworthy is the fact that while 
the short formulas are to be found in all 
the stanzas of the hymn, the ampler and 
more melodic ones, just as the teretismoi, 
characterize the long stanzas - which does 
not mean that this should be taken as arule. 

A common feature of the two catego­
ries of intonational formulas in the Aka­
thistos is the fact that, invariably, sylla­
bles correspond to them resembling the 
known formulas, specific to each mode, 
only from a phonetic viewpoint, their 
original significance being lost (Ex. 6). 

The fact that in the post-Byzantine 
MSS. the intonational formulas occur 
ever more seldom "certainly reveals - as 
Dimitri 0onomos shows - a change in 
attitude concerning the necessity of in­
tonation singing" ; what in his opinion 
is worth noting in connection with the 
occurrence of these formulas in the afore­
said period is primarily their "divorce 
( ... ) from associations with medial mar­
tyriai in the kalophonic chants" 26 • 

Melodic structure. As compared to the 
13th century version of the Akathistos, 
which Egon WelleRz considered as richly 
ornamented, the versions of the 14th 
and rnth centuries are kalophonic - the 
term primarily referring to the im,ertion 

of the teretismoi into the tune. Likewise, 
the wav the text is treated also differs 
from the earlier versionR, the phrases or 
fragments of phrases are not repeated 
according to a well-defined plan consis­
tentlv observed from one stanza to the 
other. The text of the heretismoi does 
not appear in its entirety, these versions 
no longer including its last four lines. 

The changes wrought at the melodic 
level are as significant; the musical struc­
ture of the hymn no longer accords with 
that of the text, as in the case of Codex 
Ashb. 64 - neither as far as the first 
seven lines corresponding to the troparia 
are concerned 27 , nor the heretismoi. As 
a natural consequence of the form am­
plification the ambitus expands to fif­
teenth. The modal colouring in its turn 
is also more varied. The "great hyposta­
ses" - the abundance of which is remar­
kable - confers a marked dynamism to 
the melodic line; as far as certain rhyth­
mic combinations are concerned, they lead 
sometime to ambiguous situations (Ex. 7). 

It is amazing that, notwithstanding the 
fact that they are made up of stanzas 
composed by various melodoi at various 
times and present so many elements 
liable to upset the former balance - as 
compared to Codex Ashb. 64 - , the 
14th-15th centurv versions are however 
unitarv entities : their unitv is achieved 
through a series of common elements -
both stvlistic and musical - and common 
compos

0

ition techniques. First of all, 
through identica! motifs and melodic phra­
Res, through common cadences. The unity 
of the modal colouring is attained through 
the use of similar structures : mode I -
authentic and plagal - , II - authentic 
and plagal - , mode legetos and III plaga] 
(Baris), as well as through the degree of 
repeatability of the modulations (Ex. 8), 

The teretismoi, just as the intonational 
formulas, are placed either between or 
within the phraseR. In this connection I 
should like to point to the resemblance 
some of them bear to melodic phrases 
with text, which throws light on the close 
relationship between the structural and 
stylistical elementR of these ven;ions, 
between their form and their content 
(from a semantic viewpoint). (Ex. 9). 

It should also be mentioned that more 
often than not, within the same version, 
the teretismoi differ from one MS. to the 
other (sometimes because of certain in-
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versiorn; of thcir musical phrases - as is 
the case with mss. V. 1495, fol. 295 and 
V. 1.528, fol. 138. "Ayye:1.0~ 1tpw-rocr,if-r"f)~). 

The sonorous edifice rests on the afore­
said modal structure8 whose scale-; fa.11 
within the limits of some tetra- or pcn­
tachords rarely presented as such; they 
are usually wrapped up în the filigree 
of thc melodic micro-structures linked 
through gradual advance and rises accord­
ing to elaborate, always different, draw­
ings. This als9 explains why the melodic 
cells and motifs-which are most placed on 
the 8ame pitches in phrases with text, in te­
retismoi and intonational formulas-do not 
give the impression of 8tereotype (Ex.10). 

The differentiation of the phrases is 
achieved through the musical construc­
tion technique employed : by inversion 
and, especially, by repetition in obstinato 
or by sequencing and varying the melodic 
cells and motifs in the sense of amplifying 
the musical phrases. 

Another general feature is the melodic 
contour characterized by steps and leaps 
of a fourth and fifth - and seldom of a 
8ixth or an octave 28 - most of which are 
prepared and "compens:1ted" by a con­
trarv melodic movement. In the same 
context, mention should also be made of 
the graduation of the ambitus and ca­
dence8 of the corresponding phrases. 

As for the refrains, - XIXL pe: vuµcp"/J &vuµcpe: t-re: 
and &:n"/J1.ou-coc - few are the cases in 
which they appear in their entirety, mo8t 
of the stanzas 8ketching only their be­
ginning8; this happens because the MSS. 
were intended for the soloists, while, as 
it is known, the refrains were performed 
hy the choir. Comparing two integral 
versions of t-he refrain8 we ean note their 
great resemblance, which sometimes be­
eomeR a true identity, which confirm8 
E. Wellesz's h~Tpothe8is that the two re­
frain8 8hared an unique tune 29 (Ex. 11). 

The Prooemium. T~ 01te:pµ&zw, this hymn 
of Victory as it was called, is made up 
of 8ix line8 whm,e metric structure differ8 
from the rest of the hymn. The second 
part of the sixth phrase is zocLpe: vuµ<p"/J 
&:vuµcpe:i-re: its refrain and one of the 
two refrains of the hymn. 

'l'here are several melodic versions of 
the Prooemium available, first of all 
because the five MSS. in question con­
tain from one to three versions each. In 
other versions - which I found in earlier 
MSS. or in manuscripts contemporary 

with them -, new elements are added 
which are relevant for the stylistic evolu­
tion of the Prooemium and, implicitly, 
of the hymn. In this respect, the versiom 
at issue can be divided into three groups 
according to the three successive stages 
in the two-and-a-half-century evolution 
of the Prooemium. 

The first group includes Codex Ashburn. 
64 (which I have taken as constant re­
ference point) and another two MSS. that 
preceded_it- r.y. V (A.D. 1225) and r.y. 
III (A.D~ 1237). These three MSS. con­
tain the same melodic version (that is 
an anonymous version), with the complete 
text of the Prooemium - and display a 
melismatic line in which the phrases 
succeed one another without repetitions 
and without the insertion of teretismoi 
and/or intonational formulas. 

The second group includes the versionsby 
Aneotes-Koukouzeles 30 and Glvkes. These 
are incomplete versions macle up of a 
single, highly melismatic phrase (the first 
phrase of the text), which is repeated, and 
a long intonational formula linked in 
its turn to a teretismos. 

The third group contains Koukouzeles', 
John Kladas' and Xenos Korones' ver­
sions. Their versions feature ample forms 
in which th.e phrases are repeated -usual­
ly in pairs - and broken by long tere­
tismoi and intonational formulas. Here is 
the diagram of the versions in this group. 

Codex Ashb. 
(Anonymous) 
MS. K.457 
(Koukouzeles) 

MS. C.154 
(X. Korones) 

MS. I.1120 
(Kladas) 

DIAGRAM 

64 - phrases 1 ; 2 ; 3 ; 4 ; 
5; 6; R. 

" 

" 

" 

1 ; teret. ; 1 ; 
(1);2;3;3;4; 
5 ; 6 ; teret. 5 ; 
6; (R). 

1 ; teret. ; 1 ; 
1;2;2;3;4; 
5; 6; R. 
1;1;2;2;3; 
teret. ; 3 ;4 ; 4 ; 
5; 6; teret. 
5; 6; R. 

A natural question now arises : what 
could be the explanation of these incom­
plete versions f Could these versions have 
been sung only during the office, when 
the Prooemium was repeated ~ Such a 43 
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supposition is denied by the l\ISS. con­
taining only one, incomplete version of 
the Prooemium. And in this respect, the 
l\ISS. supply no explanation. However, 
an explanation can be found through re­
search into subsequent integral versions. 
It can be noted that all the versions in 
the three groups contain a teretismos after 
the first phrase. The form of Aneotes' 
and Glykes' versions could be accounted 
for bv the fact that the scribe wrote down 
only · what was new and different from 
previous versions, such as the ones of 
the Codex Ashburn. 64-type, that is the 
intonational formula linked 31 to the tere­
tismos which accompanied the first phrase 
of the Prooemium ; the rest of the tune 
followed a well-known pattern (Egon 
Wellesz insists on the similari ty of the 
kontakia in Codex Ashburn. 64 showing 
that the melodic similarities can be ex­
plained by the technique of utilizing for­
mulas, a basic principle in the Byzantine 
musical creation). Another argument in 
supp'ort of my hypothesis is the fact that 
in subsequent versions, Koukouzeles', Ko­
rones' and Kladas' includ ed, phrases 2 - 6 
are less melismatic. Aneotes' and Glykes' 
versions must have had a form interme­
diary between the first and the third 
group of versions, probably more similar 
to that of Koukouzeles or Korones. 

What I find noteworthy from the melo­
dic viewpoint is the similarity between 
~4.neotes ', Glykes' and Koukouzeles' ver­
sions; for a large part of the Prooemium 
- starting with the beginning and includ­
ing a fragment of the intonational for­
mula -, these versions are almost iden­
tica! and then they become different 
from one another as an outcome of the 
artistic personality of the respective 
author. (Ex. 12). 

Koukouzeles marks the passage to the 
next group of composers anticipating the 
elaborate form-structures of the Prooe­
mium ; the model proposed by Glykes is 
still valid and many composers, such as 
Korones, for instance, opted for it 32• 

I experimented in the parallel trans­
cription of several versions according to 
the functional criterion in the text-music 
relationship, placing between brackets the 
"accessories'', that is the melismae orna­
menting some of the syllables. (Ex. 13). 

One can note that in most of the MSS. 
the melismae too play a functional role­
that of rounding off the modal structure; 
at the same time, it can also be noted that 

in the versions in which the phrase was 
simplified, as in l\IS. Constantinople 154 
and Vatoped 1\IS. 1495, the ornamental 
sound8 that were given a text also per­
form a modal function, which made me 
opt, in this particular case, for the ver­
tical concordance giving it priority over 
that of the text. 

I find this a telling example of passage 
- naturally, within the limits the dogma 
allowed - , from the stage of mimetism 
to that of mannerism, in the context of an 
awareness of the sacred character of the 
old patterns. 

The six MSS. of the 14th and 15th 
centuries contain the versions of the Proo­
emium which I have included in the second 
and third groups. I also demonstrated 
that from a stylistic viewpoint these 
versions contain the same data as the 
stanzas of the hymn (that is, melismatic 
phrases which are repeated, teretismoi, 
intonational formulas inserted within these 
phrases). Moreover, the versiorn; of 
the Prooemium distinguish themselves 
by the symmetry of the phrases which 
is not to be found elRewhere in the hymn 
(see the diagram). 

At the musical level, the versions of 
the Prooemium 8hare common aspects 
with the rest of the hvmn: four different 
versions contain melodic cells and mo­
tifa which are most frequently used in 
its stanzas as well. Here are several exam­
ples: (Ex. 14). 

Unlike the Proomium in Codex Ash­
burn. 64, which contains two identica! 
melodic phrases (phra8es 1 and 2) the 
versions in question - just as the stan­
zas following them - include only musi­
cal elements which are to be found in all 
the six phrases of each version. However, 
this does not give the impression of deli­
berate organization. 

◊ 
It is my intention to undertake a more 

extensive studv of the 14th-15th-cen­
tury versions of the Akathistos Hymn -
a study in which the present paper will 
stand for a preamble. Trying to sum up 
the conclusions reached in these pages I 
want to restate that, from a strictly music­
al viewpoint, these versions pose several, 
more or less unusual questions, the solu­
tion of which seems essential for a correct 
understanding of the music of kalopho­
nic-type and of the system of musical 
thinking of that period. And I refer to 
those rhythmic combinations which our 
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i::p;tem of notation dccodifies amhiguo1rnl.v 
(see p. 49); to the notes within the stan­
zas which remain enigmatic (p. 47); and 
especially, to signatures - both main and 
medial -, the occurrence of which, in 
some cases, seems to indicate a structure 
in itself, or simply the pitch, and not a 
mode în a compulsory relationship with 
the others (p. 41). 

As for the stylistic and musical unity 
of the versions of the hymn, it îs preserved, 
although along other aesthetic coor­
dînates; "Ayye)....or:, 1tpu1't'ocr't'ii't'1JC., the heir­
mos of the hymn îs no longer a model în 
the strictly imitative sense considerecl by 
the melodoi of the 13th century. The one 
of the 14th and 15th centuries creates a 
stylistic-musical framework recognizable as 
an analogue în the other stanzas of the 
hymn. In this context, Ifind the commen­
tary that Manouel Ohrisaphes makes in 
his treatise as highly relevant for the 
mentality of the respective epoch : "the 
first composer of oikoi was Aneotes and 
the second was Glykes who imitated 
Aneotes; then third was the so-named 
Ethi.kos following the aforementioned two 
teachers and after all these the grace­
named Koukouzeles who was truly a 
great teacher. Still, he followed bis pre­
decessors exactly and did not irinovate 
în anythîng that had been believed aud 
proved good by them because he di<'! not 
think that it was necessary to innovate. 
After them came Ioannes the lampadarios 
who was by no means less worthy than 
his predecessors and who, writîng with 
his own hand using exactly these words, 
said : 'Akathistos, composed by me, Ioan­
nes Kladas the lampada,rios imitating as 
much as post'dble the old Akathistos'. 
And he did not feel ashamed so to write 
but rather was proud ; and by his example 
it was like giving a law to the rest, nei­
ther to depart from the zeal of the older 
composers nor to innovate on anything 
more than the things believed by them 
at one time to be correct. And in doing 
this well, he so thought aud in thinking 
he said and in saying he did not lie but 
imitated the old composers who distin­
guished themselves în the science. And 
if we do not want to fall short of the 
exactness of the science, we should do 
the same, and if we do this none would 
justly blame us but rather ,rnuld prai:-;e 
us. And if I do these things I do not depart 
from imitating the old composers as far 

as possible, nor will I dissociate myRelf 
unless I am able to employ a just criterion 
for so doing" 33 • 

The differentiations between the exiRt­
ing successive versions resulting from 
parallel transcriptions trace a clear demar­
cation line betwe'en one stage and the 
other which the maistores of the 15th 
century regarded, from the perspective 
of the basic compositional principles, a.:­
an innovation în the context of a powerful 
tradition.: The versions of the Prooemium, 
in particular, give an example of weaker 
adhesion to older structural principles. 
The new stylistic orientation is manifest 
on a pluridimensional plane : a more 
varied contour with an ampler ambitus 
corresponds to the voice's ability to display 
its brilliance and expressiveness. The 
prevailing colouring îs that of mode IV 
and II plagal with multiple, related mo­
dal insertions. 

The temporal dimcnsion is extended by 
means of abundant and various rhythmic 
signs. 

The versions of the Akathistos are a 
good example of the way in which the 
new stylistic features - characteristic of 
the 'great change' which occurred în the 
14th century - appeared ever more cons­
picuously, ever since the 13th century, 
in the creations of Aneotes, Glykes and 
others. 

Were we to place them în aesthetic 
categories, the 13th-century versions of 
the Akathistos, remarkable due to the 
perfect harmony between form and con -
tent, as well as to a certain measure in 
their dimensioning and în their musical 
structure, are creations addressing them­
selves to perception that can be placed 
in the aesthetic category of THE BEAU­
TIFUL. The new versions, in their turn, 
are characterized by an over-dimension­
ing of the form, by dynamization and by 
the tension imparted to the musical dis­
course with the help of the means discus­
sed above. They create more than aesthe­
tic joy, they produce exultation and their 
virtues place them în t.he aesthetic 
category of THE SUBLIME. 
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Ex . 7 

\'" c.=.\ 

V \\ .....-;: ..... 
Combinations of tzakisma with gorgon : 

c.!:.'c.:!_ c/~f'\ -c 
~ s ,. ......... ':) 

Combinations of apoderma with gorgon : .. • -;.'\_-~ .... 

Combinations of tzakisma, apoderma and gorgon : 

Ex. 8 

Tht~ succession of lines-phrases - and their cadences in stanzas 1 and :3 of the Akathistos 

1. b - g 

2. a a /(.a,_ J.[ye 

1 
{ ,. g - a 

4. a - n c.._ \\ ,, 
"- ' '-

Teretismos : d'- a 

Terct. : d' - g A 
g - d' 

(heretismos): 

6. b - c ' 

7. c'- a 

~ " 'Ieret.: a - ::i V'7 

6. a - d' 

7. e'- b - f 0 
8. g - e'- a 

·reret.: a - a 

8. c '- b 

c ' - C 

"'" ,, 
'1 1 

1. 

1. 

L 

1. 

2. 

g -
e -
c '-

g -
f -
g -

C 

a 

e; 

g 

G 
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'))\\ 

~ 

·>..EyE 
,, 

K <U c--:, 

e,.?; 

~ ~ .,,.~ 
0, 

/ ..\ ,, 
) . 
4. a - a Ka.<. Myc: •.ru, 

1. a - g i½ · ~,:~~ 
2. c'-c' 

). c'- g 

g - g 

" 5. c; - d' - g KD.L :uyc: .13 

5. g - g 

Formula: b - c' 

(heretismas): 

6. b - c• 

e'- a 

6. n - b 

7. c'-f 0 
8. g - e 

Teret.: ·e - a 

8. e '- e' 

g '- a 

8. e•- a ~,c:,_ 
.... C. 

9. c'- g ~-0 49 

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



50 

2 

Teret,: g . . g v3 
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1 ,, ... l'Acathisle, au moment el e sa composition , 
ne ful point assimilabl e a un Konlakion normal s i par 
cc term e on entencl le gcnrc des grancls poem es qui 
font la gloire el e Homanos ·• (C. H 0eg, in ' Desc ription 
du manuscrit ' , Conlakarium Ashburlwmense, J\tf. i\,f.B. 
IV, Copenhagen , 1956, p. 20-21). As in MSS this 
hymnographic poem appcars as " Akathistos 1-Iymn" 
even whcn thc scribcs provicle only th c Proocmium 
(exceptions are rare) , it scems to me that sources 
support C. H0eg 's opinion. 

2 Codex Ashbur. 64 clemonstrates anothcr traclition 
accorcling to which th e hymn was ccrtainly executecl 
în ils integral form to th e feast of Annuncialion (25 
~larch) ancl poss ibly also clurin g the fifth Saturclay 
of Lent (cf. idem, ibid em) . 

3 The Slavonic ancl Romanian MSS preserve only 
the Prooemium of the hymn for lh c feast of Annun­
ciation ; this îs what C. H0eg calicei a Slavic lraclition. 

4 E. \,VELLESZ, Das Prooemium des A kathislo,. 
Eine Studie wr cler J{ontakion, Die 1Wll sikforsclwng , 
VI (1953), p. 193-206; id em , Th e 'Akathisto, ' . A 
Stllcl!J in Byzantine Hymnography , D.O. P. LX-X 
(1956) , pp . 141-174 ; idem , The A kathi,tos Hymn , 
M.M.B ., Transcripta IX, Copenhagen, 1957. 

5 In an epoch still uncertain th e Prooemium - wilh 
or without the first oikos (sec nole 3) - was sung 
on the Annunciation , th e rest of th c stanzas of the 
hymn being reacl /intonecl recitatively. ln this connec­
lion , wc still havc to tak e into accounl th c clifferences 
betwcen the monastic ancl lhe parish way Lo offi ciate, 
between Lhe metropolitan ancl the provincial one, a .c. 

6 B. N . ATHENS MS. 2458 for example (14th c.) ; 
anonymous versions of the Prooemium - firs t oikos 
pair have been preservecl in variou s oth cr MSS. 
(A.O . 1225) , I'.y. III (A.D . 1247) , ;\lcssina 120 ancl 129 
(c.c.a. 13th - 14th ancl respectively 12th c .) , Lavra r. 
111 (1 3 -1 4th c.). 

7 C. I-I0EG , op. cit. p. 19-20. 
E . WELLESZ, The Akalhistos Hymn, op. cit ., p.XIV. 
8 The MSS . b elonging to thc musical school în 

Putna, Molclavia , containing the Prooemium: Putna 
MS. 56/544/576; B. U. laşi MS. 1-26 ; Dragomirna 
MS. 52/1886; Sofia 816; Leimonos MS . 258 ; (th e 
microfilm of Leipzig MS. Slav 12 was not available 
lo mc). . 

" (see Stathis ' Catalogue). ln th e MSS. from the 
17th c. onwarcl this îs the most frequ ent ins tance of 
lh e hymn assign ecl to the Saturclay of the Akathistos; 
ils coexislence with the integral vers ion or thc hymn 
suggests the possibility that the short forn1 was intencl­
ccl for parishes ancl the complete onc for monasteries, 
where , as known , the hymn was sung clurin g th e 
Friclay-to-Salurclay Vi gil in thc fifth wcek of Lent. 

10 In Codex Ashburn . 6,1 thc body of th e hymn 
is separatecl from th e Proocmium and th c f irs t oikos, 
as it is known. 

- /I"'~ ':. 

11 Abricl gecl forms of th e hy mn a re also to be founcl 
in its iconographic r epresentations at the Sucevitza 
Monastcry (Bukovin a , Romania), for ins ta nce, where 
the situation is expla necl by lack of space; th e s tanzas 
the paintcr chose to cl epict show no link to thc s tanzas 
the scribe/composer chose to be sun g. 

1 2 K. LEVY, A Hymn for Tlmrsclay in Holy W eek , 
in Jollrnal of lhe American Mu sicological Society , XVI 
(1963), p . 127-175 . D. CON OMOS , Byzanline Tri­
sagia and Cheroubika of /he Follrl eenth and Fifleenlh 
Cenluries, Th essaloniki , 1974, p. 46 . 

1 3 E. WELLESZ, The 'A kalhistos' .. . , p. 173 . 
14 E . , ;VILLIAMS, The treatmenl of T ext in /h e 

J{alophonic Chanling of P salm 2, Stuc/i es in E aslern 
Chant, II , 1971, p . 173 -193. 

15 The short tere tismoi were vi ewccl less important 
ancl clici not carry an attribution. 

11 Nalion a l Library Bucharest MS . 27.821 contains 
two versions in mode I , attributecl to G. Raiclestinos 
ancl respcctively Balasios l er eos. (fol. 88 -89). 

17 D . CONOMOS, M odal Signalures in Late Byzan­
tin e Liturgica/ Chanls , A cles du XIV-eme Congres 
D'Etudes Bu=anlin es , Bu cha res t , 1971 , p. 520- 530. 

18 Id e m, Byzantin e Tri sagia .. . , p. 317. 
19 I look as cxample 'Ayy e:,,oc; rrpw-rocr ', .. 1)-:; in Vato­

pecii Ms . 1495 . 
2" J . RAASTED, op. c il. , p. 82 ; CIIR. H ANNICK , 

Etllde sllr I ' A kolouthia Asmaliki , Jahrbu ch cler 6 s t cr­
r eichischcn Byzanlinistik, XIX (1970) , p. 257. 

21 D. CONOMOS, op. cil., p . 308. 
22 Idem, ibidem . 
23 The sign 3 is to bc founcl in Evsta tic's manu­

scr ipt of 1511, known as Sciukin MS. 350 (foi. 104 v) . 
24 In thc vcry sa me MS. on e can find th ese inclica­

tions uncler ncumes frequ enlly . 
25 ln the transcriplion o f t he theotokion by Joa­

k cim thc Monk , Milos Vclimirovic interprcts the 
signature prececlin g the tere ti smos in the upper fifth 
to keep tune in a constant regis ter ; otherwise, ils 
ambitus woulcl have expancl ecl to almost two octa ves. 
For the samc reasons, anoth cr th eotokion , by Laska­
ris , is transcribecl by M. Velimirovic in the lower fifth, 
an interpretation supporlecl not only by similar exam­
ples - comm cntecl by other experts as well - , but 
also by the Para/agia m ethocl which is founcl in the 
D imitri Conomos analyscs în thi s sense : Chilanclar 
MS. 53 (foi. 3 r) . (see Milos Velimirov ic , 'Iwax.le:µ 
µovaxo c; ,ou Xapcrtav(-rou xal 3oµfo-rtx.oc; :Ee:p~(ac; 
"Rec ueil des Lravcaux ele !'Institut cl ' etuclcs by za nti­
nes", V 111 /2 Mclanges G. Oslrogorsky 11 ( Bclg racle , 
1964), p . 451; idem , "Unknown Slichera for the F eas t 
of Saint Ath a nesius of Mount Athos" , Stuc/i es in Easl­
ern Chemi I (Oxford , 1966) , p. 129. 

26 D . CONOMOS , op. cil. , p. :l24 . 
27 In th e Aka this tos Hy mn , in both the long stan­

zas ancl in thc short ones , thc first lines, correspond-

Notes 
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ing U, the troparia, are idenlical from a metrica] point 
of view, which might mcan that up to that point thcy 
are identica! or highly similar as far as tune is concern­
ed as well (sce thc version in Codex Ashb. G4 and 
Wellesz' commentary). 

28 Koukouzeles - and after him. X. Koroncs and 
Chisaphcs - seems to be the one who relishcd the 
effect of lcaps of octave and duodecima. 

29 E. WELLESZ, /The Akalhislos Hym11/ op. cil., 
p. LVII. 

30 I did not have at my disposal a version by 
Aneotcs but only one in which Koukouzeles appears 
as "arranger" (tlrnt is B. N. Athens !\IS. 260-1, foi. 
13v). In spitc of all this we know that such "embcl­
lishments" were, at that epoch, translated into insig­
nificant melodic additions. 

31 N. SCIIIDLOVSKY kindly called my attention 
lo two Slavic Sticheraria of the 14 -15 th century 
in which he found frw Automela that instead of bcar­
ing to thc scribe's mention of thc litie of the melodic 
pattern (Prosomoia) providc the neumatic incipit 
(MSS. 'Lenin' Library-Moskaw, No. 439, foi. 51 r: 
P•AOCTh P~AH• MO~lKI HIHCK08Ch (Dec. 25) nnd 
No. 420, foi. 132 r : IlpMOAOE•HE or.111 (Oecembcr 11) 

32 Koroncs· conservative tcndency having bccn 
pointcd oul in olhcr instances too (see E. Williams' 
articlc cited abovc). ' 

33 Cf. PAPADOPOULOS-KEH.AMEUS, ?lloc11ou·~i, 
Xpucroc<p'l]~ 1.otµmx8a.pto~ Tou f3otcrt),txou XA ilPou Vizan tiskii 
Vremennik VII I (1901), 536-7. Apud. D. CONOMOS, 
Byzanline Trisagiu .. . , op. cit., p. 74-75. 
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Dans Ies differentes bibliotheques publi­
ques ou dans Ies collections privees de 
Roumanie se trouvent, dissemines, plus de 
250 manuscrits d 'ancienne musique byzan­
tine 1 • La plupart ont ete ecrits dans Ies 
monasteres du pays par d<'s psaltes-copis­
tes dont l'identite nous a ete transmise 
dans les colophons ou Ies notes margina­
lef', ou bien demeures anonymes. Certains 
autres manuscrits cependant, originaires 
de Constantinople, du Mont Athos, d'A­
thenes, de Thessalonique ou d'autres grands 
centres monastiques de Byzance, ont 
penetre eu Roumanie par des voies diver­
ses, en devenant utiles au chant de lutrin 
ou se transformant en precieux modeles 
pour l'elaboration - << eu chaîne >> pour­
riom;-nous dire - de nouveaux manuscrits 
reunis sous la forme d'<< anthologhia >> 
( connues egalement sous le nom de << ako­
louthiai >>). Mais il exista aussi une diffu­
sion vers l'exterieur de manuscrits musi­
caux ecrit8 par Ies psaltes-copistes rou­
mains et nombre de ceux-la sont deja 
Hignales dans des bibliotheques de l'etran­
ger 2 

- a Moscou, Leningrade, Sofia, Leip­
zig, l'île de Lesbos, Copenhague, Londres, 
l\Iont Athos, Janina, l\fahera-Chypre, etc. 3 

A cote des autres arts medievaux cul­
tiveR sur le territoire de la Roumanie 
(architecture, peinture, sculpture, broderie, 
enluminure, toreutique, etc.), l'art de 
l'ecriture de manuscrits s'y developpa, 
en laissant des traces concretes dans Ies 
couvents des Pays Roumains ; de nom­
hreux scribes y furent actifs, dont Ies uns 
xont aujourd'hui reconnus pour de vrais 
artisteR par Ies specialistes, bien que le 
plus souvent leur activite se consuma dans 
le plus parfait anonymat. Parmi ces mo­
nastereR, celui de Putna (l\foldavie) -
une fondation du voivode Etienne le 
Grand - joua un role des plus importants 
dans l'epanouissement des arts et de la 
civilisation medievale roumaine. 

Apres qu'il elÎt, reconquis Ies forte­
resses de Chilia et.de Cetatea Albă (1465), 
Etienne le Grand revint a sa cour de Su­
ceava, fermement resolu a elever un mo­
nar-;tere en signe de reconnaissance pour la 
victoire remportee sur Ies Tartares. Selon 
leR relations du chroniqueur Grigore Ure­
che, c'est << ... dans la dixieme annec de 
son regne, dans Ies annees 6974 (1466), 
juillet, 10, qu'il commen~a a bâtir le 
monastere de Putna, a la gloire de Dieu 
et de la Rienheureuse Vierge Marie>> 4 • 

MUSIQUE BYZANTINE DANS LES 
MANUSCRITS ROUMAINS 
DES XVe ET XVr SIECLES 

Titus Moisescu 

La consecration eut lieu en 14 70 (d'apres 
Nicolae Iorga, eu 1469), apres qu'Etienne 
le Grand eut encore une fois vaincu Ies 
Tartares a Lipniţi. Le premier igoumene 
du nouveau foyer monaca,1 fut l'archi­
mandrite Joasaph, qui, a cette fin, avait 
ete amene du monastere de N eamtz eu 
1468. Putna etant la premiere et la plus 
importante de toutes ses fondations, Etien­
ne le Grand lui accorda de nombreux 
privileges et voulut l'entourer d'un grand 
eclat spirituel. On sait d'ailleurs qu.e l'at­
tacbement de l'illustre voivode au fovcr 
monastique de Putna - symbole de· la 
conscience nationale roumaine - se con­
cretisa finalement par sa volante d'etre 
enseveli a l'interieur de l'eglise principale 
devenue de ce fait necropole princiere. 

C'est ainsi que, des Ies premieres annees 
de son existence, le monastere devint un 
centre renomme de culture medievale ou 
la spiritualite roumaine s'est developpee 
et epanouie harrnonieusement, par le biais 
d'une activite complexe jamais encore 
deployee dans Ies Pays Roumains. Des 
copistes de grand talent - dignes succes­
seurs du celebre Gavril Uric - furent 
amenes du monastere de N eamtz a Putna 
011 prit de la sorte naissance une ecole de 
calligraphes et d'enlumineurs reputes et 
dont Ies noms, a cote de ceux de scribes, 
diaques, chantres et psaltes, demeurent 
inscrits dans Ies colophons et Ies notes 
marginales de manuscrits conserves a 
travers Ies âges. 

REV, HOUM. HIST. ART, simJE THtATirn, MUSIQUE, CINicMA, TO~IE XIX, P. 55-61, BUCAREST, 1982 55 
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L'art du chant d'eglif,e a connu, deR 
Ies premierR ternps du monaf\tere, un 
epanouissement tout particulier atteste 
par une serie de nrnnuscritH dont Ies feuil­
lets consignent Hans conteste leH noms de 
protopsalteH et psalteH roumains. On est 
en droit de leur attribucr non Heulement 
la redaction et l'ecriture de rnanuscrits, 
rnais ausHi la creation de compm;itiom; 
musicaleH. C'PRt le cas d'EuRtatim; le 
ProtopRalte, copiste de l'un deR pluR im­
portants manuscritR de Pu 1 na, da te liHl, 
et autenr d'un nomhre de :iO chants. 

Le fait que fonctionna a Putna un centre 
musical puisHant, mis en place et dirige 
par le protopsalte Eustatios, createur de 
rnusique religieuse non conteste, le fait 
qu'ici, a Putna, activerent en veritables 
artistes de nombreux pRaltes et scribes, 
qu 'il nous en reste un fonds complet de 
manuscrits couvrant une periode chrono­
logique de plus d'un Riecle et demi et 
que ces nrnnm;critH devoilent dans leur 
structure et ecriture une unite evidente et 
facilement determinable, tout cela rend 
legitime la reconnaiRsance en ce lieu d'une 
ecole mmiealo avant toutes Ies caracteriR­
tiques que supp~se nne institntion pareille. 
Des lors le syntagme << L'ecole mm,ieale de 
Putna>> que nous appliquons aujourd'hui 
avec toujours plm, d'inRistance, n'eHt paH 
une :-;imple figure de style ma,is une realite 
dont temoignent documentairement et sans 
appel Ies manuscrits qu'on en corn;erve. 

De tous leH manuscrits de musique by­
zantine ancienne de Roumanie, ce sont 
ceux-la qui ont surtout retenu l'attention 
de:-; musicologues rournains et etranger:-; 5 , 

notamrnent au couri- des deux dernieref\ 
decennies, leur origine Rmcitant rneme 
certainm, controverses. 

Signales a differentes etapes, Ies pre­
miere::; mentions sont celles de Mihail 
Kogălniceanu (1845, 1872), Ies Hecondcs, 
de 1882, etant faites par l 'Autrichien 
Emile Kaluzniacki lequel trouvait a Putna 
plm;ieurs manuscrits dont le celebre An­
thologhion cl'Eustatio:-; le Protopsalte qui 
l'intcressa surtout du point de vue lin­
guistique et le poussa a dechiffrer ses 
textes cryptographiques; Ies troisiemes 
mentions sont dues au savant russe A. I. 
Iatzimirski (1897, 1901, 1905) qui signala 
trois des manuscrits de Putna. Puis, en 
1910, Nicolae Iorga releve l'Anthologhion 
de l'Hieromoine Antoine (date de 15415), 
conserve a la Rihliotheque uniYersitaire 
de Jass~·. Ce n'est que trente ans plus 

tard, en 1941, que George Breazul revint 
aYec certains details sur ce manuscrit. 
Apres quoi, de nouveau, le silence envelop­
pe ces inestimables sources de la musique 
roumaine, un silence qui dura plm; <lC' 
vingt. annees, jusqu'a ce que des cher­
cheurs roumains - R. Pava (1962), Gheor­
ghe Ciobanu et Cristian Ghenea (Hl64), 
ensuite Gheorghe Ciobanu seul (1966) et 
Grigore Panţiru (1969) - reactualiserent 
la recherche des manuscrits de Putna. 
C'est ainsi que pendant cette dernifre 
etape sept manuscrits sont signales comnrn 
releYant de l'ecole musicale de Putna: 
cinq, consenes en Roumanie meme (bi­
bliotheques de Putna, Dragomirna, JaHsy, 
Bucarest - en l'espece 2 manuscrits a la 
Bihliotheque de !'Academie de la R. S. de 
Roumanie) et deux autres a l'etranger 
(l\Ioscou et Sofia). 

La plupart d'entre eux sont des Antho­
loghia, Ies chants qu'ilR renferment Re 
re1Jetant d'un manuscrit a l'autre, fait 
qui permet une recherche comparee de la 
muHique et des textes litteraires ecrit:-; 
au-dessous des neumes et meme de comple­
ter leR lacune:,; dues a la destruction des feu­
illetH operee ci ou la par l'action du temp:-;. 

Etant preRque tous des Anthologlifo, 
nou:-; Ies deHignerons, chacun, par ce ter­
me, en y ajoutant le lieu de conservation 
afin d'en faciliter Ies distinctions : An­
thologhion de Putna,Anthologhionde Jassy, 
de Dragomirna, de l\Joscou, etc.; lorsqu'il 
est identific, le nom du psalte-copiste sera 
am~i indique dans le meme but: Antholo­
ghicn d'Eustatios, d'Antoine, du diacre 
l\Iacaire, etc. 

Le ms. P·11tna 56/544/676 I se compo:-;e 
- de toute evidence - de deux manu­
Hcrits relies ensemble (comme dans tant 
d'autres caH analogues) : un Anthologhion 
proprement dit (P/1: f. 1-84), pouvant 
Hre date autour de l'annee 1520, et un 
Sticheraire (P/11: f. 85-160) beaucoup 
plus ancien, ecrit en Moldavic au cours 
de la premiere moitie du XV0 siecle, pro­
hablement au monastere de Neamtz d'oi1 
nous supposons qu'il a ete apporte a 
Putna en 1468 par Ies psaltes qui vinrent 
H'y etablir en meme temps que l'igoumene 
,T oasaph. Le caractere de la musique et 
des textes, Ies particularites de l'ecriture 
calligraphiee le designent comme le plm 
ancien manuscrit musical ecrit par cles 
psaltes roumains, en l\foldavie, et c'est 
ainsi qu'il est considere jusqu'it ce jour. 
II servit de modele quant a la teneur des 
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textes liturgiques et au caractere de la 
mm;ique a presque tom; Ies rnanuscrits 
rnumains du XVP siecle, Ies scribes et 
psaltes roumains ulterieurs s'en inspirant 
de maniere 8elective lornqu 'ih; ecrivirent 
Ies autres manuscrits connu8 de Putna. 
Avec ses attributs Hpecifiques (graphie, 
contenn unitaire, caractere8 communs), 
le 8ticheraire jm;tifie l'augmentation du 
nombr0 des manuscrits de Putna, connus 
l't aitcHte8, it huit. 

En 1978, la. regrettee Anne E. Penning­
ton, ancienne profe8seur de litterature 
i-;hwe a Oxford, signalait l'existence de 
deux autres manuscrit8 originaires de 
Putna 6 : l'un a la Bibliotheque universi­
taire << Karl l\Iarx >> de Leipzig ( date avant 
L"i70) et l'autre a la Bibliotheque du mo­
naHtere LeimonoH de Lesbo8 (ecrit par 
lr diacre :l\Iacaire du monastere de Dobro­
văţ (l\loldavie) en 1527). Ce sont aussi 
des Anthologhia dont la structure et le 
contenn sont analogues des autres ma­
nnscrits ecritH a Putna. La description 
qu'en fai,;ait Anne E. Pennington eveilla 
notre interet car ces deux manuscrits 
nouvellement revele8 semblaient apporter 
de !'inedit dam la recherche de la mmique 
byzantine au XVI" siecle sur le terri­
toire de la Roumanie. N ous nous sommes 
clonc mii:; en quete d'obtenir des copie8 
et grâce a des circonstances favorables 
nous somme8 a present en po8session de 
copies photogrnphiques de l'Anthologhion 
de Leipzig que nous examinerons dan8 
toute sa complexite, en le rapportant a, la 
structure et teneur musicales rles autres 
manuscrit8 de Putna 7 • 

De la sorte, le nombre de ceux-ci mon­
te a 10 et, envisages chronologiquement, 
ils couvrent plus d'un siecle et demi d'ac­
tivite dans la sphere de la, musique an­
cienne roumaine de tradition bvzantine. 
Temoignant d'une parfaite unite ·de struc­
ture, contenu et ecriture - rarement con­
statee en d'autres centres de civilisation 
musicale l>~·zantine -- , tous ces manm;critH 
portent l 'empreinte d'une seule 8ource, 
d'un seul centre artistique et, qui<'onque 
Ies examine, ne saurait dire le contraire, 
reconnaissant comme legitime leur appar­
tenance a la meme conception structu­
rale: celle de l'ceole musicale de Putna 8

• 

Les vaiei, enumeres ci-dessous (les pa­
l'l'ntheses I?nferment le sig"le du nulnuscrit 
respcctif quc · nous allons employer dans 
la notation abregep COll\"l'lltionnellP 
-Px. P/1 =.Putna I): 

1. Jfs. 56/544/576 I, f. 85-160, Biblio­
theque du mon. de Putna : Sticheraire de 
la premiere moitie du XV• siecle (P/II). 

2. Jfs. 350, l\lusee d'Histoire de l'Etat 
de l\loscou (fond,; Sciukin), plux U feuillet.R 
arrives dall8 la conservation de la Biblio­
theque de !'Academie des Sciences dP 
Leningrade et enregiRtres c-omme faisant, 
partie du l\ls. :n.3.16 (fondR Iatzimir8ki) : 
Anthologhion d'Eustat.ios le protopsaltP 
de Putna, ecrit en 1511 ( Jf. et L.). 

3. Jfs. 56/544/576 I, f. 1-84, Biblio­
theque du mon. de Putna : Anthologhion 
de la deuxieme deeennie du XVI° xieclP, 
1520 env. (P/1). 

4. Jfs. 258, f. 145-.JJS. Bibliotheque 
du mon. Leimonos de l'île LesboR (Grece): 
Anthologhion ecrit par le dia('r~ :l\Iacair;' 
du monastere de Dobrovăţ, (l\IoldaviP) en 
1527 (L-in. 258). 

;"i. Jfs. I-26, Bibliotheque unh·ersitairt' 
<< Mihai Eminescu>> dP ,Tassv: Antholo­
ghion de l'hieromoine Antoi'ne, (~crit en 
1545 (I = Jassy). 

6 . . Jfs. 52/1886, Bibliotheqnt' du 111011. 

de Dragomirna : Ant holog'hion du mi­
li<>n du xvrc RieclP ( D). 

7. Ms. slave 283, Hihliothel[Ul' cll' l'A­
cademie de la R. R. de HoumaniP: A11-
thologhion du milieu du XVI'' sih•l(' 
(B 283). 

S. Jfs. slav<' :ZfU, Bihliotheqw' dt> l'A­
eadl~miP de H. S. <k HoumaniP: Autho­
loghion du milieu du XVI" 8ieek ( B 284). 

9. Jl8. 816, Hihliotheque du Musee 
d 'Histoirc religiPusc de Sofia ( Bulgarie) : 
Anthologhion du milieu du XVI" sicck 
(S). 

10. Jl:s. sl. 12, Hihliotheque de l'Uni­
ver:-;ite << Karl l\Iarx >> de Ll'ipzig (R. D. 
Allemande): Anthologhion du troisieme 
quart du XVIc siecle, ante lii70 ( fa:. 12). 

La musique de touH ces manuserits 
roumains attestP son appartenance a la 
source byzantine, dont l'Ecole mw;icale 
de Putna relevait en s'v identifiant treR 
fidelement. SanR cont,este, le chant by­
zantin des XIV• et XV" siecles a survecu 
dans Ies Pavs Roumains ou les psaltes 
roumains le 

0

reprirent en !'integrant dans 
leurs eompositions mu8icales authenti­
ques, originales, tont au long du XVI" 
siecle. Par le biais deR manuscrits musicaux 
ecrits a Constantinople meme ou en d'au­
trefi centres monastiques importants de 
l'Empire (l'Athos, Athenes, Thessaloni­
que, etc.), ces psaltes avaient l'occasion 51 
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de connaître directement le chant d'eglise 
pratique a Byzance deux siecles avant. 
O'est la une affirmation qui se fonde sur 
les elements de structure musicale (no­
tation, styleR, formes, modes, formuleR 
d'intonation, particularites d'ecriture et 
de graphie, etc.) et extramusicale (textes 
litteraires, caracteres alphabetiques, cryp­
togrammes, anagrammes, auteurs, choix 
des chants liturgiques et degre de circula­
tion des chants, etc.) dont temoignent ces 
manuscrits. 

C'est dire que l'Ecole musicale etablie 
a Putna a repri8 et continue - de maniere 
evidente - la tradition artistique et cul­
turelle inRtauree au monaRtere de N eamtz 
def! la premiere moitie du xvc siecle, 
epoque ou l'on sait que furent realisees 
en ce lieu de veritables c:euvres d'art 
dans Ies domainef\ de la calligraphie, de 
l'enluminure, de la peinture, f\culpture, 
broderie, etc. O'est precisement cela qui 
nous engage a Rupposer que c'est bien a 
Neamtz et precisement en ce xvc siecle 
de grande efflorescence artistique que fut 
ecrit le Sticheraire apporte a Putna par 
les psaltes venus s'y etablir avec l'archi­
mandrite Joasaph - devenu igoumene 
- en 1468, soit le plus ancien manuscrit 
musical ecrit par des Roumains pour des 
Roumains - le Reul de cette espece en 
son temps connu jusqu'a ce jour. Pour­
suivant la tradition etablie a Neamtz, 
lei'\ psaltes roumains irn;talles a Putna ont 
certainement eu a leur portee des manu­
scrits mm,icaux de Byzance dont ils 
emprunterent de8 chants de compositf\urs 
byzantins des x1vc et xve Rieclm; (Jean 
Glykys, Jean Papadopoulos Rurnomme 
Oucuzeles, DemetrioR Dekeianos, XenoR 
Korones, Jean Kladas, 1\Ianuel Ohry­
saphes) en leur ajoutant de8 compositions 
originales, signees et donc clairement 
attribuees a Eustatios, le protopsalte du 
monastere de Putna, a Domitien le Vla­
que, a Theodose Zottica, etc. 9• 

Le fait que tou;; les dix manuscrits de 
Putna ont ete ecrits par des scribes divers 
mais, cependant, dans ·une unite de style 
et de structure rarement observee en 
d'autres situationR analogues, nous pousse 
a affirmer que l'Ecole musicale de ce foyer 
monastique etait unique en son genre -
unite de contenu et de structure des ma­
nuscrits, unite de creation, ampleur et 
diversite des preoccupations, circulation 
des chants a travers les siecles, etc. Et, 
de surcroît, affirmer qu'il est rare de cons­
tater une semblable unite creatrice eu 

d'autres centres musicaux du Moyen Age 
byzantin : unite de conception et unite 
des preoccupations. Pourtant, chacun de 
ces manuscrits devoile aussi une certaine 
variete d'ordre subjectif, dependant du 
Rcribe, de l'epoque ou il a ete redige, du 
repertoire, etc. Il s'agirait donc d'une 
<< variete dans l'unite >> car, pour etre 
variables en tant que contenu ( choix 
d'auteurs et de chants, arrangement de 
ces derniers, finalite), ces manuscrits te­
moignent dans le meme _ temps d'une 
unite de style, structure et teneur musi­
cale. 

Sur les dix manuscrits attestes comme 
originaires de Putna, neuf representent 
des recueils ( Anthologhia) renfermant des 
chants propres aux Vepres, aux Matines 
et aux trois types de Liturgie. l\fais, si 
l'on tient corupte du fait que le ms. P/II 
(le Sticheraire du xve s.) est incomplet -
il y manque l'incipit (env. 87 feuillets) 
ou nous supposons qu'etaient inscrits 
des chants servant egalement aux Vepres, 
:Matines et Liturgies - on est en droit, 
dans ce cas, de le tenir aussi pour un 
Anthologhion et par consequent conclure 
que tous Ies dix manuscrits de Putna sont 
des recueils de chants religieux. D'autre 
part, sur Ies dix manuscrits, neuf contien­
nent a la fin une partie appelee couram­
ment << Stichera,ire >> parce qu'elle reunit 
Ies sticheres, c'est-a-dire Ies chants utili­
ses aux messes des grandes fetes de l'an­
nee liturgique. Seul l'Anthologhion d'Eus­
tatios (1511) n'en contient pas et comme 
suite il y manque aussi de ces anagram­
mes specifiques dechiffrables dans Ies 
Rticheraires courants des manuscrits de 
Putna. En echange, le recueil d'Eusta­
tios - et seulement celui-ci - renferme 
85 cryptogrammes dechiffrables, notes 
en cinq alphabets, c:euvre de l'auteur 
meme. Quatre manuscrits (M, I, B 283, 
Lz. 12) contiennent dans leurs incipit 
Ies ainsi-nommees P1·opediai (des regles 
de grammaires, abregees) destinees a l'en­
seignement des neumes, martyriai, echoi, 
etc.; celles-ci sont demeurees en partie 
seulement car, etant d'habitude inscrites 
sur Ies premiers feuillets des recueils, 
clles ont forcement subi le plus directe­
ment Ies degradations causees par le 
temps (comme c'est presque toujours le 
cas des commencements et des fins de 
livres). 

Seuls trois noms de scribes et trois 
datations ressortent avec certitude des 
colophons: Eustatios, le protopsalte de 
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Putna (1 .jJl), .Jfacaire, diacre a DobroYăţ 
( J 527) et Antoine, hieromoine et chantre 
de Putna egalement (1545). Quant aux 
indications de lieu, il n'en existe que sur 
deux manuscriti-\: Putna, sur celui d'Em,­
tatios et 8Ul' celui d'Ant.oine. Pour le 
manw,crit de Macaire, cela pourrait etre 
egalement Putna - car c'est Ia, proba­
blement, que le diaere a, fait son appren­
tissage musical - , mais, tont autant, 
il pourrait etre question d~ Dobrovăţ 
(monastere fonde toujouri-\ par Etienne 
le Grand, en 1503 -1504) ou il a passe 
sa viP d'ohediencP. Quoiqu'il en soit, en 
depit des incertitudes qui persiRtent sur 
certains points, tous lPs dix manuscrits 
relevent a n'en pa8 douter d'une concep­
tion de style unique, determinee comme 
etant celle de l'ecole musicale de Putna. 

Sur Ies dix manuscritR, deux, surtout, 
ont circule: l'A nthologhion d'Eustatios 
(1511) et le Sticheraire du XV• siecle 
(P/II). Les ehant8 qui s'y trouvent, ont 
ete repris, au choix, dans tom; Ies autres. 
II semble meme qu'Eustatios ait redige 
son recueil avec l'idee d'en faire un ma­
nuel pratique pour guider tous ceux qui, 
a Putna, apprenaient l'art du chant 
byzantin. C'est pourquoi - le concevant 
d'une importance egale au Sticheraire -
il n'a plus copie dans son Anthologh-ion 
le:;; chants de ce dernier, laissant a ses 
eleve:;; la possibilite de choisir parmi Ies 
compositions notees dans chacun de ces 
deux livres de base. Tous Ies manuscrits 
de Putna sont destines au chant de lutrin. 
Ce sont des anthologies pour ainsi dire 
personnelles, parce qu'etant corn;mes pour 
l'usage courant du service liturgique -
prouve ce qu'en dit Macaire dans son 
colophon de 1527 - , chaque copiste y 
a mis ce qui lui a semble convenir le mieux 
aux necessites du lutrin en meme temps 
qu'a son propre gout artistique. 

La notation musicale utilisee dans ces 
manuscrits etait celle neobyzantine des 
XIV"-XV• siecles, pratiquee a Byzance 
en ces temps-la, avec tous ses signes carac­
teristiques. On y rencontre par consequent 
tom; Ies signes diasthematiques et chiro­
nomiques connus dans Ies manuscrits 
byzantins de l'epoque, on y dechiffrc Ies 
memes martyrfoi, Ies memes indications 
d'~choi, Ies memes apechemata (formules 
d'_n~t?nation), abreYiations, renvob; et re­
pet1t10ns observes en d'autres liYre8 de 
chants religieux. S'il exiRte quelques par­
ticularites dans la notat.ion de l'ecole de 

Putna - telles que la frequente appari­
tion des indicatifa << p(tlin >> et << leghe >>, et 
notamment dans Ies compm;itions d'Eus­
tatios inclm;es dani-\ m,s. ~~l et 11H. P/I -, 
celles-ci n'infirment pas la regle. Par 
ailleurs, ce n'est pas dans des caracteris­
tiques d'ordre forme!, dam; le systeme 
de notation proprement dit que reside 
la contribution creatrice des psaltes de 
Putna, mais dans la structure de leur 
musique, dans la teneur musicale de leurs 
pieces, dani'i le style, Ies formes, les pre­
dilections pour certaines structures melo­
diques. Les chants ont ete composes sur 
des textes liturgiques libres, non versifies, 
se trouvant dans les livres du culte -
psaumes, hymnes, tropaires, sticheres, hir­
moi, etc. - ; ce sont les aini-\i-nommees 
<< idiomeles >>, aux melodies propres et ne 
servant pas de modele a d'autres chants. 
Les choinonica et Ies cheriibica ne man­
quent d'aucun manuscrit de Putna. Le 
style des chants en est sticherarique (le­
gerement melismatique), celui dans lequel 
sont generalement ecrits Ies sticheres, 
mais aussi papadique (richement orne­
mente, callophonique) C 'est-a-dire le 
style propre aux chernbica, choinon-ica, 
polyeleoi, etc. 

Les textes ont ete ecrits en grec ( dans 
une proportion de 91,;15 %) et en slavon 
(8,45 %, representant un nombre reduit 
de feuillets), les deux langues du culte 
reconnues dans Ies Pavs Roumains aux 
XV"-XVI" siecles. Măis il existe ausRi 
en deux manuscrits quelques chants bi­
lingues: trois dans I'Anthologh1:on d'An­
toine et un dans celui d'Eustatios. Si. 
dans le Sticheraire du XV• siecle (P /II) 
il n'existe pas un seul chant, une seule 
note marginale en slavon, en echange dans 
le recueil d'Eustatios (1511) se trouve 
le plus grand nombre de chants slavons 
rapporte au petit nombre total des chants 
slavons repartis sur les dix manuscrits 
de Putna; apres cette date, ces chants 
diminuent rapidement en quantite pour 
arriver avec l 'A nthologhion de l\facaire 
(1527) a un, maximum deux par manuscrit. 
On en deduit qu'a partir de la troisieme 
decennie du XVI" siecle le chant d'eglise 
en slavon fut utilise de moins en moins, 
en finissant par disparaître de la prati­
que du lutrin des psaltes roumains. Les 
elements qui ont favorise l'introduction 
du slavon dans le chant d'eglise des Pays 
Roumains se sont donc manifestes durant 
les deux premieres decennies du XVI" 59 
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8iecle et ont vite disparu au profit du grec 
et plus tard du roumain. Il ressort claire­
ment de cette Rituation - que nouR venons 
de tracer brievement - que lm, psaltes 
roumains de Putna des xve-XVI" siecles 
preferaient chanter en grec. Am,8i, est-îl 
imperieusement nece8Haire de reflechir plus 
profondement avant de conclure que la 
langue cultuelle des Roumains en cette 
periode fftt le slavon. Bien au contraire, 
leH manuscrits musicaux d ci Putna que 
l'on connaisse jusqu'a present et qui 
totalisent pres de 3200 pages nous con­
duiHent ver,; une autre conclusion, a sa­
voir qu'aux XV"-XVI" siecles l'Eglise 
roumaine pratiquait un chant bilingue 
clairement differende, avec nne nette 
preponderance du grec. S'y ajoute une 
conclusion supplementaire mais signifi­
ante : ces manuscrits conservent le chant 
du lutrin, le chant proprement dit du 
psalte et c'est celui-ci qui, dans l'office 
religieux orthodoxe, constitue !'element 
du plus grand poids (pres de 75 %), car 
c'est ce que l'on entendait le plus longue­
ment au cours du 8ervice cultuel 10• 

L'analy8e de l'ecriture des textes musi­
caux et litteraires, des notes marginales, 
etc., nom; a engage a conclure que tous 
Ies manuscrits de Putna ont ete ecritH 
par des psalte:-;- copistes roumains a de8 
epoques relativement espacees. Nombre 
d'elements lexicaux specifiques ont amene 
notre conclusion : melange d'alphabets 
(grec et cyrillique); remplacement des 
diphtongues propres au grec par des 
voyelles cyrilliques simples qui s'exe-

1 Nous envisageons ici seulemcnt la musiquc by­
zantinc ancienne, mettanl de cote la musiquc d'apres 
181'1 appelec chrysanlhinc ou moderne, ou bicn cncorc 
psaltiquc, etc. ct donl Ies manuscrits sont plus 110111-

brcux. 
2 La circulation des manuscrits rcprescnte un cha­

pitrc inleressant de l'hisloriographie musicale rou­
mainc, appelant un jour ou J'autre la rcchcrche des 
musicologues. 

3 On rclient dans cc sens Ies relations d'Emil 
Kaluzniacki, A. I. Iatzimirski, Anne E. Pcnnington, 
Marcu Beza, J. Haasled, Gheorghe Ciobanu, Marin 
Ionescu, Titus i\loisescu qui onl signale la presence de 
manuscrits roumains dans des bibliotheques de l'e­
trangcr. 

4 GH I GOHE CHECI IE, Le/opise/ul Tării Moldo1Jei 
Bucarest, Ed. Minerva, 1 !lî8, pp. 38 -39. 

5 Grande-Bretagnc (Annc E. Pennington), Canada 
(Dimilri Conomos), Yougoslavie (Dimilrije Slefa­
novic ct Danica Pclrovic), Bulgaric (Sloyan 
Petrov, Chrislo Kodov, Elena Toni·eva), Grece (\1. K. 
Hadjiyakoumis), ele. 

cutent comme tclles sous l'impuh;ion d'un 
seul signe mm;ical; voyelles grecques sim­
ples rendues par le copist~ au moyen de 
diphtongues; :-;ub8titution de certaines 
voyelles ou con:-;onnes par d 'autres de la 
meme valeur phonetique; position du 
<< jer >> ( element de composition lexicale) 
a la fin du mot ou meme omission de ce­
lui-ci; emploi du genitif grec pour rendre 
les noms propres ecrits en Rlavon; mode 
d'articulation specifiquement roumain de 
certains mot:-; (par exemple chez Eusta­
tios : aleluiarele, cratimele, filtele, etc., 
c'est-a-dire ajout a la fin meme du mot 
du suffixe propre a la terminaison rou­
maine des pluriels), etc. 

Tous ces arguments rendent legitime 
notre conviction que l'Ecole musicale de 
Putna etait un important centre de civili­
sation medievale roumaine, laissant son 
empreinte en des manuscrits edifiants 
qui ont circule - selon les indications 
decelees par le8 notes marginales - pen­
dant plus d'un sieclc et demi, etant uti­
lise8 dans la pratique du chant de lutrin 
roumain jusqu'au milieu du XVII" siecle 
lorsque la langue roumaine fit ses premier8 
debuts dans l'Eglise, pour s'imposer pro­
gressivement et remporter sa victoire 
definitive en 1713. Cette date marque 
l'epanouissement culturel-artistique de l'e­
poque Brancovan et represente le moment 
de parution de la Psaltichia runiănească 
(Livre de musique psaltique rouniaine), 
c:euvre de Philothec sin (fils) de l'Aga 
Jipa et psalte de la Metropole d'Oungro­
valachie. 

6 ANNE E. PENN INGTON, Jlusic in Sixleenlh­
Cenlury .Holda1Jia: Xew E1Jidence, in Oxford Slavon ic 
Papers, N.S., Voi. XI, 1!lî8, pp. 64-8:l. 

7 Nous profitons de celle occasion aussi, pour 
rcmercicr chaleurcuscmcnl Ic redaclcur cn chef des 
Eelitions Peters de Leipzig, Klaus Burmeisler, ainsi 
que le reelacteur cn chef de la rcvuc ,Wu:ica ele Bucarest 
el sccretaire de l'Union des Compositeurs et i\lusico­
logues roumains, Yasilc Tomcscu, de !curs insislances 
auprcs ele la Bibliolheque ele l'Cniversite de Leipzig 
dans le but de nous fairc parvenir Ies microfilms d'â­
pres Ic Ms. sl. L:. 12. I\Iemcs remercicmenls a la Bi­
bliothcquc Centrale cl'Elal de Bucarcsl qui a facili te 
avec bicnveillancc i1 Dumilru Panait, pholo-rcporter 
Bpecialistc en ce domainc, la Lransposition clcs images 
sur des copies pholographiques. 

s Quc Ic manuscrit du Slicheraire de Pulna (P// l) 
ful cerit â la premiere moilic du x,-,. siecle, cn :\Ioldavic 
esl un fait ccrlain. Scul Ic !icu oit ii a ele cerit restc i1 
cln' elelcrmin(• sur des basl'S surl'S, car nolrc convic­
lion qu'il a ele cerit 11 Nl'amlz n'l•sl qu·unc hypothesc 
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pour le 1110111enl. fondee sur cks clecludions logiquPs. 
non pas sur clps atlcslalions. Toul aussi ccrlain c•sl 
Ic fail quc cc manuscrit faisail sans doulc partic des 
premiers Iivres de lutrin du monaslerc ele Pulna, ser­
vant it !'office liturgiquc ch's Ies prcmicrs temps du 
couven t. Pareillcmcnt, ii nous semble evident que Ic• 
manuscril ail servi ele modele ii lous Ies psaltes-copis­
Les ayanl cerit clcs sticheraires au cours du xv1e siecle, 
nillanl ainsi des siecles durant aux porlcs ele la cul­
lure musicale rnumainc de Putna jusqu'it nos jours. 
Tous ces arguments nous determinenl ii considerer 
le manuscril du Sticheraire ( P/ II) comme faisan l 
partie de l'herilage de Putna el meme Ic plus ancien, 
ele sortc que dans .la liste rhronologique de l'Ecok 
musicale ele Pulna nous l'insrrivons premier d<'S dix 
manuscrils. 

9 Nous ganlons cerlaine rese1've quanl au psaltl'­
composileur .Joasaph qui a crcc la musiquc cl'un 
stichcrc des l\lati,ws, proprc ii l'Annonciation (25 
mars) - voir ms. l-:26/laşi, f. 17:3v - el au sujet 
duqucl, a un moment donne, nous supposions qu'il 
csl le memc quc ce Joasaph, igoumene du monaslcrc -
celui arrive de Neamtz. l)'ailleurs un moine Joasaph 
apparait aussi dans Ic ms. Alhens 2406, f. 31 el ,IOOv, 
mcntionnc par i\lilos Yelimirovic dans Byzunline Com­
posers in J\'ls. Alhens 2.J06, Oxford, Clarcndon Press, 
1966. 

11 Aurail-il pu etrc qucslion, ii celle epoque, dans 
l'Eglisc roumaine d'un trilinguisme? Quc Ic pretrc 
officiâl en slavon, que le psalte chanlât cn grec l'l 
que Ies fidc'!Qs s'appropricnt le tout en roumain? 
Unc pareille reali le nous semble pour autanl incredible 
et difficilemcnt imaginable ! 
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))uring m~- research of the musical texts 
on Mount Athos, I cfo;covered, on ,July 
6, 1966, a group of previousl~· unknown 
musical manuscripts kept in the Agios 
Paulos library. Thanks to the kindness 
of the librarian, Fr Theoclosios, I was able 
to compile the following brief inventory 
of important Romanian documents not 
yet fully catalogued in any of the existing· 
printed catalogues 1 • 

All the manuscripts ?.re of Romanian 
origin, and, th~refore, of great value for 
the history of Romanian music and its 
connection with the music of the Byzan­
tine and post-Byzantine periods. ]Host 
of them throw new light on the 19th cen­
tury - a period when Romanians monks 
on Mount Athos still used the Cvrillic 
characters and late Byzantine notation. 
The Slavic alphabet necurs in ·walachian 
and M:oldavian musical manuscripts of 
the 15th, 16th and subsequent centuries 
and was used particularly in the various 
singing schools 2

• The newly discovered 
musical manuscripts of Agios Paulos mo­
nastery will help Romanian musicologists 
to study in greater depth their own music 
as practiced on Mount Athos in the last 
century. Furthermore, the texts are sour­
ces for the continuitv between the Ro­
manian medieval documents and those 
from later periods. 

1. - 19th centurv 
l\IS. (A/G) " 
Paper, 192 x 235 mm 
519 numbered folios 
Cardboard binding, very damaged 
Page 305r : The Hieromonk "Ghe­
lasie Besarabeanul" *. 
Year? 

2. - A.D. 184/'i 
Stichirarion, 1\lS. 196 (V/2) 
Paper, 184 x 239 mm 
608 numbered pages 
Green leather and cardboard bind­
ing 
Text with notation begins on p. 5 : 
"Tomul întîiu. Septembrie 1 lu. (În)­
ceperea anului nou şi pomenirea 
Părintelui nostru Semeon Stîlp­
nicul. Seara, slava glas al VI-lea". 

' Tht• Homanian LL'X ls \\"L'l'C translill'ralcd from 
Cyrillic inlo lhl' Lalin alplrnbel by G. Ciobanu (Edi­
tor's nole). 

INVENTORY OF ROMANIAN MU­
SICAL MANUSCRIPTS OF AGIOS 

PAULOS MONASTERY ON 
MOUNT ATHOS 

Andrija Jafwo/jeoic 

To the memoru ol ANNE PENNINGTON 

P. ;'"j;'"j : "N oembrie, în 20 zile : Înain-
te Prăznuirea Intrării în biserică, 
şi Cuviosul Grigorie Decapolitul al 
căr(ui) moaşte se află în ţara aceas-
ta la Mănăstirea Bistrita". P. 537 : 
".Acest Stihirar( ion) ·al Pe(n)ti-
costar(ului) este ... (sic!) la anul 
1845, ghenar 1". P. 204 : "Ianuarie 
în 20 de zile : Preacuviosul părin-
tele nostru Evtimie cel l\Iare. Seara, 
Slava glas (al)III(lea)".P. 4;16 has 
an inscription : "Harhu. 1845, 
ghen(ar) 12". 

3. - 19th century 
MS. 206 
Paper, 173 x 213 mm. 
91 paginated folios 
Coffee-coloured bindin.J! -..rnrm-
eaten. 
No inscriptions. 

4. - 19th century 
Anthology, l\lS. 252 
Paper, 1:10 X 212 mm 
-!12 numbered pagei,; 
Dark leather binding, quitc damaged 
Begins with Greek Cherouvika in 
all eight l\fodes composed by Petros 
the Lampadarios (of Peloponnisos): 
PagP 1 Glas I 

„ 3 „II 
,, ;1 „ III 
„ 8 „ lV 
„ 10 „ V 
„ 12 „ VI 
„ 1;1 „ VII 
,, _17 „ VIII 

REV. ROU~I. HIST. Al{T, Sl,RIE TH(;.-i.TRE, ~lt.:SIQL'E, Cl!'ilc~I.~. TO~!E XIX, P. 6~--66, Rl:CAHEST. 1982 63 
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:i. 19th ccmtur~· (1887, 1889) 
Antholog,v, .MS. 2:,6(V /3) 
Paper, 120 x 183 mm 
91 paginated folios. 
Binding '? 
F. 1': "La sfî(n)ta ~i d(u)mnezeias­
ca Liturghie. Glas II". F. 31'": 
"1887, febrm1rie 18. Antonie Shi­
monahu". F. 62' : "Doxologie, a 
lui Kyr Petru Vizantie, tradusă în 
romfme~te de părintele N ectarie 
GlaR. V, pa". 

Îl. - 19th (or lwginning of 20th century). 
l\IS. 301 (\'t:3) 
Papcr, 108 x 1:'57 mm 
28;i paginatecl folios 
Beginning arnl original bincl ing lrn,t 
New proYisional coYer 

7. -- A.D. 188;i 
Antholog,v, l\lR. 3Li (\'/-!) 
Papcr, 13-! X 164 mm 
38 pa_:rinaterl folios 
Green cloth hinrling 
F. 13': "HernYi<·- a lui Corn;tan­
tin, Clm; I". F. 27' : "1885, 
m~utie 20. Iacob 1\Ionahul, paca­
trnrn l". 

8. - 19th centur~- (1869, 1887) 
:MS. 37:i 
Paper, 1.i8 x 226 mm 
31 folios 
Leather hinding well presern~cl with 
C'entral ornanwnt printed in gold. 
F. :nr on the lower part of thc 
ma,rgin: "1887, maiu 4. Serghie 
Shimonahul". One part of the 
manuscript C'ontainR mm;ic from 
a printed edition. 
A Typikon is found ou p. 20. 

9. - 19th centmT (1897) 
~lS. 376 . 
Papcr, 1:i.'i X 213 mm 
88 pages 
Green cloth hinding with a cross 
in the eenter. 
F. 86'. has the year 1897. 

10. ·- 19th centnrv. 
1\IS. 39;3 . 
Paper, 1-19 X 188 mm 
24 paginated folios 
Dark cloth hinding with printecl 
gold cross in C'entcr 
F. 1' : "La YeC'ernie, Glas YI, pa 

1·l,- , singur glasul". F. 14'': "A 

64 doua Redolnă,, aceeaşi podobie". 

11. - A.D. 11-193 
MS. 396 
Paper, Size ! 
103 folios 
Hcautiful leather hinding with a 
CI'ORR 

F. 9W: ,1Serghie Sh(imonahul) 
p(r)otopsa.Jt". On f. 100': "lfornvie 
grecPsc, ihm; IV". Follows: "Ak­
sion, Ihos II. Tonisirea Părintelui 
N ictarie Protopsaltul Sf(întului) 
Munte ... (sic)". (ff. 102'' -103v). 
Inscription, f. 103'' : "·n:'t.oc; 1893". 

12. - 19th century (1880, 1883, 1887, 
1893). , 
l\IS. 407 
Paper, 1-Li x 201 mm 
42 paginated folios 
Red and dark plastic hinding. 
Ir.scriptions: F.l': "A. 1893". 
F. 17'.: "1187, iulie 2. Carea"('?) 
F. 23'.: "1883, iunie 2:i. Schitul 
Laenl. Părintelui Ioniehcntie Cîn­
t-ăreţul". F. 2-1': "23 oetomh. 1880. 
De A : ,J. C' : A A :C". Hegins with 
melodies composed b~- the Proto­
psaltis N ektarios. 

1:1. - 19th centnry (1868, 1878) 
.MS. 408 
Paper, 162 x 206 mm 
68 paginated folios 
Violet plastic hinding 
i\Ielodies in Romanian and (}r,'ek. 
F .8 ,. : ,, 'Au·d: -:-oc Mo ~o~ota·nxa: z t vs ,ou 
Jlot1toc 0zoMcrwu &1to ,(J'J 't'otALO\I (NB) 
,OU &ytou 'ICuotvou 't'OU 1tpo~(),)O(XO(". 
F. 20' : "AceRte cîntări Rînt serise 
<le cel mai mic între Ierodiaconi 
Nicandru Ierodiaconu Prodromitu, 
la anul 1878, luna octombrie". 
F. 39' : "1868, oct. 2:3". 

14. - s\..D. 1897 
i\IS. 4-09 
Paper, Size f 
311 pages 
Red leathcr binding 
P. (1)": "Egolpi6n · ( '?) sau flori 
alese de cîntări biserice~ti 
( sic '.) s-au scris la anul l 897, mar­
tie 30. Sfîntul Munte Athos, Schi­
tul Lacul. Înăltarea Domnului. Sla­
voslovie compusă în grece~te de 
Meletic Sisaniu ~i tradusă în ro-
1rn1ne~te de ... (Sfinţia) sa P(ărin)­
tele Gherontie Românul. Glasul II''. 

Li. - 19th century 
MS. 410 
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Paper, 174 X 230 mm 
Folios? 
Green and red leather binding 
with a cros8 in the center. F.19'': 
"Heruvice mari adunate de la mai 
mulţi coecali( ? ) , Glasul 1 ". 

Hi. -- 19th century (1868) 
l\IS. 411 
Pa per Size? 
79 pages 
Cardboard binding, very dama-
ged . 
P.70: "NectarieProtopHalt, Aghio­
nitis, 1868, august 13". On F.68v 
begins a Troparion for Easter writ­
ten in Greek and Slavic alphabet. 

17. -- 19th centurv 
l\IS. 412 . 
Paper, 134 X 190 mm 
82 pages 
Red cloth binding 
Slavic signatures for 1\fodes. 

18. - A.D. 1906 
l\IS. 413 
Paper, 132 x 179 mm 
15 folios 
Dark cardboard binding 
F .15v : "1906, martie 28. !no­
chentie Shimonahul' '. 

rn. - A.D. 1912 
MS. 414 
Paper, 182 X 203 mm 
199 folios 
Binding'/ 
F.199v: "Martie, 26. Luni în Săp­
tărnîna luminată, scrisă de mine, 
păcătoHul Ierodiacon Teodosie Du­
ca". Begins with Anixandaria, by 
Chourmouzios. 

20. - 19th or 20th century (1929) 
Doxastarion, MS. 415 
Paper, 1Ş3 X 202 mm 
I + .57 folios 
Green cloth binding with a crosH 
F .l' (unpaginated) : "Doxastariu 
. . . 1929. Părintele Ioachim Ier­
(odiaconul) Sh (imonahul). Slavele 
pe 8 glasuri a(le) lui Kyr Iacov 
Protopsaltul, traduse de părintele 
Nictarie. Glas I". 

21. - 19th century 
Anthology, MS. 416 
Paper, 170 x 220 mm 
47 folios 
Paper binding 

F .6r : "Heruvic a lui Constantin, 
glas I. Heruvic grecesc, al lui Kyr 
Petru Lambadarie, ihos I. Axion 
românesc, a lui Ştefănac(he), glas 
II". Inscription on p.47v: "1916 
August 23, llf.onte Atos Jacob Deceii 
111! onac I sraila' '. 

22. - 19th century (1914) 
Anthology, MS. 417 
Pa per, 163 X 203 mm 
I + 44 folios 
Gree~ cloth binding with a cross 
in the center First folio, not num­
bered: "Nectarie Huşanu. Proto­
psaltul Sfînt(ului) Munte Athos. 
Octombrie 5, 1914". On the same 
folios there is the theoretical ex­
planation of the signs of late By­
zantine notation in Romanian t the 
so-called "Psaltiki techni"). 

Scara diatonicească 

,. 2. '11. 4. "'· ..... u. ,. 2. 3. 4, ~- Ci. 7. ·a. 

c._~::::.::S.::::!.::::.:::::!.~"";)~~~~'::,,':,,~ 

oe: vu oa di ke za ni pa ni =o l:e di lja vu _i=>?_ ..e:_ 

... pa_ I-;- ga-:, d-,:· ... 7," '7," -;;- ~ ~ ~ ;: -,. -,. I -,. <::-
lvu ke lzo ni pa ni ;·I) I ke di <J~

1 

1J

11 

lpa.. ;,.., 

Note suitoare 

·- - ~-- -

l:;on c.- dr~pt 

oligon un ton - (oun ton) 

kendime ,, " " - - -- -
kendima 

" 
2 tonuri 

ipsiti 1 4 tonuri 

petasti ~ 1 ton 

Note pogorîtoare 

epistrot "':,, oun ton 

iporoi .. doauă dese pogor'itoare 

elafron C'-.. " to11uri sărite 

hamili ~ p,tru " so.rile 

-
APPENDIX I 

Signatures and Ghronological 1 ndex 

133 (A/6) 19th ccntury 
196 (V/2) A.D. 18-15 
206 19th century 
252 19th century 66 
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256 (V/3) 
301 (V/3) 
315 (V/4) 
375 
376 
393 
396 
407 
408 
409 
410 
411 
412 
413 
414 
415 
416 
417 

19th century (1887, 1889) 
19th or 20th century 
A.D. 1885 
19th century (1869, 1887) 
19th century (1897) 
19th century 
A.D. 1893 
19th century (1880, 1883, 1887, 1893) 
19th century (1868, 1878) 
A.D. 1897 
19th century 
19th century (1868) 
19th century 
A.D. 1906 
A.D. 1912 
19th or 20th century (1929) 
19th century? 
19th century? (1914) 

APPENDIX II 

Register of various names and indications 
"Aksion" 11(396) 102v, "akzion" 21 (416) 32v 
Antonie, "schimonach" 5 (256 V/3) 3F 
"Bisernik" 2 (196 V/2) p. 55 
Bistrica, Monastery 2 (196 V/2) p. 55 
Gelasie Basarabjenul, Hieromonk 1 (133 A/6) 305r 
Gerontie "Romanul" 14 (409) p. 299 
"grechesk" (Cherubic Hymn) 11 (396) 10or, "grechek" 
21 (416) 10v 
Grigorie Dekapolitul 2 (196/ V/2) p. 55 
"Doauă dese pogorltoare" 22 (417) 
Doxastarion 20 (415) 

Notes 1 Se" S. EFSTRATIADIS, Catalogue of Greek 
Manuscripls in lhe Library of the Laura on Ml. Athos, 
voi. XII, Cambridge, Mass., Harvard Theological 
Studies, 1925; Ibid, Kot-ri:D,oyuc; -rwv xoo8lxoov -r'ijc; Me:­
ylcr-r"'lc; Aotupot Paris, 1925; SP. LAMPROS, Catalogue 
ofthe Greek Manuscripls on Mount Athos, (Cambridge 
University Press, voi. I, 1895; voi. II, 1900). Full des­
cription of the Romanian manuscripts of Agios Paulos 
monastery shall be published by Gr. Stathis in bis 
third volume of Ta XE(puypotcpotf3u~otVT(V'ijc; µoua(x'ijc; 
(Athens). Forthcoming. 

66 

2 C. GHENEA, Din trecutul culturii muzicale 
romdneşti, Bucharest, 1965; GH. CIOBANU, Şcoala 
muzicală de la Putna, "Muzica" (Bucharest), XVI, 
No. 9, 1966, 14-20; G. PANŢIRU, Şcoala muzicală 
de la Putna, Studii de muzicologie, voi. VI, Bucharest, 

''Drept" 22 (411) 
Evtimie 2 (196 V /2) p. 204. 
Joakim "ier. sch." 20 (145) 
Ionikentie "cinlăreţul" 12 (407) 23v, "schimonachul" 
18 (413) 15v 
Jacob, Monk 7 (315 V/4) 27r, "Deceu Monach lsraila" 
(of Mt. Athos) 21 (416) 47v 
Jakov "protopsaltul" 20 (145) 1 r 
J{onstantin 7 (315 V/4) 13r, 21 (416) 6' 
Meletie Sisaniou H (40 9) p. 299 
Nektarie 5 (256 V/3) 62r, "prolopsal/111" 11 (396) 102v, 
"protopsalt agiorilis" 16 (411) p. 70, 20 (145) 1r, Hu­
şanu "protopsalt SFNT" of Mt. Athos 22 (417) 
Nikandr( ?os), Hicrodcacon Prodromitis 13 (408) 2or 
"Note pogorâtoare" 22 (417) 
"Note suitoare" 22 (417) 
"Patru tonuri sărite" 22 ( 417) 
Pctros the Lampadarios (of Peloponnisos) 4 (252), 21 
( 416) 10r 
Petros Vizantios 5 (256 V/3) 62r 
Prov(I)aka 13 (408) 5v 
"Psaltiki techni" 22 (417) 
"Romăneşte" 5 (256 V/3) 62r, "Româneşte" 14 (409) 
p. 299 
"Homunesk" 21 (416) 32v 
Sergic "schimonac/1111" 8 (375) 31r, "protopsalt" 11 
(396) 99v 
"Ştefănak( ?e) 21 (416) 32v 
Theodosie Douka, Hierodeacon 19 (414), 199v 
Theodosios, priest 13 (408) 5v 
Toma Todoresku 8 (375) 31r 
"Ton" 22 (417) 
"Tonuri" 22 (417) 
"Tonuri sărite" 22 ( 417) 
"Un ton" 22 (417) 

1970, p. 31-67; A. E. PENNINGTON, Evstalie's 
Song Book of 1511: Some observalions, "Rev. Etudes 
Sud-Est Europeennes", IX, No. 3, 1971, p. 565-583; 
Eadem, A Polychronion in Honour of John Alexan­
der of Moldavia, "The Slavonic and East European 
Review", voi. L, No. 118, 1972, p. 90-99; Eadem, 
Ştefan lhe Serb in Moldavian Manuscripls, "The Sla­
vonic and East European Review", No. 122, 1973, 
p. 107 -112; Eadem, The Composilion of Evsta/ie's 
Song Boolc, Oxford Slavonic Papers, VI, 1973, p. 92 -
112 + 8 Plates; Eadem, Music in Sixleenth-cenlury 
Moldav ia: New E11idence, "Oxford Slavon ic Pa pers", XI, 
1978, p. 64-83; Eadem, Severi Akolouthiai {rom 
Putna, "Studies in Eastern Chant", voi. IV Crestwood, 
N. Y., St. Vladimir's Seminary Press, 1979, p. 114-
133. 

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



Le romantisme a introduit dans l'estheti­
que du piano l'equation << piano orches­
tral>>. Idolâtrisee, transformee en critere 
absolu de valeur et en ideal, denaturee 
par son application forcee a toute inno­
vation etendant Ies limites de !'instru­
ment, l'idee a fini par perdre, a l'usage, 
sa veritable signification. Car entre le 
piano - appareil sonore - et !'orchestre 
on ne saurait etablir qu'une relation d'e­
quivalence et non pas une de similitude, 
cette relation n'ayant du sens que par la 
mise en valeur · des possibilites, meme 
virtuelles, du piano et non par une trans­
gression de sa nature. C'est contre la 
tendance aux ajouts que protestait Schu­
mann lorsqu'il disait que << le piano doit 
utiliser la masse sonore a sa maniere et 
avec ses moyens >> 1 et c'est pareillement 
contre cette tendance que s'eleverent 
tour-a-tour Chopin, Faure, Debussy lors­
qu 'ils imaginerent leur musique comme 
une emanation du clavier, se maintenant 
ainsi dans la meme ligne esthetique. 

L'ceuvre pour piano d'Enesco est issue 
de la meme famille poetique : elle est 
consubstantielle a !'instrument. Elle n'est 
pas la reduction d'une musique con~ue 
pour orchestre ( cornme c'est, parfois, le 
cas de Brahms), ni la transposition de son 
experience de violoniste (encore que dans 
sa 1'" Sonate il y ait quelques moments 
qui la rappellent), mais l'expression d'une 
pensee musicale abstraite fondue dans 
l'idiome specifique du piano. C'est de 
cet idiome que nous nous proposons de 
nous occuper, de cette ecriture que Hans 
Hering definit comme etant << l'ensemble 
des procedes utilises pour exprimer un 
contenu musical au moyen de modalites 
propres au piano et au jeu pianistique >>2• 

~appelons pour commencer que la 
sene des ceuvres pour piano d'Enesco 
~e divise en deux etapes: a) Ies ceuvres de 
Jeunesse (les deux Suites, Ies Variations 
pom· deux pianos op. 5 et Ies petites pieces) 
b) Ies ceuvres de maturi te representees 
par Ies deux Sonates ( celle de 1924 et 
celle de 1933/35). Entre ces etapes une 
au~re, de transition, illustree par la' III' 
Swite (1913-1916) et par l'Hom.nage a 
Faure (1922). 

. • Communication presentee an Symposium ,, Enes­
ciana II • du Centre d'Etudes Georges Enesco, Buca­
rest, 1974. 

QUELQUES REMARQUES SUR 
L'OEUVRE PIANISTIQUE 
DE GEORGES ENESCO* 

Elena Z ottooiceanu 

Les ouvrages de jeunesse ont l'air d'une 
recapitulation des grandes epoques de 
l'histoire du piano, en visagees a partir 
d'un point de vue particulier: ainsi, re­
trouve-t-on (dans le Prel1tde et le Finale 
de la S1tite en style ancien) des procedes 
classiques comme, par exemple, l'opposi­
tion tutti-concertino et la dynamique en 
terrasses. Les attaches a la tradition ro­
mantique se revelent dans l'ecriture d'al­
lure concertante des Va-r-iations po1tr deux 
pianos qui se reclame sans doute de 
Brahms. Preuve en sont Ies colonnes mas­
sives des accords, les sauts et les passages 
compacts en doubles octaves, Ies arpeges 
sur tout le clavier, mais aussi le profil 
anguleux de l'ecriture. Et Ies sonorites 
raffines, qui enveloppent les formes classi­
ques reactualisees dans la Suite op. 10, 
denotent clairement, tout comme l'ecri­
ture instrumentale, une esthetique de 
filiation impressioniste. Le fond rom::i,n­
tique est aussi apercevable dans la solidite 
de l'ecriture de la Toccata et de la Bourree, 
dans la massivite des accords acco:rµpa­
gnant les themes. lVIais, de faire fondre la 
melodie dans l'accompagnement et, par 
contre, de traiter eu theme les passages 
figures, de meme que Ies accords arpeges 
<< doux >> et <<fondu>> de la Sarrab<J,nde, Ies 
me~ismes, la distribution asymetrique des 
mams, Ies nuances, Ies indications con­
cern.aut l'expression - et qui, toutes, ten­
dent vers des sonorites diaphanes, va­
poreuses - tout cela provient sans aucun 
doute de la musique fran~aise fin de siecle. 

REV. ROUM. HIST. ART, SERIE THEATRE, MUSIQUE'. CINEMA, T01!E XIX( P. 67-74, BUCAREST, 1982 
67 

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



68 

La Ine Suite qui tient le milieu entre les 
deux etapes principaleR a ete, lors de 
la decouverte du manuscrit., considerce 
comme une ceuvre surprenante, mais de­
puis on la neglige souve11t, sa-ni::: pourtant 
qu'elle merite <1 ni cet exces d'honneur, 
ni cette indignite >>. En tous ca8, etant 
construite sur un plan peu utilise par 
Enesco dans d'autres ouvrages - la re­
prise du meme theme sous differents as­
pects - elle est, quant a nous, d'un grand 
interet. Elle prouve <1 une tendancc a 
depasser les limites de l'instrument par 
une facture toujours plus complexe, par 
une infinie diversite de nua-:1-3es et de 
couleurs et principalement par la tendance 
a embrasser d'une maniere continue plu­
sieurs registres et a s'etendre vers les re­
gistres extremes >> 3 • Ne pouvant nous 
permettre ici une discussion plus detaillee, 
nous nous voyons obliges a ne souligner 
que les reprise8 toujours variees en ce 
qui concerne l'ecriture instrumentale du 
theme des Voix dans la steppe - dont 
l'effet est justement l'eloignement dan8 
l'espace -, l'egalite des plans et la sou­
plesse de l'ecriture dans la .ll:fazourk 
melancolique, et, enfin, le caractere meca­
nique, percutant, aux accents incissifs 

de la Burlesque, annongant. ce que l'on 
a nomme un <1 type de scherzo enescien >>. 

Remarquahle est aussi la fusion entre 
l'amplitude de certaim; accords denses 
et l'effet de lontano du Choral et meme 
la rhetorique liszt.ienne de l'Appassionato 
tellement propr~ au piano bien que t1tnt 
soit 1nu conventionnelle. . 

De toute la musique d'Enesco pO\l-r le 
piano, les Sonates se situen_t, pâr rapport 
aux autres reuvres, a l'apoge3; elles ren­
ferment le caractere ~'originalite et d'uni­
cite de l'ceuvre mure. Elles contiennent 
les trait8 particuliers -2__ la formule . defini­
tive de ce qu'on pourrait appeler <1 le 
style de Georges Enesco >>. 

Sa maniere de traiter le piano en instru­
ment <1 chantant >> serait une premiere 
particulari te. 
Cette musique, dominee par une melodie 
se deployant en discom·s continu trouve 
sa meilleure expression instrumentale dans 
le cantabile. Car, dans ces ample8 derou­
lements melo:liques et dans ces tissurm; 
polyphoniques ( n 'est-ce pa"l la en effet 
une con!'lequenc3 toute naturelle que d'a­
voir voulu r~ndre le piano polyphonique?) 
la dimcnsion principale reste la lignc 
horizontale et l'intention primordiale dc­
meure le chant. 

" ;l,fnt!Sll' l/1' LO(l / .'i li I J.: Jf C 1, 

l ' IH: POCH PL\N () 
:; -

PAVANE 

Prrl 

Ex. 1. 

GEORGES E . F SCf>J 
Op 10 
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Au p6le oppose se pla:.:eut ses pag~s a 
caractere de toccata animees par une im­
pulsion rythmique continue, palpitante. 
Le demarrage hesitant, l'accumulation 
,mccessive des voix - sans atteindre a 
une densite polyphoniqu · mai.s seulement 
a un enrichissem 'jnt du parcour., hori­
zontal - , Ies diverses ma11icres de presen­
ter un materiau themc1/L1ue id•mtique -
plut6t en l'esquis8ant -, le jeu habile 
des staccato et des legato, les nuanccs 
contrao;;ta:1tes, le,; accents mordants, leH 

est obtenue en sacrifia,nt toute rhetorique 
bruyante, tout germe de massivite. 

Une repartition extremement prudente 
deH << vides et des pleins >> a l'interieur d'une 
a~·chitecture sonore reduis:1nt les pas­
sages denses et les encadrant toujours de 
vastes surfaces aerees, un evident pen­
chant vers les registres moyen ct aigu, 
le registre grave etant seulemeut utilise 
comm':l support - mais sans jamais re­
cevoir un role thematique - voici quel­
ques asp~cts tres specifiques dr~ l 'ecriture 
enescienne. De plus, aux rares moments 
ou le volume sonore s'intensifie, la massi-

pao;;sag~s st·repi'.toso appartiennent au style 
percutant, goute pendant la premiere 
moitie de notre siecle. 

La simplification de l'appareil sonore, 
!'extreme economie des moyens est fraJJ­
pantt'. L'idea,1 neo:ila.;;sique-transparence 
et clarte - se co:1'.)retise par excellence 
dans ce Vivace de la 111" Sonate qui rap­
pelle tellemt:>nt l'esprit de Scarlatti, mais 
aussi, partiellement, dans la I'" Sonate. 
L'ecriture cristalline ou << tont s'entend >> 

Ex. 2. 

vite de la basse est contrecarree par les 
mouvements contraires du registre aigu, 
de meme que par des reponses sur les 
contretemps, enfin par la maniere d'ar­
peger Ies accords afin d'eviter de rudes 
heurts harmoniques et toute epaisseur. 

La transparence est elle aussi due a la 
facture des harmonies : les accords massifs 
sont reserves aux seuls points culminants, 
le compositeur preferant l'ecriture pon­
deree et Ies timbres nai:fs des intervalles 
justes ( quartes, quintes et octaves). 
Ceux-ci (superposes ou melodiques) ont des 
fonctions complexes, dans les harmonies 6.9 
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Ex. 3. 

et Ies timbres a la fois; en tant que peda-
les ou formules d'accompagnement osti­
nato, ils donnent de la consistance au 
timbre, sans aucune surcharge en meme 
temps qu'ils creent une indecision tonale 

; ... 

Allegr(•tt ~> Jll ,u·..-,·oll" l •~=21JH ' 
--=; _ -

• !,p pr,ro n,arr. 
'î,;,. 

• -.--.------ ~..-:orr-;:- - - 7!7-..._~~~l''i";\ ' 

'{ 

~ 

propre aux structures modales, laissant 
<< au deroulement melodique une plus 
grande liberte dans Ies moments d'im­
provisation >> 

4 ou pretant a la musique 
un caractere pastoral. 

Ex. 4. / 
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L'idiome pianistique d'Enesco est non 
seulement cantabile et transparent - tel 
qu'on vient de le voir - , il est aussi doue 
d'une plasticite du detail. Prenons les al­
ternances (a double signification thema­
tique et ornementale) de fondamentale 
et d'octave, ces alternances que, si joli­
ment, Tudor Ciortea appelle << une musi­
que de sonailles >> (tălăngite) et qui, 
mieux que tout autre caractere, definis­
sent << un plein-air musical typiquement 
enescien et roumain en meme temps >>. 
Elles derivent" en fait de ce caractere 
melismatique propre aux Sonates ; des 
melismes de petite surface et tellement 
fondus dans la substance melodique qu'il 
est a peu pres impossible de les en deta­
cher. D'ou, cette insaisissable integration 
organique dans l'ample melodie de !'An­
dantino de la Sonate en re majeu1· ou les 
melismes ont neanmoins, parfois, une appar­
tenance thematique. Aussi, ornements 
purs, facilement detachables du contexte, 
ne restent que certaines appoggiatures, 
broderies et triles. 

Enfin, nuances et manieres d'attaque 
contribuent sensiblement a l'originalite 
du discours enescien. L'experience d'une 
lecture modifiee par l'application d'autres 
nuances que celles requises par le texte 
( ce qui en d'autres cas - dans la plupart 
des cas meme - ne porte pas a conse­
quence) amene ici une pareille denatura­
tion de la musique, que l'idee d'une 
construction dynamique sous-jacente, pour­
suivie de maniere logique et consequente, 
s'impose d'elle-meme 5 • D'avoir ainsi tente 
d'organiser la dynamique du discours -
aspect qu'une analyse attentive met en 
lumiere - prefigurant de la sorte une 
idee qui prendra forme seulement de nos 
jours, justifie pleinement l'image d'un 
Enesco-createur doue de vision, et situe 
le compositeur dans les zones Ies plus 
avancees de la pensee musicale de son 
temps ; sinon meme la devan9ant. 

De ce point de vue, la predominance 
des nuances piano est elle aussi un attri­
but de son idiome. On distingue chez 
Enesco non moins de huit echelons : mp, 
p, bp, piu p, pp, piu pp, ppp, jusqu'a la 
disparition dans le neant ( niente); separe 
par des differences infinitesimales, a par­
tir du niente jusqu'au fff, ces echelons 
s'amplifient en vagues successives; ce 
sont, tantot des retraits tantot des 
revenirs, enveloppes dans une tendance 
generale a decroître, sauf a quelques rares 
moments de culmination, d'habitude pla-

ces aux points-cle du discours, c'est-a-dire 
au debut ou a la fin du developpement, au 
debut de la reprise et parfois dans la 
Ooda. 

Essayant de deceler le schema de la 
construction dynamique intrinseque au 
discours musical, nous avons choisi, !'An­
dantino de la III" Sonate; le resultat est, 
nous semble-t-il, suffisamment convain­
cant: 

TABLEAU A 
. 

Exposition 

I"' Theme (1-ere exposition) mp, mf)mp)p) 
(2-de exposition) pf, mf) 

n nd Theme p(mf)p 
Conclusion p)bp 

Developpement 

Fugato 
I"' Theme 
Conclusion 
Ilnd Theme 
Conclusion 

Reprise 

pp 
mp)bp(p)bp 
PP 
(pf)mp(f 
f)p( 

I"' Theme (mf)mp 
n nd Theme (f, mf)pp(ff 
r• + n nd Themes mf (ff) mp 
Conclusion mf)piu p) 

II-nd Developpement 

P' Theme pp, pf)p( mf, bp)pp 
u nd Theme PP, bp(p) bp 

Ooda bp pp pf)p)pp 

et sous une forme plus reduite 

TABLEAU B 

Exposition mf)pp 
pf)pp 

Developpement pp(mp)pp(f)p) 
Reprise (f)pp(ff)pp(mf)pp 

L'attaque, nous l'avons deja dit, est 
caracteristique et, qui plus est, fort diffe­
renciee. Elle exige de l'interprete une 
acuite et une souplesse de grande vir­
tuosite. Du legato-cantabile au staccatis­
simo et au martellato, toutes Ies manieres 
y sont presentes. Des accents d'intensite 
differente et de duree variable combines 
a d'autres nombreux signes, sont notes 71 
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avec un-: minuti~) allant ju,;qu'a des exce, 
de precautio 1 - souvent sur plusieurs 
plans simulta,1•.b1:Jnt - , realisant ainsi 
mH~ veritahlc: polyphonie d'l ,;ignes. Tont 
c?la :-,'i complet<' par de multiples in·lica­
ti on:,; (tcrnrns) d'expressioa, parmi Ies-

La pedale n'echappe pas non plus au 
soin mis. a l'exacJtitutle du tletail; pour 
obtenir une finesse extreme dan,; l'utili­
sation de la pe:lale, le compositeur fait 
appel a une notation plus precis12 que n'est 
la traditionnelle, ce qui lui permet de 
reali8er (surtout dans les pieces lentes) 
des amalgames sonores tres interessants. 
En ce qui concerne la technique utilisee, 
surprenante-eta,nt donne le gout d'Enesco 
pour Ies sonorites estompees, douces -
est l'absence de sourdine; en echange, 
la pedale fo1·te, manrevree avec de;; nuan­
ces extremes comme pedale de legato, 
dans un jeu tres stricte mais en meme 
t.emps libre de toute symetrie et conven­
tion, joue un râle significatif du point de 
vue du coloriR sonorr' et de la. :-;tructu1·e 
harmoniqul', 

quelks ii y cn a llUi sont d'un usage l'al"P: 

1·uvido, appogiato, sciolto, etc.; l'en,;emh!P 
de c!'s irnlicatiom donnent a la page el!' 
partition un aspect touffn bien qrn• la 
mn-;iqu" ,;oit cl'nne facture aen~P. 

Ce qui c:-;t remarquable c'est l1ue tont 
cet appareil technique, dynamique, pour 
elalHH"e qu'il Roit, ne manque jamais d<' 
se subordonuer a l 'idee musicale, a l 'ex­
pression. Pas meme le:-; (( effet:-; speciaux >> 

comme les accorcls en resonance (Hi hil•n 
englobes clan:,; le halo i'\OllOl"e du CMillo11 
nocturne) ou le:,; imitations de cymllalurn, 
ne :,;ont teinte:-; de piUore:,;que banal. BI 
meme un procede quelque peu discredite 
comme le glissando est ennobli pa,r une 
j ustification parfaite de l 'expression da.ns 
Ies deux formes qu'il embrasse: c'est 
comme un jaillissement, comme un eclair 
dan,; le tomhillon qui rend impossible, 
qui interdit toute articulation precise 
dans la BurlMqiie, ou llien c'est comme un 
ineffahle glis:-;ement vers lP :-;ilence dans 
la, Coda de la I'" Sonate. 
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Nous parlions au (lelrnt (le l'l'ffuri d<•, 
,1·•n1,rwi!ors a, enri(•hir l'-' Yo~·abnhtil'e du 
piano. C?tte ternlance a,ppa,mît 8'ussi da:1-; 
les partition'l d'Enesco, non p.1-; pour 
faire de l 'in-;trnment un orchestre, mais 
pour exalt,_•;· ses vert.L1:, fornlamentales. 
A l'encontre <le tont autre instrument qui 
pre:l'.l Lt voix hamaine pour moJel·•, J·, 
piano - rem:tnllnit Alfrcdo (\tsL•lh -- s' 
sert << <l•• l'inc,tp.wit<l qui lui est propr,\ d' 
sout:!Jtir le son afin <le cr0t•r un cantabile 
differeJtt de tout .1~1ti·c d entieri'llH'lll 
imagine, parc<' qne ( ... ) il est likc d<• 
tont<' i:11itatio:1 (l' la ,·oix humaine et 
pal' consequent es:wntiellement in~el >> i;_ 

C\•sl prcci-.ement sur l'intnition de cPtte 
jl'l'ealite stimulatricl' de l'inngination, sur 

l'cn1pleur d'une reverherntion interÎC'lll'C 
qn'il allume, qu'est fondee la force in­
eantatoirc de certaine,; pagas d'Enesco 
pour le piano, comnw c'i mag,1ifi(1ue Finale 
de la Sonate e11 fa die8e ·mineur. Ces pa:~·,•:-; 
s'eta,yent sans doutl• sur les lois intrin­
sequi•s du piano, mais en memc t<>mps sur 
une climension pour ftinsi dire mt1tain:-;­
t rmm•ntalc dP c•ertaines formnles que 1'011 
retrnuve tout au long- ele son reuvrP, tram;­
posePs ('11 differentes \"ariantes de timlH'<' 
mais <•xprimant i11111rnnquablPmeut la 
meme sphere'de sen:;;ibilite. D'avoir polarise 
ces factures contradietoi1·es est ,1wut-etre 
la SOUl'e'.' ele l'etonnan!P force de sugg-es­
tion spatialP qui se cleg-age de l'hnpulsion 
d'un seul son (la diese) cfans l'0vocation 

fi.: li Anrla·1tt- rnolto <>sprcssivo (J- t,',) . - j" --.,- -

Piano ~ @) 

~ pf ===- .lf=-~ .. .: pf ===-PJ'- jJ :.-- \ ' Î:: I I 
: --., , 

. I-' V.' V. • j,' 
,/ I r'3 1-'3 ,li :J ! j,' 

'--2 L-...!.!.,._J mp 

de la << campagne roumaine dans la nuit >>. 

ou daw, l 'atmosphere d 'envoutement, de 
sm-:pension du temps dans l'episode motto 
piu lento <lu meme Andante. 

Cet art el'ess~mce purement pianistique, 
qui prouve une a,dherence intime au cla­
yier, est m1 d'une longue coexistence avec 

*·~ 

Ex. 6. 

le piano, de ht symhiose interprete-crea­
teur; et seule l'etude approfondie de l'art 
du pianiste Enesco parallelement a celle 
du compm,iteur Enesco peut entierement 
mettre en valeur les multiples implica­
tions, Ies concorchtnces d'une vision es­
thetique qui ne saurait etre qu'integrale 7 3 
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Ex.· 7. 

et unitaire. L'ceuvre pianistique d'Enesco 
est celle d'un pianiste, tout comrne celle 
de !'interprete est marquee par le sceau 

1 APUD HANS HERING, Orchestrale Klavier­
musik, dans Acta musicologica, 46, fasc. 1, 1974, p. 85. 

2 Idem, Oberlragung 11nd Um(ormung, dans Die 
Musik(orschung, 12, 1959, p. 274. 

3 MIRCEA VOICANA, CLEI\IANSA FIRCA, 
ALFRED HOFFMAN, ELENA ZOTTOVICEANU 
en collab. avec MYRIAM MARBE, ŞTEFAN NICU­
LESCU et ADRIAN RAŢIU, George Enescu. Mono­
grafie, Bucarest, 1971, p. 446. 

/IPP 

du createur. Aussi bien, cet ceuvre le 
consacre cornme un continuateur des 
grands poetes du piano. 

4 CLEMANSA FIHCA, Trăsături stilistice în 
muzica de pian a lui George Enescu, dans Studii şi 
cercetări de istoria ariei, serie Teatru-1\Iuzică-Cinema­
tografie, 12, n° 1, 1965, p. 50. 

6 Voir aussi MIHAI RĂDULESCU, Violonistica 
enesciană, Bucarest, 1971, p. 134-135. 

8 APUD I GISELE BRELET, L' Inlerprelalion 
creulrice, Essai sur l'cxecution musicale. Paris, 1951, 
vol. 1, p. 238. 
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1. The study of different "musical lan­
guages" - especially of tbose considered 
traditional (folkloric) - evidenced more 
and more clearly the existence of some 
common elements (apparently unimpor­
tant details or organological, musical and 
functional particularities etc.). 

2. Beyond the first naîve hypotheses 
concerning "influences" and "loam," 
tbougb the existence of these unifying pro­
cesses sometimes activating on large areas 
cannot be neglected), the latest expla­
nations are focussed on a possible "poly­
genesis", motivated by panhuman "com­
mon factors" 1 . (Generally speaking, the 
interest in folklore - frequently so super­
ficially considered - can be understood 
as a more or less intentional tendencv of 
looking for these "common factors"): 

3. As a matter of fact, researcbes in 
etbnology and bistory of culture etc. refer 
to some common (or baving a common 
scheme or background) datai, topics, 
images, mytbs, rites etc., often forgotten 
or resumed witbout any apparent reason 
in unrelated ethnic groups. At a narrow 
level, the pbenomenon proves similar 
to the „behavioural patterns" of some 
isolated individ.uals. 

4. O. G. Jung's theory on the archetypAs 
of collective unconscious 2, tbough centered 
on the buman psycbic, seems to be an 
optimal starting point in the study of 
ba.sic musical patterns. 

5. It is no use to state tbat any mecha­
nical approach of these theories in music 
is possible. Jung's reference to tbe na.ture 
of art 3 (concerning the creator, creative 
process, product, audience etc. - even 
if tbe above elements are not defined or 
analysed accordingly) and tbe place and 
role attributed to the collective uncon­
scious in tbis context etc. stimulate us to 
try to clarif y the arcbetypal basis of 
music. 

6. Witbout precisely defining tbe ar­
cbetype, Jung frequently refers to it, 
discussing and using tbis term in bis most 
relevant works 4• 

7. Musical arcbetypes (MA.) must be 
delimited from the existent psychopby­
sical data. Actually, tbese data, circum­
scribing "tbe area of musical perception" 
(frequency, intensity, time tbresbolds of 

PRELIMINARIES TO A THEORY 
OF ARCHETYPES IN MUSIC 

Corneliu-Dan Georgescu 

tbe "musical configuration" etc.), are 
not supposed to affect lVIA. tbemselves, 
but their concrete, overt forms a,nd "ima,­
ges" in different "musical languages". 

8. Tbe "first" lVIA considered is tbe very 
sinusoidal sound (selected from the possi­
ble series of natural sounds), while tbe 
"last" one represents the function 5

, the 
role of music in any individual or collec­
tive life. Between the two extremities, 
an infinity of MA. could practically be 
detected - eitber pure or complex "mu­
sical bchavioural patterns" - whose hie­
rarchy and taxonomy prove impossible. 

9. MA. do exist in the human psychic, 
therefore in na,ture, too. Tbe primary 
sense of A could be tbe •·resonance"(in 
meta.musical terms) between a "psycbic 
scheme" - selected as convenient (eco­
nomical) by comparison to otbers - and 
tbe corresponding natural phenomena sug­
gesting it. We oould speak of a man 
"re-integration" in the cosmos cycle by 
mea.ns of some unconscious "mechanisms". 
Tbe essence of tbis "resonance" is ener­
getic (accumulation, amplification), as in 
tbe case of tbe rite 6• Some of its aspects 
are tbeoretically supported by Lupasco 's 
tbree types of matter 7 or by tbe brain 
waves 8 (~, ~ etc.). 

10. Tbis proposition - even too brief 
and controversial - also refers to tbe 
distinction between creator, creative work, 
product and audience. There is an unique 
MA wbicb acbieves "the resonance" many-

~EV. ROUM. HIST. ART, SERIE THEATRE, MUSIQUEi CINEMA, TOME XIX, P. 76-78, BUCAREST, 1982 75 
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sidedly (l\IA i8 described as a potcn­
tial, emission, individualizing process, mu­
sical-pattern expression, transfer, recep­
tion etc.).9 It is noteworthy tbat refer­
ring to tbe "oeuvre" in term8 of alchemy 10 

(as a "demiurgic creation" having arcbe­
typal valences), Jung describes tbe states 
of tbe matter wbile subject to any cbange, 
tbe role of meditation, imagination (as a 
creator-cosmos fusion), concentration etc., 
indirectly defining a genuine "altered 
Rtate of consciousneRs" in A. l\I. Ludwig's 11 

acception. 

11. It is improper to state that MA 
"evolves". 12 What is cbangeable is its 
"image" within a concrete creation, mu-
8ical culture etc. 13 

12. Tbere is a 1\IA at the level of each 
analytical musical factor, whether tra­
ditional or not (if paradigmatic or syn­
tagmatic points of view are considered, 
besides melodics, rhythm, architecture, 
timbre, dynamics etc. - i.e. all these 
elements are contributing to its defini­
tion). 

13. The relation between l\IA and other 
approachingnotions, suchasmodel, scheme, 
pattern, invariant, substratum, abstract­
ion, Gestalt, symbol etc., is beyond 
the scope of the present study, because 
tbe specific of some emergent problems. 
Therefore, we only state that a 1\-IA - as 
any A - being with difficulty directly 
represented - can be suggested by a 
symbol. 

14. The action of J\IA is closelv related 
to the level of the unconscious. iIA com­
municates itself - in a purely instidc­
tive way - "before" music semiotical ne­
coding occurs. The esthetic criterion i:,; 
s1tperordinated, too. (A MA maintains its 
communicative valence even when a "mu­
sical language" is either "incomprehen­
sible" or esthetically "refused"). 

15. The sense of MA cognition is the 
sense of cognition in its general accepta­
tion. 

16. A first MA-list could, by using he­
terogeneous defining criteria, consist of 
the following terms : 

Elements of arithmetical or geometrica! 
order (numbers having special meaning) : 
O, 1-13, 17, 21, 22, 24, 40, 72, 100 etc.; 
derived notions such as binary, ternary, 
quaternary; arithmetical and geometrical 
progressions, series, ratios, proportions -

for examplc, Sectia Aureea; point, curve, 
straight/parallel and perpendicular lines; 
angle, circle, ellipse, centre, spiral; trian­
gle, square, pentagon, hexagon etc., axis, 
pole, symmetry, 1, 2, 3 ... n-dimensional 
space etc. 

Location,;: North, South, East, West, 
up, down, right, left, in front of, back etc. 

"1\Iaterials" : earth, fire, air, water, 
stone, iron, gold, silver etc. 

Binary or male-femaleoppm;itions (yang­
Yin) : white-black, warm-cold, dry­
,,-et, harsh-soft, day-night, morning 
evening, light-dark, father-mother, ver­
tical-horizontal, ascending-descending, 
sun-moon, sunrise-imnset, paradise-hell, 
God-devil, peace-war, affirmation-nega­
tion, birth-death, dynamic-static, near-far, 
continuous-alternative, full-empty, ex­
plosion-implosion, tension-relaxation, fi­
gure-background etc. 

Natural elements: grass, leaf, flowcr, 
fruit, tree, wood, spring, waterfall, river, 
lake, sea, wave, sky, :;;tar, ray, halo, smoke, 
mist, wind, rain, tempest, flash, rainbow, 
twilight, mountain, cave, ,;ummit, island 
desert, gulf, egg, seed, cloud, butterfly etc. 

Symbolic objects etc. :ring, cross, crown, 
archway, wen, lock, cros:,;road, chain, co­
lumn, scale, windcw, thread, mirror, bone, 
head, :,;erpent, tail, wheel, niche, bridge, 
knot, veil, gate, cup, sieve, crystal, car­
pet, roof, church, channel, house, knife, 
mouth, grave, belly, blood, pillar, door, 
vestment, wall etc. 

Abstract notions or actions, "states", 
attributes etc. : purification, eternity, pu­
trefaction, vertigo, Rilence, force, con­
fluence, balance, stop, hesitation, expec­
tation, dream, chaos, remembrance, cry, 
arabeRque, circumambulation, mandala, 
return, Rurprise, change, transfiguration, 
break, labyrinth, echo, interdiction, place, 
play, unity, collage, jump, reflex, overlap­
ping, link, deep, aggression, collapse, tra­
vel, cyclic, germination, split, twins, son, 
friction, burning, dissolving, vanishing, 
gestation, gravity, digestion, blind, orgy, 
recipient, sleep, space, ondulation, vege­
table, viscid, fly etc. 

17. The most pregnant binary opposi­
tion concerning A is plus-minus dyade 
(musically expressed by crescendo, as­
cendent melodic line, accelerando/dimi­
nuendo, descendent melodic line, rallen­
tando ; it is noteworthy that these gene­
ral expreRRions do not refer to dynamic 
variation, sounds, mode, melodic fornrn-
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las). Similarly, any MA could be musically 
expressed by an infinity of concrete "ima­
cres" ::wC'ording to norms, rules of the 
?,musical htnguage". (An unitary "struc­
tural complex", consisting of relatively 
stable associations 14, seems to be specific 
to JVIA although it can be divided into 
components corresponding to musical 
struc tures). 

18. Another possible poini of view is 
that all is arbitrary, conventional, histori­
cal, therefore relative 15, excepting thc 
"play" of positive-negative tension in 
"musical language"; ah;o, it is possible 
to define some MAs at the leYcl of any 
musical structure 16• 

19. A series of As found b~· Jung 17 

can be directly or indirectly 1ecognized; 
an exact "approach" of them is tentative 
w hen the "artistic oeuvre" is considered 
as an "individuality" during its genesis 18• 

20. Other generally applieable archety­
pal areas of cognition (art included) are 
the logica] questiorn; which grammar 
"answers" to - who, what, when, where, 
how etc. - , sentential connectives ( or 
logical opera tors) - conjunc-tion, diRjunc-

1 ,, Des 18i5, Gevaerl affirmait calegoriqul'mcnl: 
, L"existcncc ele J"echelle pl•nlaphone chcz clcs peuples 
d'origine differentc et ele civilisations tres inegale a 
deja ete signalee clcpuis longtcmps. l\Iais cc qu·on 
ne semule pas avoir remarquc jusqu·,1 cc jour, c·esl 
que ce phenomcne l'St uni versei ... Le fail montre 
qu'un mcmc principe a partout presidc i't la formation 
du systeme musical. II s'agit I'.) de manifestations d'une 
!oi generale, consequence dl' l'organisation physiolo­
gique ele l'homme ,," (C. Ilr.iiloiu, Sur une melodie russc. 
în C. Br,iiloiu, Opere, I, Bucureşli, 196i, p. 313). 

"Puisqul' la musique est du son humainement or­
ff!llisc, ii clevrait y avoir un rapport enlre Ies structures 
de l'organisation humaine el Ies structurl's du son 
produit resultant des echangcs humaines·· (.J. Black­
ing, Le sens commun, Paris, l!l80, p. 35). 

2 "L'immage primordiale, que j'ai ailleurs appclec 
,, archetype ,, est ... toujours collective ... L'immage 
primordiale est un sedimenl mnemiquc, un engramme 
qui doit son origine ii la condensation d'innombra­
lJles proccssus analogues Ies uns aux autres. Elle est 
cn premier !icu un clepot, clonc la forme fondamentale 
Lypique cl"unc certainc expericnce psychique conti­
nuellement repetee·· (C. G . .Jung, Types psychologi­
ques, Genevc, 1965, p. 4:34). 

3 "Seule celte parlie ele !'art qui concerne Ies 
proccssus ele creation artisliquc peut ctre objet d'e­
Luclc psychologiques, nullenll'nt celle qui constitue 
l'esscnce meme de !"art·· (C. G . .lung, J,'âme el la 11ie, 
Paris, 196:l, p. 260). 

4 "La notion cl"archclypl' ... derive de l"observa­
lion, souvcnl repctee, que ks myths ct Ies contes de 
la littcraturc universcllc rcnkrment des themes bien 
dHinis qui rcpaissenl partoul l't toujous ... Ce sont 
ces immages et ces corrcspondences typiques quc 

tion, negation, implication, equivalence 
etc. 19• 

21. :MAs are objective, fundamental, 
more "na.ture" than "culture". They pass 
through the "cultural crust" (sometimes 
hypertrophic) of ·an epoch (as the muRic 
of the firRt decades of the 20th century). 

22. In the present study, the frequent 
refereuce to O. G. Jung's conception was 
strongly motivat-ed by the need of find­
ing :t' .syntp.etical viewpoint on music, 
"profounder" than the analytical-techni­
cal ones commonlv used. This outlook is 
related to the level of the "unconscious 
psychic roots" of the art of sounds, clearly 
distinguished from both psysic-acoustic 
and esthetic levels._ If a distinct-ion among 
these levels would not be artifi0ial, then 
it would be possible to state that the 
archetypal perspective "precedes" 20 the 
last ones ( semiotics included, the arche­
types constituting its nucleus). In such 
terms, the meaning of art could be con­
ceirnd as the esthetic modelling ( concrete­
ly senRory, according to a conventional, 
"historical", "cultural" language) of some 
archetypes of collective unconscious (fun­
damental, "natural", "eternal" data). 

j"appelk r(•prescntalion arshelypiqnes ... Elles onl 
!cur originl' dans l"archelype qui, en lui-mcml', echap­
pe it la rc•prescntation, forml' preexistente et incon­
scicntc qui scmble ta·r partie ele la structure heriter 
ele la psyche ct peut. par cons(·quenl, sc manifester 
spontanement partout l't cn Lout tcmps. En raison 
ck sa nalurc instinctuclle, l'archetypc est sitnc cn 
clcssous des complexcs affeclivcs et participe :) !cur 
autonomie"' (C. G . .lung, La conscience morale dans la 
perspective ps11chologique, paru dans : Aspec/s du 
drame con/emporc:ine, Paris, I !liO). 

"L"archrtypc cn lui memc esl viele; ii l"SL un cle­
ment purcmt•nl fornwl, rien cl'autre qu·unc {acul/as 
prae{ornwndi (une possibilile ele prcformation), forme 
de r,•pr(,scn talion clonnce a priori. Les rcprcscntations 
l'ilcs mcnll'S ne semi pas hcrilccs: sculcs !cur formcs Ies 
sont" (C. G .. Jung. /,es rcci1:es de la conscience, Paris, 
19il, p. l(li). 

''Les immages originclles conslitul'llt Ies formes 
r~presentalives Ies plus gcnerales el Ies plus reculecs 
ciont dispose l'humanite ... ellcs constilucnt commc 
la prccipilalion cl"cxperiences humaines, perpe~ucl­
kment renouvellees ... /elles/ ont !cur exislcncc fondec 
dans Ies particularitcs memcs des systcmes vivants, 
qu'ils sonL pur,,ment el simplemcnt unc cxpression 
ele la vie, manif?stations ciont l'existencc ct la forme 
c~happent ii toutes Ies tentalives d'cxplications ... 
/clles sont/cles/ dominantcs <le J"inconscicnt collectif 
ou archetypes·• (C. G . .lung, Psychologic ele l'incon­
scicnt, Gencvc, 1963, p. 124, 128, 129, 140). 

5 This function of music îs not so homogeneous 
as apparently îs, cven în a welladefincd space-time 
frame. The meaning or music can embrace în differcnt 
"musical languages" a luclicrous. scnsorial, mobiliz-

NotRs 
and 
refm·en­
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ing, meditative, rationalist-technical, philosophic etc., 
dominant in individual or collective life. 

8 lf the rites can be conceived as concentrating 
collective energy to a certain purpose, then their mean­
ing can be enlargcd. "The rites, being nothing else 
than the bringing inlo opera/ion of the symbols, have 
natural power on the astral world which includes all 
the flourish of the physical world as potential ... The 
word symbol initially means resume, quintessence ; so, 
committing a symbolic ceremony, we attraet the sc­
condary cause toward the orbit of our will" (Comtc 
de Larmandie, Magie el Religion, in :\I. C. G!iYKA, 
Estetică şi teoria ariei, 1981, p. 160). 

7 See S. LUPASCO, Science el ari abslrai/, Paris, 1963. 
8 See D. CONSTANTIN, Inldigenfa materiei, 

Bucureşti, 1981. 
lf the musical therapeutic effect is related, besides 

the MA-action, to a cultural component, then the 
reactivity of plants to music can be understood ra­
ther as a "resonance" originating in some common 
physical structures. 

9 "L'artist est l'intcrprele dfs secrels de l'âme 
de son temps, sans le vouloir, comme tout prophete, 
parfois inconsciemment, a la maniere d'un somnam­
bule. II s'imagine parlcr du fond de lui meme, mais 
c'est l'esprit du temps qui parle par sa bouche et ce 
qu'il dit existe puisque cela agit. Le fac;onnement de 
l'image primitive est, en quelque sorte, une traduc­
tion dans la langue du temps present, traduction par 
laquelle chacun devient capable de retrouver !'acces 
aux sources profondes de la vie, qui lui serait inter­
dites autrement. C'est la qui git l'importance sociale 
de !'art; ii travaille continnuellement a l'education 
de l'esprit du temps en faisant surgir Ies formes qui 
lui font Ic plus defaut'' (C. G. Jung, L'dme el lu vie, 
op. cit., p. 269). 

10 See C. G. JUNG, Psychologie el alchemie, Paris, 
1970. 

11 A. l\I. LUDWIG, Altered slales of consciousness. 
Trance and possession slales, Montreal, 1968, p. 69, 
70, 77 -83. 

12 On the other hand, they are developing and 
differentiating. "Tout archetype est susceptible d'un 
developpement et d'une differenciation infinis. II 
peut, par consequent, etre plus ou moins developpee·• 
(C. G. Jung, op. cit., p. 14). 

13 For example, one can consider that "the minimal 
art orientation" tends to usc the simplest "images" 
of an A, in order to obtain a maximal psychologiceffect. 

14 For example, an association between nasal 
Umbre and chromatic untemperate intervals as in 
the "modal" melodic system from Indian traditional 
music. (See A. Danielou, Traile de musicologie com­
paree, Paris, 1959.) 

15 Therefore no musical test can ignore "the cul­
tural information" of the receiver (for example, a 
small tierce interval intoned by an electronic generator 
cannot produce the same effect as the identica! inte1-
val played by flute if the subject is not familiar with 
electronic music). 

18 These would be not proper MA 8 , but their com­
ponents : each of them could participate iu contour­
ing severa! MA5 • A first taxonomy would include two 
categories : the "material" and the "temporal". The 
"material" archetypal components refer to four main 
physical qualities of sound - pitch, duration, inten­
sity, timbre. Space-orienting formulas are applicable 
to pitch and intensity (up/down, respectively near/far, 
_assimilable to acute/grave, respectively forte/piano); 
a binary division or a continuous "scale" is not appli­
cable to timbre. The "temporal" archetypal compo­
nents refer to evolvement/nonevolvement dichotomy 
(assimilable to notions such as order, life, male, cardi-

nai, fire/air symbols etc., respectively disorder, entropy, 
female, immobile, earth/water symbols etc.). Here 
also are included formal schema (AB, ABA etc.), 
sonata-Iike "models" (rondo, lied etc.) too, relaliou­
ships between two proxima! terms, i.e. al! the things 
connected with the "syntagmatic axis" (being highly 
abstract, these archetypal components can be applied 
to any temporal structure - for examplc, to other 
arts such as danse, theater etc.). 

17 "Citons en particulier ceux de l'ombr~, de la 
bHe, de ]'anima, de l'animus, de la mere, de l'enfant, 
du vieux sage, a cote d'un nombre indeterminc d'au­
tres archetypes qui reflctent d'au tres situations indi­
viduelles precises" (C. G. Jung, Psychologie de l'in­
conscienl, op. cit., p. 195). 

18 If we considered the "reuvre" - or ideas, mo­
tives, characters - as organisms coming into being, 
evolving, individualizing, disappearing etc., we could 
recognize (by an extremely generalising process, fre­
quently used by Jung) : in "Se/bs!" A - the main 
coercitive factor of oeuvre cohesiveness, in personal 
ombra A - the principie of order, redundance, pre­
diction, respectively the principie of disorder, entropy, 
surprise, interdiction, in animus/anima A - the prin­
cipie of male-female energetic complementarity or 
yang-yin etc. At such a general levei, a whole series 
of archetypes, symbols or archetypal componeuts could 
be applicable to music. (Here we refer to some sugges­
tions offered by P. Klee's approach, Das bildnerische 
Denken, Basel/Stuttgdrt, 1956, confirmed by S. Nicu­
lescu, Interferenţe posibile, in Aria, tome XXYII, 1980, 
no. 9-10, p. 56). 
However much dcviatec\ from music these formula­
tions appear, they reveal new senses interpretable at 
the structural aud semiotica! levei. (" Jung a montr6 
que le symbole du ecrele est une immage archetypale 
de Ia totalite de Ia psyche, Ie symbole du soi, aiori 
que Ie carre est Ic symbole de la matiere terrestre, du 
corps, et de la realile ... Le carre est la figure de base 
de l'espace, le cercle, et particulierement la spiralle, 
celle du temps ... Tandis que Ie ternaire releve d1 
la symbolique de la verticale, Ic quaternaire apparlien t 
a celle de l'horizontalc. L'un unit Ies trois mondes. 
I'autre Ies separe, en Ies considerant chacun a son 
niveau") (A. Chcvalicr, A. Gheerbrant, Dictionnairt 
des symboles, Paris, 1973). 

19 Or the principie of symmetry. "The symmetry, 
common to music aud plastic arts - including archi­
tecture and many organic or non-organic forms -
... /could be/ bilateral, translational, rotative, cyclic, 
helicoidal (Fibonacci's famous series too), ornamental 
etc. ln music, symmetry is found at all Ievels - in 
spatia! structures (modei etc.), in temporal structurcs 
(monovocality-plurivocality alternance in hetero­
phony), in forms (ABA structure etc.): (S. Niculescu, 
Interferente posibile, op. cit.," p. 57.) 

"Ali the aspects of symmetry are based on an in­
variance of a configuration of elements related to a 
group automorphic changes" (H. Weyl, Simetria, 
Bucureşti, 1966, p. 5). 

"The group theory cardinal to modern mathema­
tics states ... the intelligibility of nature and, accord­
ing to us, of art too (musical, plastic etc.). The group 
is a mental exercise, intelligence having a rational 
intuition of the group" ... Thus, the group seems to 
be a nccessary condition pf the experience, "a meeting 
point between world and thinking" (J. Ullmo, La 
pensee scienlifique modeme, Paris, 1969, iu S. Nicu­
lescu, op. cil., p. 57). 

20 A musical reuvre deliberalely avoiding a serie 
of MA0 would unitentionally use others (for exemple, 
::\IA of chaos). An artificial musical construct can be 
"rejected" as art either in archetypal or esthetic terms. 
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LE CENTENAIRE ENESCO DANS 
LE MONDE 

Sur le plan international il n'y eut peut­
etre, pas, apres la seconde guerre mon­
diale, de plus ample et substantielle ma­
nifestation culturelle roumaine que le 
centenaire Enesco. Pratiquement, pas un 
continent ne demeura etranger a quelque 
concert Enesco, a quelqu'exposition do­
cumentaire, a quelque transmission TV, 
film ou article de presse. Une fois de plus, 
le role des commemorations UNESCO 
s'avere decisif pour imposer des figures 
marquantes nationales ayant eu un ap­
port essentiel a la culture du monde. 

1. Manifestat1ons roumaines 
ă l'etranger 

La contribution des cercles officiels 
(le Conseil de la Culture et de l'Educa­
tion socialiste, l'Union des Compositeurs, 
la Radio-Television Roumaine, !'Institut 
des Relations culturelles avec l'etranger, 
l'Association << Roumanie >>, etc.), de meme 
que celle des compositeurs, musicologues 
et interpretes roumains a l'organisation 
des manifestations consacrees sur le plan 
de la recherche et de l'art a la grande 
personnalite de Georges Enesco, ont ete de­
terminantes pour le succes international. 
0'est ainsi que furent organises des 
symposiums, conferences, tribunes en 
France, Autriche, Norvege, !talie, Es­
pagne, Bulgarie, URSS, etc., avec la 
participation des musiciens Vasile To­
mescu, Octavian Lazăr Cosma, George 
Manoliu, Ovidiu Varga, Viorel Cosma, 
Titus Moisescu, Aurora Jenei, Elena Zot­
toviceanu, Eugen Pricope et tant d'au­
tres ... De plus, des ambassadeurs, con­
seillers culturels, attaches commerciaux, 
consuls des ambassades de la Roumanie a 
l'etranger ont donne des conferences, a 
partir des materiaux documentaires re­
mis par le Ministere des Affaires Exte­
rieures au Japon, Bresil, Norvege, Fin­
lande, Mexique, Argentine, Australie, 
France, Autriche, !talie, Union Sovietique, 
Hongrie, Yougoslavie, Pologne, Repu­
blique Democratique Allemande, Grande 
Bretagne, Etats-Unis d'Amerique, etc. 

CHRONIQUE 

Specialement efficaces, Ies livres- d'au­
teurs roumains, publies en langues de grande 
circulation, ont diffuse a l'etranger 
l'importance de la personnalite de l'il­
lustre compositeur en son temps et dans 
la posterite. On en releve : Enescu în 
conştiinţa prezentiilui (Enesco dans la 
conscience contemporaine) par Cornel Ţă­
ranu; George Enescit par Grigore Constan­
tinescu ; Scrisori Enesco. Vol. II (Corres­
pondance de Georges Enesco) par Viorel 
Cosma, ne tome; s'y ajoutent des 
periodiques rediges en langues etrangeres: 
Revue Roumaine, Tribuna României, La 
Roumanie d'aujourd'lmi (dont certains 
numeros ont ete centres sur Enesco). 
D'autre part, a l'etranger, certaines pu­
blications realiserent des numeros en­
tiers sur Ies bases de ma,teriaux parus 
initialement dans des revues roumaines 
( tel le cas du bulletin rouennais Le Pionnier 
(1981) dedie a Enesco a partir de textes 
roumains). Ou bien encore, le cas des 
nombreux journaux et revues de l'etran­
ger qui insererent dans leurs pages des 
articles signes par des musicologues rou­
mains : Zeno Vancea (publie dans une 
revue du Bresil), Gheorghe Firea (en 
Belgique), Viorel Cosma (en Autriche et 
Grande Bretagne), Cristian Petrescu (en 
Republique Federale d'Allemagne), etc. 
Il y eut cependant de regrettables cas (tel 
que celui de N1wva miisicale d'Italie) qui 
repousserent des materiaux de recherche 
musicologique sur la creation enescienne 
comme etant << revolus >> ou << non-ade-

REV. RO_UM. HIST. ART, sirnm THiiÂTRE, MUSJQUE, CINi,~IA, TO~IE XIX, I'. 79-86, Hl'CAREST, 1982 79, 
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quats >►• 11 nou,; sembie ~gaiement regret­
table que pas une publication de l'etran­
ger n'ait retenu quelqnes um; de,; arti­
ele:,; ,;ur l'<ruvre ene:,;cien paru,; dam, 
la revue roumaine Jfnsica, a l'instar de,; 
exemple:,; frequent:-; de periodiques ame­
ricailrn, :,;ui,;seH ou allcmands qui repro­
eluisent certains articles paru:,; dans la 
Jfuszika budapestoise ou d'autre:,; publi­
cation:,; mrnlogues de:,; pay:,; :,;ociali:-;tcR. 

Ewrnyes par la Yoie de l'ARIA ou par 
celle du C'om;eil de la C'ulture et de l'E­
ducation sociali:-;te, ou bien n~:,;ident:,; a 
l'etranger, ensemble:,; ct :,;oli:-;tm; roumain:,; 
apporterent unc contribution substan­
ticllc aux manifestations du centenaire 
EneRCO a l'etranger, recueillant de memo­
rables succes : Ies concertR du Quatuor 
l'ocea de ,Ja:,;:,;y, de l'Ars Xoi'a de C'luj­
Napoca, de l'en:,;emble lyrique clirige par 
Mihai Rrediceanu avec l'Gi.'dipl' eneRcien, 
etc. ; ele meme, des concertH et recitals : 
du violoniste Ion Voicu, du chanteur 
Dan Iordfohe:,;cu, de:,; pianiste:-; Valentin 
Gheorg·hiu et Dan Grigore, de Aurora 
,Jenei ou bien leR concerts dirige:,; par 
Ion Bucin, Horia AndreeRcu, Mădălin 
Voicu (Amerique du Sud, SuiRHe, Repu­
blique Feedrale d'Allemagne, !talie, He­
publique Democratique Allemande, URSS 
etc.). Echec pourtant au Fe:-;tin1,l ele 
LauRanne avec l'ffi'dipl' d'Enc:,;co dam, 
l'interpretation de l'en:,;<>mble de l'Opera 
bucarestois, la presRe :,;ui:-;se temoigna::.1.t 
ele tonte Ra re:,;erve quant a la mise en 
scene, aux :,;oli:-;teR et Hurtout au ballet. 

Le :-;tudio cinernatographique << Alexan­
dru Sahia >► de Bucare:-;t a realiRe un film 
elocumenta,in• ( Di11w11si1111 i l'nesciene /Di­
mem;ionR ene:-.cienneR) :,;igne Paul Orza et 
I'<< Anima-Film>> a clonne un elin,film in­
titule Georges Encsco (~1uteur : Viorel CoR­
ma), largement diffm,eR en Europe, Ame­
riquc du Sud, Afrique, Au:,;tralie, A:,;ie, 
Amerique du Nord. 

Bien que pouvant paraître paradoxal, 
le plus grand succes enregistre tont au 
long de l'annee 1981 a l'etranger fut celui 
de 1' Exposition docninentaire itinerante, 
realiRee Rur GeorgeH Enesco par le Conseil 
de la Culture et de l'Education HocialiRte. 
I1 n 'y eut preRque pas de quotidien, de 
perioclique ou aut.re publication etrangere 
qui ne mentionnât l'accueil fait a cette 
expo:,;ition, pourtant, a notre avis, beau­
coup trop pauvre et elepourvue d'attrait 
par la preRentation el'imageR ~implernent 

80 en blanc-noir. 

2. ManiîrslalÎons elrange1·(•S s'elant 
cleroulers a l'el rall!Jl'I' 

San:,; pretendrn epuiser ici la totalite 
des manifestations de cette categ·orie, 
nou:,; esRaierons toutefois d 'en Rignaler le:,; 
principale:,; afin d'etablir de fa~on au:-;Ri 
judiciem;e que poRsible le clegre ele 11cHL\· 
tration pe la creation ene:,;cienne clam; la 
conRcience universelle et ce, l'annee meme 
clu centenaire de la naissance du maître. 

Il nous semble evident qu'a l'heure ae­
tuelle l'inter-pretation de sa musique Reule­
ment ne suffit pas, il faut l'accompagner 
d'articleR, etudeR (publiees dam la pres­
se), sympoRiums, confereneeR, tribune,; 
et autreR actionR analogues. On a vn 
d'ailleurR de quel succeR ont joui leH 
eoncerts introcluit:-; par cles conferenceR 
explicativeR; tel fut le caR cle8 recitals et 
concertR presenteR par Miron Grindea en 
Angleterre et SuisRe ou ceux ele Y ehueli 
l\Ienuhin en SuiRRe egalement.. A Pari:-;, 
l\farReille, Rome et NapleR, deR mu:-.icolo­
gueR roumainR ont participt~ a deR collo­
queR mixteR aupreH de muRicologue:,; PI 
autres speciafo;te:,; de l'etrangcr. Aux Etats 
Unis a ete creee la George Enescn Society 
souH la pre:-;idence de Yehudi l\fonuhin, 
avec Mihai Rrediceanu et Sergiu Oomis­
:,;îona cornme vice-pre:,;ident:,; et compre­
nant dans le comite clirectenr ele preRti­
gieuse~ personnalite:,; du mondc nurnical: 
Aron Copland, Eugc>n Orrnandy, William 
Schuman, MstiHla-v Hm,tropovitch, Lory 
vVallfiRch, Mario di Bonaventura et au­
tres. L'asRociation continue son activite. 
A retenir encore cl'interessantes presen­
tations de concerts, clisque:,; et autreH rna­
nifestationR << Enesco >> en !talie, Japon, 
Hongrie, URSS, France, SuiH:-;e, l\Jexique, 
U.S.A., Grande Bretagne, Rresil, Argen­
tine, Jnde, Egypte, Israel, Tchecoslova­
quie, Republique Federale d'Allemagne 
et Republique Democratique Allemande, 
Espagne, etc. Ne pas oublier leR quelques 
mui,iicologue:,; etrangers presentR au Sym­
poRium << Georges Enesco >> de BucareRt 
ou ilR donnerent d'interessantes confe­
rences : Siegfried Boris, Alain Paris, Ro­
man Vlad, Marie Claire Lemoîne-1\lussat. 

Si l'annee du centenaire n 'a pas enre­
gi:,;tre la parution de livres sm· Enesco, 
en echange nomhre ele periodiques lui 
ont consacre de:,; numero:-. entier:,; 
(I,e Pionnier rouennais deja cite et 
l'Aclam de Londres), alors que des liYreR 
de memoireR comprenaient des notes de 
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grnn<l interet sur le musicien : tels le tleuxi­
eme tomc de;; Souvenirs de Yehudi 
:\Ienuhin et L'âme et la corde d'Ivry Gitlis, 
Ies <leux exemples evoquant notamment 
Ia pt>rsonnalite du pedagogue. nes etutle~ 
de synthese et d'esthetique enescienne 
paraissaient dans la revue M itsica de Ka8-
:.;el et dam; The Stran de Londres, une 
retrospectiYe du festival international 
<< Georges Enesco >> signee par Irving 
Lowens vo,vait Ie jour dans le The N PW.'I 

OpPra. 
Plus d'une centaine d'articles, note:.; et 

opiniom; sur la vie et l'omvTe tlu muKi­
cien ont paru dans preRque tous Ies con­
tinents, la plupart marquant la date de sa 
naisRance (7 /19 aout 1881). Remarqua­
hlcs en part.iculier ceux qui furent publieK 
en URSS, Republique Democratique Alle­
mande, France, Suisse, Italie, Espagne, 
:Mexique, U.S.A., ,Japon, Inele, Israel, 
Bulgarie, Tchecoslovaquie, Argentine, Hre­
:.;il, Chili, Indonesie, Autriche, Hepuhli­
que Federale d'Allemagne, Canada, Hon­
grie, Finlande, Norvege, Belgique, etc. 
La plupart comprenaient des photogra­
phies, des fac-simili de documents et ma­
nuscrits musicaux, des dessins et carica­
tures. Les tournees en SuiRse de l'ff"Jdipe 
enescien avec Res deux versions - rou­
maine et fran«;ai:.;e - ont ete l'occa:.;ion 
<l'innombrnbles articleR (plus tle 50 ti-
1l'e8 en deux mois seulement) dont Ies 
un:.; relevaient des renseignements ine­
dit K sur Enesco. 

D'une importance toute speciale, assu­
n~ment, furent Ies concerts symphoniques 
et de musique de chambre centres sm· 
l'1ruvre du maître. Une serie d'ensembleR 
et ele solistes de l'etranger marquerent 
des moments inoubliables : ainsi des fes­
tivals internationaux de Lucerne, Lau­
sanne, Gstaad et des Journees musicales 
de Berlin-Onest.. Sans briller par la diver­
Rite, le repertoire offert par les interpr&­
teR de l'etranger a surtout compris les 1e 
et .2' Rapsodies, la Snite n" 1 poitr or­
chestre, l'Octnor ci cordes, le Qnatuor ai,ec 
piano op. 30, n° 2, les sonates n°. 1 poitr 
piano, n°. 2 poHr violoncelle, 11°. ,1 pom· 
i·iolon et piano, la Toceala de la Suite en 
style ancien op. JO, les lieder RUI' des vers 
de Clement Marot, Fernand Gregh, Carmen 
Sylva. Citons parmi · les interpretes leR 
plu:,; notables, Ies directeurs d 'orchestre 
Horst Stein et Rudolph Baumgartner, 
les violonistes Yehudi :Menuhin et Uto 
Ughi, le mezzo-soprano Christ~b l'Jottl, Ies 

pianistes Mieczyslav Horszoyschi, Aron 
Kopelent, Aldo Tramma, Monique Haas, 
Paul Cokert, Ies ensembles N ener Ziircher 
Quartett, Das rumiinisches Quartett, l'Oc­
t11or de Gstaacl, Schweizrisches Festspielor­
chester de Lucerne, !'orchestre symphonique 
du theâtre Colon de Buenos-Ayres, ţ'Or­
chestre Lcimoureux de Paris, etc. Quelques 
musiciens roumains etablis a l'etranger 
apporterent leur precieux apport : Vio­
rica Cortez, Lory ,vallfisch, Sergiu Cofuis­
Riona, Marius Constant, Radu Aldulescu, 
Şerban Lupu, Mirel Iancovici, Vladimir 
Mendelsohn, Cristian Petrescu, Eugen Sîr­
bu, Iulia Vara.di, Erich Bergel, Radu 
Lupu, etc. 

Des auditi011:.; de clisque:,; Electrfcorcl -
souvent accompagne:,; <le conferences sur 
la musique enesciennc - ont eu lieu au 
1lfo,see << Sibe7ina >> (Finlande), a la .1.lf aison 
dtt Disqne (!talie), a !'Academie de Musi­
qne de Graz, a <lifferentes univerRites 
americaines. 

Dig·n<' d'etre au:.;Hi Higna.lee, entre autres 
expoHitionH documentaires presentant des 
materiaux inedits conse1TeS dans des col­
lections privees de l'etranger, !'importante 
exposition organisee par Walter Labhart 
<le SuisRe (Endingen) avec des lettres auto­
graphes, deR afficheH et programme:-, de8 
partitionH princeps autographiees par 
~nesco, etc. 

Parmi lef\ disques parus en 1981 rap­
pelom celui de la MaiRon DECCA (la 
Rapsodie Ronmctine 11" I) danR l'interpre­
tation de la Detroit SyrnphonJJ Orchestrei 
ROUf\ la baguette de Anta,l Dorati. Enfin, 
ne sa,urions-nous pasRer sous silence la 
parution d'w1 ouvrage de R. Baum­
gartner intitule 11Utamorphoses, un arran­
gement pour orchestre de chambre de 
l'Octuor d'Enesco presente en premiere 
audition au Festival international de Lu­
cerne. 

A la suite de ce bref expose des mani­
fe:-tations de tout genre de l'annee cen­
tenaire << Enesco >> deroulee a l'etranger, 
Ies conclmions qui semblent s'imposer 
:.;ont leR suivantes, sans doute dans les 
grandes lignes : 

- une configuration, plus precise que 
jamais auparavant, du compositeur rou­
main <lanR le paysage musical universel 
contemporain; 

- la reconnaissance du musicien rou­
main, a l'etranger, comme l'un des 
grands chefs d'ecoles nationales modernes, 81 
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plus d'un specialiste le pla9ant aux cotes 
de Bart6k, Sibelius, Strawinsky, De Falia; 

- le relevement, de la part de tou­
jours plus nombreux specialistes, du co­
loris folklorique et << balkanique >> de la 
musique d'Enesco, en meme temps, ce­
pendant, la persistance d'une certaine 
confusion quant aux sources d'inspira­
tion populaire de celle-ci, la plus frequente 
etant celle entre la musique << laoutar >> 
et la musique << tsigane >> ; 

- le caractere defavorable au compo­
siteur roumain des comparaisons qui se 
font entre lui et Bart6k, Richard Strauss, 
Honegger, Milhaud et Strawinsky (sur­
tout en ce qui concerne I'CEdipe enescien), 
d'assez nombreux musicologues le con­
siderent tributaire de ceux-la; 

- l'abondance des resultats positifs ob­
tenus a l'occasion du centenaire << Enesco >> 
en ce qui concerne la decouverte de 
toujours nouveaux eleves du maître (tels 
que Ljerko Spiller d'Argentine ou Uto 
Ughi d'Italie), l'inspiration de poemes 
consacres au musicien roumain ( comme 
par exemple celui de Nina N otbeaux de 
France) et, notamment, la mise au jour 
d'une quantite de documents inedits (let­
tres, actes, compositions, etc.). Tout ce 
materiei merite d'etre etudie de pres par 
Ies musicologues roumains. 

On est donc en droit d'affirmer que le 
centenaire de la naissance d'Enesco, tel 
qu'il a ete celebre a l'etranger, marquait 
un tournant sur la voie de la consecra­
tion du compositeur roumain dans le 
contexte universel. Cela exige une veri­
table politique de defense internationale 
du legs enescien en faisant valoir au maxi­
mum et Ies virtualites de sa creation 
dans l'ordre de l'interpretation et Ies 
richesses contenues dans Ies materiaux 
inedits que l'on vient de mettre au jour, 
qu'une recherche activement menee sur 
Ies archives << enesciennes >> de l'etranger 
se doit d'exploiter. 

Viorel Cosma 

LE FESTIV AL DE STRA TFORD­
UPON-A VON -1981 

II y a pres d'une vingtaine d'annees que 
le siege du << Festival international Shake­
speare>> etabli a Stratford-upon-Avon 

passe pour un des plus prestigieux des 
endroits du monde destines aux rencontres 
theâtrales consacrees au grand drama­
turge anglais - rencontres qui, en 1981, 
ont depasse au total le chiffre de tren te. La 
vitalite de ces manifestations reunissant 
hommes de theâtre, historiens, critiques, 
comediens vient non seulement de la 
competence des organisateurs americains 
et britanniques mais aussi de la souplesse 
de la formule d'organisation facilitant des 
participations du monde entier et la pre­
sence - a chaque nouvelle edition - de 
noms celebres venant s'ajouter a d'autres, 
precedents, ou se placer a cote de certains 
autres promis a une renommee ulterieure. 
C'est ainsi qu'en 1981 le siege de la Royal 
Shakespeare Company accueillait parmi 
ses nouveaux invites le jeune metteur en 
scene Ron Daniels et la toute jeune sce­
nographe Maria Bjornson, convies a es­
sayer leur maîtrise dans l'une des pieces 
Ies plus difficiles du repertoire permanent, 
Le Songe d'une nuit d'ete. C'etait, de la 
part de Ron Daniels, une preuve de 
temerite que de faire son debut interna­
tional tout juste avec Le Songe ... apres 
plus de dix ans depuis l'inoubliable spec­
tacle de Brook des annees '70, demeure 
d'ailleurs comme un immense handicap 
pour Ies realisateurs a venir. Celui qui a, 
en effet, eu la chance de voir ce specta­
cle - immense espace blanc ou toute la 
poussiere d'une tradition feerique incrus­
tee dans l'ecriture du texte se trouvait 
ecartee par une briliante demonstration 
de carnaval acrobatique - , celui-la. a 
compris que, pour la premiere fois dans 
l'histoire des spectacles de cette piece, 
on avait tente a, force d'escamotage et 
d'acrobatie portes au rang de virtuosite, 
de declencher le choc visuel, de liberer la, 
fantaisie du joug de la solennite quoti­
dienne; c'etait, en quelque sorte, la re­
prise des paroles de Thesee - l'un des 
heros de la piece - qui comprenait et 
acceptait ce qu'il y avait de convention­
nel dans la scene << du theâtre dans le 
theâtre >> se passant entre Pyramus et 
Tisbe: << le meilleur en ce genre c'est le 
jeu des ombres et tout ce qu'il y a de 
mauvais n'est plus mauvais quand fa, 
fantaisie s'y mele>>. 

Car Le Songe. . . a toujours joue des 
tours a l'imagination de meme que l'i­
magination a constam.ment, le long du 
temps, joue 3UX jeux Ies plus extraordi­
naires avec Le Songe. Le theâtre de la 
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Restauration, le theâtre victorien et edou­
ardien ont adapte, corrige, ajoute, en 
essayant - parfois avec l'aide de la mu­
sique - d'imaginer des mondes nouveaux 
a, l'interieur de la piece ou en la prenant 
comme point de depart. Mais jusqu'au 
XX0 siecle, semble-t-il, Ies experiences sa­
tisfaisantes ne furent que peu nombreu­
ses et ce n'est qu'en ce siecle que la poesie 
shakespearienne reprit definitivement tous 
ses droits. 

A l'instar de ·ses predecesseurs contem­
porains, Ron Daniels s'est fonde sur 
l'evidence du texte en nous rappelant que 
<< les amoureux et Ies fous - voir Ies pa­
roles du meme Thesee a, tel moment de la 
piece - ont Ies << cerveaux brulants >> et 
que cette foret tout pres d'Athenes, sim­
ple pretexte dramatique, pourrait n'etre 
qu'un familier bois anglais. Et pourquoi 
pas, en somme, le bois d'Arden du War­
wickshire ou, comme le veut un usage 
antique, si un jeune homme le traverse, 
il risque d'avoir - tout fidele a, sa bien­
aimee qu'il soit et malgre son courage -
d'etranges visions nourries, dans la nuit 
brumeuse, par une imagination fievreuse. 
Et la piece devient ainsi, con~ue par Ron 
Daniels, un fascinant et complique ballet 
qu'animent un amour capricieux et une 
haine non-dissimulee sous l'empire du 
songe qui declenche tout en enchaîne­
ment de qui-pro-quo orchestres malicieuse­
ment et non sans un certain mepris 
celeste par Oberon (Micke Gwilym), Ti­
tania (Juliet Stevenson) et Puck (Joseph 
Marcell). Le spectacle serait reste un 
simple jeu de formes et couleurs, de lumie­
res et d'ombres, delicieusement gratuit, 
si le metteur en scene n'avait pas situe 
se:,; heros dans un espace historique de­
termine. L'action se deroule au siecle passe 
a l'epoque victorienne, de sorte que ce 
gracieux ballet des pas, cette abondance 
de voiles transparents et de volans de 
couleur beurre, ces decors en papier-ma­
che aux nuages legers et suggerant un 
faste aristocratique en decrepitude, tout 
cela acquiert une motivation sociale pre­
cise. Le raffinement, le style, de cette at­
mosphere s'associe aux gestes de saine 
vigueur d'une petite bourgeoisie en as­
cension et des artisans. Si Hermia (Jeane 
0arr) ressemble au Ier acte avec un de 
ces personnages de la peinture d'epoque 
- sorte de poupee a.nimee, pleine de 
grâce - , elle devient en echange au n• 
acte une provinciale attrayante et lo-

quace, portant pelerine et parapluie (im­
manquable parapluie ! ), une espece de 
petit sauvageon qui defend ferocement 
son amour : invectives, petits cris aigus, 
jupes relevees, coups de poing et de coudes 
sont administres dans une mesure 
egale a la rivale - fleurette chetive et 
fatiguee (Harriet Walter - et aux deux 
amoureux, faisant partie de la strategie 
de l'heroi"ne qui, apres un immense gas­
pillage d'energie, reussit a denouer la 
trame erotfque des trois partenaires. C'est 
un spectacle de virtuosite ou metteur en 
scene et interpretes semblent envisager 
le monde qu'ils incarnent avec detache­
ment et evidente ironie. 

On ne se sent pas pris dans la tissure 
lâche d'un conte de fee dont les personna­
ges n'ont pas d'identite; on a en effet 
l'impression - comme le remarquait quel­
qu'un avec humour - de se trouver dans 
une foret anglaise, avec araignees, ser­
pents, chauves-souris et un adorable âne 
apprivoise. Mais, afin de ne pas donner 
lieu a un desaccord avec l'authenticite 
qu'il s'etait proposee, le metteur en scene 
fait appel pour realiser la partie fantas­
tique du texte au << peintre shakespearien >> 

Henry Fiissly. C'est ainsi que Ies lutins 
du bois d'Arden deviennent de petites 
presences fantasmagoriques, issues d'une 
imagination grotesque, visions fragiles, 
presque des miniatures, incarnees par des 
marionnettes; tant et si bien que l'am­
biance cauchemaresque de la toile du 
peintre previctorien est reduite sur la 
scene aux proportions d'un reve un peu 
terrifiant, un peu amusant, le reve que 
tout etre humain peut faire lorsque, pour 
un moment, sa << raison dort >>. C'est une 
hypothese possible, une nouvelle variante 
scenique dont on peut reconnaître la fi­
delite au texte shakespearien non seule­
ment dans l'exacte reproduction de la 
piece mais aussi dans l'effort de mainte­
nir son esprit classique tout en la pla~ant 
dans un temps et un espace historiques. 

Se situant au pole oppose par la sim­
plicite des moyens, Le Songe d'une nuit 
d'hiver (mise en scene : Ronald Eyre; 
scenographie: Chris Dyre) nous pose par 
contre en pleine feerie. Ne fut-ce qu'au 
point de vue visuel grâce a la sobriete 
du style des costumes et des decors qui 
elimine le bariolage des tons et des cou-
leurs au profit d'une plus grande purete 
des nuances pastel, pleines de raffine­
ment, enveloppant dans un nuage tra.ns- 83 
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parent l'histoire triste, maiR heureuse­
ment achevee, de l'amour du roi Leonte 
(Patrick Stewart) pour la princesse Her­
mione (Gemma Jones). Les interpretes 
avaient a affronter d'une part Ies risques 
de la comparaison avec d'autres compo­
sitions preRtigieuses, mais surtout, d'au­
tre part, la difficulte de R'assimiler le 
point de "\'7le du metteur en scene qui se 
proposait a entraîner Ies acteurs dans 
l'illusion d'<< un theâtre dans le theâtre >>. 
Des lors, Hermione se soumettait a l'au­
torite de son seigneur et maître, en s'iden­
tifiant au role de victime d'une preten­
due erreur avec un sourire et une resi­
gnation sereine anticipant le happy-end, 
alors que Perdita (Leonie l\Iellinger) jou­
ait le role de la fille du pâtre avec tous 
Ies charmes physiques et de l'attitude prin­
ciere, jusqu'a ce que la farce - ourdie 
avec grâce, une sorte de jeu comique aux 
melancoliques reverberations, autour de 
Leonte - fait decouvrir a celui-ci et sa 
jalousie et son erreur, comprendre fi­
nalement la difference entre l'illusion et 
la realite. .Assurement, Leonte est le 
seul des personnages vivant authentique­
ment le drame de la trahison. 

Ce n'etait pas l'effet du hasard que, 
sur la spacieuse et confortable scene des 
bords de l'.Avon, Ies spectateurs se voyaient 
proposer - sur le total du repertoire 
shakespearien - Ies deux Songes. . . Sous­
intitulant l'an passe le festival de Strat­
ford << Shakespeare, homme de theâtre >>, 
Ies initiateurs entendirent inviter Ies par­
ticipants 1 a placer l'muvre du grand dra­
maturge ta.nt da.ns le temps et l'espace 
historiques du theâtre britannique qu'en 
ceux des autres nations; cela devait etre, 
dans leur conception, le festival du pro­
gres de l'art, de l'amitie et de la paix 
entre les peuples, un festival prouvant 
que non seulement le seul theâtre politi­
que est capable de transmettre la protes­
tation de l'homme devant l'autodestruc­
tion qui menace actuellement Ies rapports 
entre humains. D'ailleurs, meme message 
aussi dans le recital intitule << William le 
conquerant >> - une celebration de Shake­
speare, du monde ou il a vecu et dn 
monde qu 'il a cree, du caractere univerRel 
et accessible de son umvre dans tous leR 
temps et sur tout le globe; soutenu par 
une distribution evoluaJlt avec sobriete 
et tenue, Ies spectateurs purent ainsi ap­
precier la valeur de ce recital amenant 

en seene John Gie1gud, Barbara Leight­
Hunt, Richard Pasco et Robert Spencer, 
~e dernier interprete et auteur de la mu­
sique. 

En 1981 egalement, a Stratford tou­
jours, le spectacle du theâtre << The Other 
Place >> avec Les jnmeaux rivaux de George 
Farquhar (mise en scene: John Caird; 
scenographie : Ultz) s'est fait remarquer 
par la vivacite de l'interpretation pleine 
d'humour et de verve (,Jeane Carr, Micke 
Gwilym, Miriam Karlin, Simon Tem­
pleman, Harriet Walter, Roman Wilmot). 
<<Nora>> de Ibsen (mise en scene: Arian 
Mable) offrait ~ son heroi:ne (Cheril Camp­
bell, la comedienne bien connue du thMt­
tre 3t du film britannique) l'occasion 
d'une preuve fascinante d'intelligence et 
de mobilite, reussissant a transmettre non 
seulement s·a propre inquietude mais aussi 
tout ce tragique ibsenien fait de trouble 
d'esprit, de maladie spirituelle, de deca­
dence morale dans un monde enkyste 
et absurde. 

Enfin, leR << 1\Tysteres >>. Jones par un 
ensemble de profeRsionnels de Belgrade, 
parmi Ies ruines de la cathedrale de Co­
ventry, ils faisaient evoluer devant Ies 
:-;pectateurs, dans une suggestion plasti­
que pregnante, des fantasmes et des vi­
sions medievales et restaient pour tout 
le monde une singuliere demonstration de 
ce que pouvait etre la formule preconisee 
par Grotowski 1le « l'a,cteur en liberte >>. 

En feuilletant Ies sondages et le,; dialo­
gues publies par Ies revues de specialite 
londoniennes, on apprend que la plupart 
constatent un affaiblissement de l'experi­
mentation dans le theâtre anglais. .Aussi, 
est-il heureux et edifiant que Ies initiateurs 
du festival aient accepte Ies << Mysteres >>, 
en excluant deliberement d'autres mani­
festations2 de l'annee theâtrale 1981. 

Sa,ns pouvoir repoudre a la question 
qu'iJ s'etait pose dam; un des deba.ts des 
seminaires quotidiens, quelqu'un essaya.it 
toutefois de trouver une explication imme­
diate du phenom{me d'affaiblissement de 
l'experimentation releve tantot dans l'âgc 
avance dn festival de Stratford-upon-.Avon 
et dans le 1iarrissement de l'imagination 
de eerta.ins realif::ateurs et il y voyait 
d'aill<_>urs un etat- dominant, bien qu'assu­
rement temporaire, du theâtre en general 
actuellement. 1\fais, ii nous semble, que 
la predilection n.ctuelle pour des ide.e~ 
lisibles dans un temps ct un espace so-
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cio-culturels ainsi que le propre ressort 
des metteurs en scene de << tester >> cnaque 
fois leur talent dans Ies limites d'un esprit 

1 Au programme si riche du festival, Ic Lheâtre 
des pays socialistcs tenait une place qui lui avait He 
reservee tout specialement. Ainsi, un seminaire lui 
fut dedic sous cc titre mcmc; j'y tins une communi­
cation sur Ic thcme ,, Shakespeare cn Houmanie ,,. 
Les spectacles shakespeariens Ies plus representatifs 
constituerent Ies arguments d"une sommairc presen­
tation de l'evolution de !'art sceniquc et de l'interpre-

MANIFEST A TIONS 
SCIENTIFIQUES A L'INSTITUT 

D' HISTOIRE DE L' ART DE 
13UCAREST 

Dans la ligne traditionnelle d'une vie scien„ 
tifique de haute tenue, avait lieu a !'Ins­
titut d'Histoire de l'Art de Bucarest, le 
.r eudi 4 mars 1982, une journee de travaux 
dediee a la musique byzantine et roumaine 
de souche byzantine. 

Se deroulant a la fois sous l'egide de 
!'Institut des Arts Plastiques << Nicolae 
Gi-igorescu >> de Bucarest et de !'Academie 
def\ Sciences Sociales et Politiques, la 
journee marquait un moment significa­
tif dans la vie culturelle bucarestoise en 
presentant pour la premiere fois dans ce 
cadre Ies resultats de la recherche menee 
en des domaines notables de la musique 
ancienne. 

Par sa communication sur << L'Hymne 
Akathiste dans Ies manuscrits musicaux des 
xrve -XV0 siecles >>, Adriana Şir li, cki.r­
ge de recherches a !'Institut d'Histoire de 
l'Art relevait des donnees toutes nouvelles, 
d'une importance particuliere, concernant 
cette production hymnographique byzan­
tine unique en son genre par Ies dimensions 
et la richesse de sa teneur poetique, due 
a Roman le Melode, fameux hymnographe 
du Vl0 siecle. Adriana Şirli montrait ainsi 
qu'en depit du fait que la recherche de 
l'Hymne Akathiste initiee par Egon Wel­
lesz soit consideree commc achevee depuis 
plus d'une vingtaine d'annees, grâce -aux 
transcriptiorn; et commentaires des ma­
nuscrits de Grotta Ferrata - tenus com­
me Ies seuls a conserver Ies versions inte­
grales de l'hymne - , des donnees inedi­
tes, decouvertes a la suite de ses :propres 

classique solide et vigoureux, s'opposent 
a de pareilles pessimistes previsions. 

.L1f edeea I onescn 

talion dcpuis la scconrlc moitie du siecle passe jusqu'a Notes 
nos jours. 

2 Particulierement appreciees furent Ies reprises 
filmees de quclques spectacles plus anciens : Antoine 
el Cleopâlre. Jl/acbelh (mise en scene : Trevor Nunn et 
Roman Polanski), Richard I I I (represente par la 
compagnie Ri:lstavelli de la Republique sovietique 
georgienne, dans la mise en scene de Robert Sturua). 

recherches sur des manuscrits du Mont 
Athos et de la Bibliotheque Nationale 
d'Athenes, mettent au jour d'autres ver­
sions -- integrales ou partielles-del'hymne 
en question. Oelles-ei, precisait l'auteur 
de la communication, sont collectives dans 
le sens que Ies melodies des 24 couplets 
et de la proode sont composees par plu­
sieurs differents auteurs. Pourtant, Adria­
na Şirli en reconstitue deux versions uni­
taires, des versions d'auteur - celle de 
Jean Glikys et celle de ,T ean Koukouzele -
et se propose d'identifier, en effectuant 
un minutieux travail d'archeologie musi­
cale, la variante de Jean Klaodas egale­
ment, celle que le traite theorique du xvc 
siecle de Manuel Chrysaphe mentionne. 

En appliquant a ces versions la methode 
comparee, l'auteur a constate que des 
variantes du xnc et du XIII0 siecles a 
celles des âges ulterieurs se developpe avec 
evidence une tendance a l'ornementa,tion 
melodique, aux lignes melodiques em­
preintes de virtuosite, aux passages chro­
matiques, aux vocalises, a la, repetition 
de certa.ins mots ainsi qu'a une architec­
ture structurale plus ferme des strophes. 
Ces variantes, composees a partir de coor­
donnees de style toutes neuves, temoignent 
pourtant - observe l'auteur - d'rm arche­
type melodico-rythmique de base, qui 
leur est commun; c'est la un aspect qui 
facilite la recherche esthetique des traits 
propres aux compositeurs byzantins et 
postbyzantins, dans le contexte des modi­
fications intervenues dans certains ele­
ments de l'office liturgique ainsi que par 
râpport a l'evolution du go-C1t se manifes­
ta,nt a travers Ies chants melismatiqu s. 

Adriana Şirli communique pour fi lir 
son inteution de soumettre au meme type 
de recherche Ies manuscrits musicaux 1·ou- 85 
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mai.ns cornprenant l'Hymne Akathiste, afin 
d'argumenter ainsi la these de la conti­
nuite du chant ecclesiastique de facture 
byzantine de la deuxieme moitie du XVIc 
siecle jusqu'au XVIIIe sur le territoire de 
la. Roumanie. 

La communication de Hrisanta Petrescu 
intitulee << La relation texte-formules me­
lodico-rythmiques dans la musique byzan­
tine et roumaine de tradition byzantine >> 

fan9ait le modele d'une recherche destinee 
a mettre en evidence certains arguments 
prouvant la these de la continuite dans le 
temps et l'espace, par l'entremise d'un 
phenomene de concordance qui est propre 
et determinant des relations existantes 
entre le texte generatif et Ies formules 
melodico-rythmiques. En partant de la 
nature vibratoire de l'univers, du grand 
son primordial mentionne par toutes Ies 
traditions cosmogoniques - la sequence 
chaos-cosmos-logos-melos reliee par l'uni­
cite du processus de vibration et de l'etat 
de resonance que la vibration meme de­
clenche - Hrisanta Petrescu propose un 
type nouvP-au de recherche, centree sur 
la relation qui s'etablit entre les deux 
termes (texte-musique) apparemment dis­
joints, et dont la dualite tend a disparaitre 
dans une synthese d'integration; elle 
propose donc une investigation de type 
statistique de textes-pilotes (c'est-a-dire 
de textes temoignant d'une grande fre­
quence d'apparition) analyses sur le plan 
diachronique, synchronique et synchro­
diachronique. 

En etablissant les niveaux auxquels se 
manifeste la relation texte-formules melo­
dico-rythmiques, c'est-a-dire le niveau se­
mantique (le rapport entre le contenu 
sema,ntique du texte et les formules melo-

·diques a partir d'une polarite expansif-de■ 
prnssif); le niveau syntactique (syntaxe 
de la proposition et de la phrase, les rap­
ports entre la variation du contexte ou 
se trouvent Ies structures syntactiques et 
la position des formules); le nivea,u mor­
phologique (les rapports entre la, fonction 
morphologique des elements et des hy­
postases originaires ou variees des for­
mules melodiques); le nivea,u formantique, 
phonetique (les rapports entre les zones de 
frequence formantique specifiques du rou­
main et les zones des hauteurs utilisees 
dans la comnosition des formules melo­
dico-rythmiques ), l'auteur de la, P-ommu­
nication tra9ait quelques unes des lignes 
directrices de la recherche basee sur ce 
modele d'analyse dont le but est de de­
couvrir les mecanismes typiques au 
moyen desquels le texte engendre la musique 
et la musique provoque l'adaptation du 
texte, ce proces constituant precisement 
l'essence du phenomene de coneordance, 
la concordance etant elle-meme un ele­
ment de continuite et representant ipso 
facto un argument pour ]a these de con­
tinuite chronologique et spatiale. 

La deuxieme part ie de la, J ournee de 
travaux du J eudi 4 mars a.c. etait consa­
creo aux discussions et debats autour 
des deux communications presentees. 
Ceux-ci, d'une haute tenue et venant de la 
part de specialistes - musicologues, com­
po:;iteurs, historiens de l'art, hommes de 
lettres - bien connus dans leurs domai1ies 
respectifs, ont releve Ies merites des deux 
exposes et l'importance des lignes direc­
trices qu'ils tracent a la recherche de la 
musique ancienne. 

Hrisanta Pet1·cscu 
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ION SAVA, Teatralitatea teatrului, Buca­
rest, Ed. Eminescu, 1981, 444 p. 

Parmi tous Ies metteurs en scene qui, a la 
premiere moitie du XX0 siecle, ont anime 
le mouvement theâtral roumain, on peut 
affirmer que c'est la personnalite de Ion 
.Sava, avec son reuvre aux aspects multi­
ples, qui, incontestablement et legiti­
mement, a polarise la recherche. Une 
monographie et de nombreuses etudes lui 
ont ete consacrees, Ies maisons d 'editions 
se sont empressees a pub1ier un volume 
de ses textes dramatiques et, maintenant, 
un recueil substantiel et quasi-complet 
de ses articles de presse et conferences a vu 
le jour. En veri te, il ne s 'agit pas d 'un 
recueil qui soit consacre exclusivement au 
publiciste, de meme que ne l'avait ete 
la precedente edition v. Petrovici dediee 
au << Manuel de theâtre >> ecrit par Victor 
Ion Popa; c'est, en somme, un volume 
contenant de nombreux autres materiaux 
particulierement interessants. Tout en 
conservant sa premiere formule d'edition, 
Virgil Petrovici nous offre a present, avec 
Ion Sava, un ouvrage plus riche comme 
documentation et plus complexe quant 
aux references qu'il etablit pour le theâtre 
roumain envisage dans son evolution ar­
tistique. Resultat d'une recherche minu­
tieuse et tenace, la chronologie de l'ac­
tivite theâtrale de I. Sava n'est pas une 
simple chronologie mais bien l'image elo­
quente de tont une epoque de spectacle 
roumain. En effet, Virgil Petrovici n 'y 
etablit pas seulement un calendrier des 
premieres successives mais, par le tru­
chement de citations de la presse du temps 
et de ses notes, il reussit a en faire une 
veritable histoire des tendances ideolo­
giques et esthetiques manifestees dans I 'art 
roumain du spectacle ou dans la chronique 
theâtrale a l'epoque. De ce point de vue, 
l'evolution meme du metteur en scene -
sinueuse et temoignant de disponibilites 
etonnantes - ainsi que l'accueil que la 
critique lui reserva d'un bont a l'autre 
de sa carriere, sont eloquents. Face a 
cette chronologie, Ies notes qui rensei­
gnent sur Ion Sava, signees par des con­
temporains - ecrivains, acteurs, metteur8 
en scene, scenogiaphes - evoquent sa per­
sonnalite, sa vitalite creatrice comme nulle 
autre et soulignent son importance in­
delebile dans le developpement ulterieur 

COMPTES RENDUS 

du theâtre roumain. Ecrits avec intelli­
gence et, souvent, avec une ironie briliante, 
Ies articles et Ies conferences de Ion Sava 
- judicieusement groupes pa; the~es 
Teatrul în actualitate, teatrul in acţiune 
(Le theâtre dans l'actualite, le the~tre 
enaction); Spectacologia(La spe~tacolog1e); 
Regia modernă (La mise en scene moder­
ne); Actoriil (Le comedien); Masca _(Le 
masque); Scenografia (La scenograph1e); 
Oameni de teatru (Hommes de theâtre) -
nous font constater l'ampleur et la diver­
site de ses preoccupations professionnel­
les, son esprit cherch~ur, vehement. et 
polemique l'ayant touJ_o?I"s caracterise, 
la multitude des propos1t10ns et des pro­
jets a l'aide desquels il vo~lait 1;1-~n seul~­
ment ameliorer mais auss1 modifier rad1-
calement Ies possibilites artistiques des 
scenes ou il a ete actif ainsi que la situa­
tion d'ensemble du theâtre roumain dans 
l'epoque. La postface de Virgil P~trovici 
contribue, par ses remarques pertmentes 
et ses delimitations utiles, a faire valoir 
la personnalite du metteur en ~ce~e en ce 
qu'il a eu de plus propre quahtat1vement 
et souligne la febrilite de ses initiatives 
aux consequences remarquables dans tous 
Ies domaines de la vie theâtrale, ainsi que 
l'interet avant-coureur des idees qu'il 
a promues et defendues, se fondant tou­
jours sur sa propre experience sceniqu_e 
en meme temps que sur une culture ed1-
fiante. 

n est evident que ce volume merite 
d 'etre tenu pour une nouvelle reussite, 
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prestigierise, tant de l'editeur que des 
Editions EmineRcu. l\IaiR il convient de 
ne pas oublier, pour autant, ces autres 
promoteurs d'autrefoiR - et tout pre­
mierement .A. Da vila, Soare½. Soare, A. I. 
l\faican - qui, metteun; en scene notables, 
auraient droit le plus tot possible a des 
volumeR analogues dans la meme collec­
tion. 

ion Cazaba11 

ION ZAl\IFIRESOU, Tentrul euro11ect11 
-în secolul L111ninilor, Bucarest, Ecl. Emi­
nescu, 1981 

Sous ce titre (Le theâtre europeen au 
Siecle des Lumieres), le dernier livre du 
professeur Ion ½amfirescu represente une 
app_roche historique et thM1Jrologique, la­
boneusement elaboree et rigoureusement 
construite - modele de vision de refle­
xion et d'intelligence roum~ine - dans 
un domaine qui releve de l'universalite. 
Des jugemcnts de valem·, que le temps 
a decantes, surprennent dans leur fover 
auteurs et. ou-..rnges dramatiques, id°ees 
critiques, poetiques <lu the,Hre attestant 
la circulation d'options ~wancee,; J)Hl-

. t ' gress1s es et propulsives - eu cette Euro-
pe du. XVIII" siccle - de vie spirituelle 
effervescente, sources vivantes d'histoire 
e_t d'humanite. Ion Zamfire:,;cu, specia­
liste renomme, historien et critique du the:t­
tre roumain et uniYersel, reussit au traverR 
<le ses demarches theoriques a sp,temati­
ser Ies coonlonnees d'eYolution <lu phe­
nomene theâtral, offrant aimi une image 
globale ressuscitant une civilisation revo­
lue dans le contexte d'une interpretation 
genereuse, doublee d'une sensibilite intel­
le~tuelle ein,preinte d'un raffinement qui 
Im est propre. Con<;iue encyclopediquc­
ment, cette etude de synthese du theâtre 
europeen au Siecle des Lumieres s'edifie 
sur un plan ferme qui envisage dans une 
logique << cartesienne >> - quelle que soit la 
zone geographique-culturelle ou le terri­
toire de Ja mentalite theâtrologique - la 
succession des problemes ou des interro­
gations qui se posent a l'erudit, en com­
men<;iant par la configuration << pure­
ment >> historique. de l'epoque sous le 
rapport du climat spirituel et en finissant 
par la genese et Jes details des chefs-d' 
reuvre classiques, depuis Ies auteurs doc­
trinaires aux commentaires critiques, le 
tout solidement argumente et s'appuyaut 

sur une pratique experimentee de la 
methode << universitaire >> exigeant l'in­
vestigation de multiples aspects. Rappor­
tes soit a Voltaire, Goethe, Alfieri, Hoit a 
l'epoque et aux doctrinaires (Diderot, 
Lessing), Hoit encore au climat litteraire 
general, Ies analyses et Ies raisonnements 
de Ion Zamfirescu convainquent par la 
conversion de circonstances et faits hi:-;­
toriques en commentaire lucide et affec­
tif dont se dresse la silhouette <le l'au­
teur-savant : Ion Zamfirescu, << ktitor >> 

moderne de culture philologique natio­
nale et comparee. La composition et ht 
logique interieure <lu livre, l'abonl im­
peccable et multiple, consolide par la fine 
pensee de l'auteur, dans l'exposition de 
l'ouvrage, Hes jointures bien et definiti­
vement agencees par une << <lemonstra­
tion >> apparemment glaciale mais conti­
nuellement rechauffee a la flamme de 
son intelligence equilibree et de ses emois 
culturels, chacun de ce::; aspects et tom; 
ensemble attestent l'interet de ce veri­
table poeme didactique, :,;ymphonique, 
reconfortant pour celui qui s'apprete a 
une reflexion profonde et stimulatrice 
danH le contexte dynamique de la, cultme 
ronmaine a.ctuelle. 

Ce livre clot et inaugure de maniere 
exemplaire la tradition et la modernite 
des << le\ons de littfrature universelle >>, 

en prouvant avec 1me rhetorique tout 
aca<lemique combien actuelle est dans la 
cite univernitaire roumaine contemporaine 
la conference bien equilibree et harmo­
nieusement taillee. 

Le recent ouvraged'historiographie thMt­
trnle universelle presente, dans un choix 
rigoureux d'options philologiques, culturo­
logiques et tout a la fois ideologiques, la 
personnalite du professeur Ion Zamfirescu 
centree,. le long de Ra vie scientifique, sur 
la tra va1l tenace et fecond, eclaire par une 
pe_nsee humaniste, dans la sphere de l'his­
toire, de la theorie et de la critique du 
phenomene litteraire et dramatique. L'ou­
verture pluridisciplinaire de la recherche 
met e_n valeur la capacite reflexive, complexe 
et ~ff1?ace, de l'auteur en matiere de philo­
log1e, ideologie litteraire-artistique histoire 

. . ' ' cntique et Rociologie, temoignant d'un esprit 
moderne et ,;ouple, a l'aise sur Ies terri­
toires de la culture universelle qui recla­
ment une nouvelle et feconde explora­
tion. De ce point de vue, il convient de 
faire mention ici des consideration du 
professeur I. Zamfirescu llaissant des ju-
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gements de Yaleur complexes : il deter­
mine ,;ocialement le phenomene lit.terai­
re-dramatique en situant Ies ecrivain,; et 
leur oeuvre dan,; le mouyement cl'idees du 
temps,- en dP-celant le;,; <<feux ,> de:-; Lu­
miere,; europeenne,; et leR a:-;pects ele l'e­
poque; le;,; interpretation,; de l'auteur 
font ressortir le;,; element;,; <le tradition 
culturelle integre,; dam; une attitude no­
Yatriee et ber:.efique a la contempora­
ueite. L'analy;,;e du profe;,;,;eur Zamfire,;eu 
fait entrer da.n;,; le jeu de:-; reflexiorn; d'or­
dre culturel, ethique et esthetique tres 
aet uelles, en tan t qu 'options stimulatrices 
dans le po;,;sible et necessaire processus 
d'evaluation critique de la litterature 
universelle, redimensionee selon des cri­
teres axiologiques engages. Congu dans 
une perRpective culturelle qui impose un 
nouveau <<halo>> sur la zone d'une socio­
logie de l'accueil dam l'art, le livre de 
I. Za.mfirescu se constitue en modele digne 
d'etre suivi et apte a exciter l'interet des 
historiens de l'art. La densite des idees 
vehiculees, l'attrait du point de vue dont 
il Ies interprete, l'integration et parfois 
le detachement olympien dont il fait 
preuve dam, une matiere fremissante ele 
spiritualite s'ajoutent la beaute du style, 
la vivacite d'un temperament intellectuel 
vibrant et continument inquiet, fievreux 
dam; ses interrogations incessantes et 
sceptique devant des solutiom, precipi­
tees. Sous la grave rhetorique de la de­
marche critique, demythifiee et decorsetee 
des rigueurs << ex Catedra>>, on sent la 
ficvre de l'effort visant a formuler des 
concepts revetus d'un elegant atticisme. 
L'interet scientifique, le style du livre 
qui trace le panorama du Siecle des Lu­
mieres europeen ainsi que sa cordialite 
polemique sous le rapport de zones geo­
graphiques moins explorees procurent une 
lecture delectable au bont de laquelle 
on eprouve, telle une obsession, le joyeux 
et energique besoin de retrouver le 21! a­
gister. 

Ion Toboşaru 

ION TOBOŞARU, Introd11cere 'În esteticei 
ţeatrului contemporan, Bucarest, A.T.l\I., 
1981, 102 pp. 

Le elomaine controverse de l'esthetique 
:-;'est enrichi avec un nouvel et interes­
sant ouvrage qui est venu renforcer fa, 
branche des esthetiques particulieres : In-

traducere în estetica teatruliti contemporan 
(lntroduction a l'eRthetique du theM,re 
contemporain) offre une theorie Rolide 
mais nuancee du fait theâtral de nos jours. 

PourRuivant :-;es preoccupations co11,;­
tantes concernant Ies significations et 
Ies mutations de l'art contemporain du 
thefttre, le profeRseur Ion Toboşaru ap­
porte comme a l'accoutumee de la pene­
tration, de la fineRRe dans l'analyse, une 
vision novatrice. L 'architecture de !'edi­
fice congu! par l'estheticien rnumain sem­
ble aYoir l'harmonie d'un fronton classi­
que, chacun des angles d'etude se trouvant 
dans une relation d'interdependance. Les 
arguments et la rigueur des theses font 
valoir la mobilite d'une culture impres­
sionnante et tont a la fois permeable aux 
renouvellements qui interviennent dans 
la sphere de la creation theâtrale contem­
poraine. 

Le chapitre consacre a l'esthetique de 
l'art de l'acteur constitue, avec, sans 
doute, l'interessante etude signee par 
Tudor Vianu, Arta actorului (L'art du 
comedien), un abord critique pluridisci­
plinaire, marque d'une vision moderne, 
qui continue la tradition genereuse des 
theâtrologues roumains dans la sphere de 
la theorie de l'art du comedien. L'origi­
nalite du point de vue, des modalites d'a­
border Ies problemcR, l'heureuse associa­
tion du caractere de synthese et d'analyse 
a l'interieur de la meme demarche theo­
rique, voici des qualites qui ressortent 
avec evidence du chapitre en question; 
Quant a la << critique de la critique >> 
renfermee dans la derniere partie de l'ou­
vrage, elle cerne dans le contexte de la 
critique dramatique !'important secteur 
qu'est (ou devrait l'etre) la recherche de la 
creation de l'acteur et, en meme temps, 
propose une << typologie >> de la critique. 

Par sa teneur, structure et expression, 
par son chaleureux et vibrant plaidoyer, 
le volume signe par Ion Toboşaru intro­
duit, dans la sphere des debats actuels 
du domaine de l'esthetique, une problema­
tique vaste et de la sorte contribue de 
maniere originale a l'elucidation de cer­
tains aRpects essentiels concernant la 
theorie de la creation theâtrale. Dans 
ce sens, la contribution du professeur 
I. Toboşaru atteste son erudition et le 
designe comme un theâtrologue repre­
sen tatif du theâtre contemporain. 

Ioana Mă1·gineanu 89 
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ILEANA BERLOGEA, Istoria teatrului 
universal. Antichitatea. Evul Mediu. Re­
naşterea, Buca.rest, Ed. Didactică şi Pe­
dagogică, 1981, 311 pp. 

Le livre du professeur Ileana Berlogea est 
l'c:euvre d'un erudit, d'un pedagogue et 
d'un chercheur devoue a l'objet de son 
etude et fort de ses connaissances dans le 
domaine du theâtre et de son evolution. 
Tres documentee, l'auteur envisage l'e­
volution du phenomene theâtral dans une 
vision d'ensemble, integrante, sa.ns omet­
tre l'art du spectacle et poursuit a la fois 
avec rigueur l'evolution de la pensee 
philosophique et theâtrale. 

Historienne du theâtre, avec une 
conception moderne sur l'objet de sa 
recherche, Ileana Berlogea se montre 
interessee par Ies elements determinants 
de l'antiquite orientale, du oeremonial et 
des rituels anciens. Le chapitre consacre 
au theâtre grec se fait remarquer par une 
analyse approfondie, une capacite de 
caracterisation nuancee de certa.ins chefs­
d'c:euvre, de leurs traits indelebiles et 
de leur force dans la cornmunication du 
message transmis a la posterite. 

Le chapitre consacre au Moyen Age -
epoque deja fouillee par Ileana Berlogea 
dans un ouvrage anterieur intitule Tea­
trul medieval european (Le theâtre medie­
val europeen) - finit par imposer grâce 
a une argumentation eloquente Ies authen­
tiques virtualites theâtrales d'une longue 
periode consideree plus d'une fois jus­
qu'a present comme pauvre de ce point 
de vue. 

L'ample chapitre dedie au theâtre de la 
Renaissanee devoile le climat complexe 
d'une epoque briliante mais secouee en 
profondeur de contradictions dramatiques. 
Les references a l'antiquite - au debut 
du chapitre - ainsi que la mise en relief 
des importants renouvellements operes 
par la Renaissance, l'analyse des idees 
entrees en circulation permettent d'abor­
der la sphere des problemes specifiques du 
theâtre Renaissance a partir d'une pla­
te-forme theorique parfaitement claire. 

Les materiaux annexes representent au 
fond d'indispensables instruments de tra­
vail : I. Petit dictionnaire des auteurs. II. 
Abrege historique du theâtre oriental. 
III. Permanences et presences des c:eu­
vres et des motifs classiques. Une biblio­
graphie Relective, abondante et portee 
a jour complete ce livre qui s'impose par 

sa methode rigoureuse, sa clarte et sa 
coherence <lan s la recherche, par le dyna­
misme et la diversite des idees qu'il ex­
pose. Celui qui s'interesse aux trois gran­
des epoques du theâtre universel - l'An­
tiquite, le Moyen Age et la Renaissance -
ne saurait s'en passer. 

Ioana 111ărgineanu 

FLORIAN POTRA, Reconstruiri, Buca.­
rest, Ed. Eminescu, 1981 (Coll. << Masca >>) 

Sous le titre ci-dessus (Reconstructions), 
ce dernier livre de Florian Potra rassem­
ble essais et ecrits de critique theâtrale, 
attitudes et idees qui incitent a la refle­
xion tant par Ies problemes de culture 
theâtrale contemporaine qu'elles soule­
vent, que par Ies considerations comple­
xes, pluridisciplinaires et approfondies sur 
la recherche et l'etude des arts du spec­
tacle. Reconstruiri de Florian Potra re· 
produisent en somme sa propre physiono­
mie spirituelle - cet esprit en permanence 
inquiet du climat culturel du theâtre dans 
l'actualite et toujours tente, dirait-on, 
de provoquer a un << duel polemique >> de 
la plus haute tenue intellectuelle l'inter­
locuteur - individu ou collectivite - qui 
ne repondrait pas avec la meme ferveur 
aux angoissants problemes de conscience 
esthetique moderne. 

Florian Potra se montre assidtîment 
interesse par Ies facultes creatrices et 
professionnelles dans la sphere des arts 
du spectacle, par Ies energies creatrices 
des auteurs qui edifient le spectacle, par 
la feconde imaginat.ion qui convertit Ies 
elements << statiques >> de la litterature 
dramatique en images sceniques dynami­
ques, enfin par Ies modalites de trans­
formation de la litterature en substan­
tielle theâtralite. Au travers de recon­
fortantes considerations critiques, il ex­
prime ses options culturelles - fermes et 
d'envergure - et temoigne de vigueur 
ideologique dans ses appreciations sur la 
dramaturgie europeenne construite en spec­
tacle roumain ou bien en spectacles e­
trangers presentes sur Ies scenes rou­
maines. 

Dans ses ecrits, la critique theâtrale 
est directement reliee a sa vaste culture 
humaniste, chose qui ressort - en depit 
de sa modestie - de ses solides evalua-
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ti~m, et de ses principes d'axiologie ap­
phquee que l'elegance d'une intelligence 
un _peu ~< didactique >> rend parfois pedants 
ma1s qm ne laissent d'etre vivifiantx dans 
un domaine estetique exigeant des va­
leurs authentiques. 

Sous le rapport de ce Yeritable culte 
d'un s~·steme axiologique continuelle­
ment Yivace par la modernite des renou­
vellements dans la sphere de la sensi­
b_ili~e ?ontemporaine, on releve Ies con­
siderations de l'auteur sur le theâtre uni­
v_er~el, Res annotations de philologue cul­
tive se penchant sur la theâtrologie ses 
pertinentes remarques sur Ies tou;nees 
des compagnies etrangeres, ces dernieres 
constituant, des fiches analytiques utiles 
pour un eventuel panorama historique 
du spectacle contemporain en Europe. 

Tres significatives egalement dans Ies 
essais de critique, Ies analyses' des spec­
tacles << variae >>, ou s'agencent dans un 
t~ut attra)'.ant des criteres de jugement 
surs, des mterpretations empreintes de 
souplesse, des incertitudes intellectuelles 
des interrogations fecondes maintenant 
la Yivacite de la reflexion. Et toutes ces 
vertus riment avec l'ouverture d'hori~ 
zon fa.cilitee par l'etude d'autres forme8 
d_e specta:cle egalement, cinema, televi­
s10n, rad10. Florian Potra devoile leur 
~truct~re intime et suggere de benefiques 
mte;f~rences, 

1
de~ syntheses syncretiques 

supen~ures. L exigence qui lui est propre 
s'.exprnne par une subtile ironie construc­
tive. Le langage critique efervescent 
chromatise, inventif le plus' souvent, ere; 
des terme8 de specialite nouveaux des 
elem~nts _auxiliai~es, semantiques, ' afin 
de determmer Ies 1dees a vec lill maximum 
de coherence. Ses assertions critiques se 
fondent sur une intelligence theorique et 
~n vaste bagage de connaissances, tou­
Jours en eveil, alors que sa demarche 
theâtrologique s'etaie d'arguments logi­
ques: On sent, dans le contexte des 
<< ecnt~ >> de Florian Potra, une inquietude 
c!eatrice, une permanente recherche, sai­
s1ssa:ble dans ses frequents revenirs a 
l'?bJet de l'etude afin de l'examiner et 
re-examiner, afin de le reformuler a,vec 
la seve d'observations nouvelles expri­
mees de maniere adequate. 

L'exercice critique ad rem - le spec­
tacle - depasse dans ce livre la condi­
tion de << critique pe theâtre >> et a 
fortiori, celle de << chronique theâtrale >>. 

Florian Potra elabore un nouveau statut 
de ces modalites de reception superieures 
et specialisees, leur applique une metho­
dologie normative et enonciative, cultive 
le debat polemique positivement inci­
tant dans une << demarche >> qui atteste Ies 
vertus de creation artistique de la criti­
que d'art. 

<< Reconstructions >> de Florian Potra 
paraissent au << midi >> de ses energies d'e­
crivain et sont le temoignage vivant d'une 
pensee superieure, d'une souplesse intel­
lectuelle nuancee et de grande finesse, 
qu'une faculte d'observation aigii vient 
ratifier en creant cet efficace << summum >> 

dans le domaine des arts du spectacle. 
L'histoire et la theorie du theâtre y 
sont non seulement magistralement presen­
tees, etudiees, estimees mais aussi ±on­
dues avec une maîtrise d'orfevre. 

Ion Toboşar,u 

GHIZELA SULIŢEANU, Folclor muzi­
cal din jude.tul Brăila. Balada sau Cînte­
cul bătrînesc (Romanian Folk Music from 
Brăila 0ounty. The Ballad or "The Ti­
me-Honoured Song"), Brăila-Bucha­
rest, Centrul de îndrumare a creaţiei 
populare şi a mişcării artistice de masă 
a judeţului Brăila, 1980, 752 pp. 

The present work is one of the most 
important and imposing folk music collec­
ţions over the past few years, compris-
mg 112 tunes and 13 7 texts. Ours is a 
period when the folk ballad is threatened 
with complete_ disappearance; however, 
researcher Ghizela Suliţeanu has ga­
thered with the utmost care and compe­
tence such materials from a county pla-
ced actually at the crossroad of three 
Romanian provinces: Wallachia Mol­
davia and the Dobrudja. The w~rk be-
gins with an a~ple Introductory Study, 
t~e al!-thoress trymg to show the present 
situat10n of the Romanian folk ballad 
in general, and of its Brăila branch, i~ 
particular. A most important aspect is 
the authoress's attempt at determining 
also a musical typology proper to the 
genre, beside taking over the literary 
typology of the ballad, previously est~­
blished by such investigators as Al. Am­
zulescu and A. Fochi; at the same time, 
she analyses the historical evolution of the 
ballad by confronting today's collected 
ballad samples, with those within the 91 
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repertoire of several informants of the 
predecessors of modern folklorists (e.g., 
the repertoire of Petrea Creţul Şolcanul, 
the informant of G. Dem. Teodorescu, 
or that of Fănică Radu of the village of 
Silistraru, the informant of ballad collec­
tor N. Păsculescu). In accordance with 
Gh. Suliţeanu 's preoccupations, previous­
ly expressed in her doctoral thesis The 
Psychology of Follc llfiisic, also the pro­
blems raised by "the human factor both 
in his practising of and listening to ballad 
music" is considered namely, that not yet 
elucidate<l difference extant between the 
non-professional peasant informants and 
the professionalfi<ldlers proper, the so-call­
ed "lăutari". ,vith the utmost accuracy 
is treated also another difficult problem, 
viz. that of the "factors of evolution ... 
that lead to various stages and stratifi­
cationR within the ballad style". Worth 
mentioning, _among other things, is the 
authoress's discovery in Brăila county of 
a seven-syllable folk-type verse, quite 
different both from the six-syllable and 
the eight-syllable ones. However, from 
om· own point of view, Gh. Suliţeanu's 
most important contribution is, obviously, 
that dealing with "the musical structure 
of the Brăila ballad anu with its com­
ponent systems : the sound system, the 
architectural system and the rhythmic 
system"; among other things, Ghizela 
Suliţeanu detectR here, within the so-call­
ecl "epic recitative of the ballad ", an 
"initial muRical phrase", either never re­
sumed afterwards or resumed quite ca­
sually, although in an augmenteu fol'ln ; 
she goes on analysing very minutely the 
"zicere" (i.e. half-spoken, half-sung) man­
ner of performing the ballads within the 
parlato or "băsrnit" (narrative) style. Quite 
remarkable are also the authoress's con­
siderations "on the musical-poetical ty­
pology of the ballad as well as on some 
classification criteria"; the typology is 
connected with several factors of folk 
psychology, whereas the classification cri­
teria are shown to comprise no less than 
42 archetypes, each of them having a 
variable number of types, which, in their 
turn, have subtypes; however, this at­
tempt at classifiyng the ballads is, in our 
opinion, a little too much dependent on 
the literary factor, although it is already 
a well-established fact that even in the 
folk species mostly subjected to the lite­
rary factor, as the ballad is, the display 

of the music is relatively independent and 
parallel, but neve-t.heless di.fferent from 
that of the text, aceording to the specific 
laws of the folk music ! The 42 archetypes 
lead finally to 64 musical types proper, 
out of which 39 are really pure "ballad" 
types, the other 2;1 being only "conta­
minationR" of various types of songs aud 
even of town sentimental song.,; or ro­
mance:-;, a fact dne alf;o to the spreading 
of thc ne\\·-strle tunes and texts. The 
last chapter cleals with the perspectives 
still left to the Rr:lila balla<ls, but the 
remarlrn matle can be exknded to all the 
Romanian folk ballads as well ! The Al­
phabetical Index of Informants is very 
accurately compiled, comprising also the 
collectors' discussions with them, most 
interesting in a number of instances, and 
which complete the published materials. 
As accurately dune are the musical trans-

Cription, although not all the melodic 
'':-;tanzas" could be recorded (written 
clown), and the transliteration of the texts; 
notably, the variants collected by the 
predecesson;, and all the various data 
supplied by the informants are ahm adderl 
to the respective ballads. The Corre\'i­
pondence Iudices of the music and of the 
texts in their interrelatiom, aR well as the 
Glossary and the Bibliography are cmn­
pleting the work. Considering all this, 
one can asscverate that the Brăila ballad 
collection edited bv Ghizela Suliteanu 
is one of the best · achievements i~ the 
field; its value is increased also. py the 
fact that, unlike must of the previously 
published collectiom1, which contained text 
only, it is essentially a music book; al­
t-hough there are Rtill several researchers 
who overlook the essent-ial fact that the 
ballad, like any other versified literary 
folk genre, is performed when set to miisic 
and with rnu,sic! The present collection 
iR filling up a deep gap in this respect; as for 
its methodological qualities, it is a great 
success both among folkloric publications 
in general, and the folk music ones, in 
particular. 

Constantin Stihi-Boos 

ROMEO GHIRCOIAŞIU, Studii enesciene 
(Studies in Enescu), Bucureşti, Ed. mu­
zicală, 1981, 132 pp. 

This book by the well-known musico­
logist anu Conservatoire Professor of Cluj-
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Napoca comprises 9 stud Îe8 devoted to 
the grea.test personality of the Romanian 
music; they have been written during 
variom; periods of time and represent 
obvious stages in a synthesis-endeavour 
towards achieving a most adequate com­
prehension of the manifold aspects that, 
face us when dealing with George Ene­
scu's work. 

The fir8t 8tudy, George Enescn's H11-
ma11 ism, a kind of prologue, deals with 
the "co-ordinates" of his music, with 
the high ideals and conceptions that lie 
at the core of the inner spiritual universe 
of the musician, such ax "the concor­
dance ( ... ) between hix thought and hix 
art", "the firm integration in the peo­
ple's culture ( ... ) through the natiorrnl 
character concept", "the cult (of the ... 
true great valuex) full of overwhelming 
humanenexs" (as :Man's Struggle with 
Fate in Enescu's opera 0Frlipus). The 
next Htndy, Oonsidffations on the Perio­
dization of George Enescii's lYork, is a 
remarkable attempt, whoxe validit:v has 
been confirmed hv the works of Romanian 
musicologists ( c.g. thc "GForgF Enescn" 
. Monograph). This pcrio:liza1 ion compri­
ses: 1) Enescu's Axsertion (1897-1915); 
2) Hi:,; Maturity (1915-1937); 3) The 
Great Final Synthesis (1937 -195,3 ). The 
conxideration8 on Ene1-1cu':,; structural-sty­
li1-1tic co-ordinates are ver~, su btle and 
accurate. 

The next three analytical 1-1tudie8 re­
present the climax of the book : Sty listic 
Elements of Enescu's Jfusical Language, 
.li[ odal Aspects of Tone; Divisions in 
Enescu's ff ork and chiefly Gategorfos of 
Oreati:vFness in George Enescn's ,lf11sical 
Thi11king. The first of them, a revi1-1ecl 
and enlarged version of a 1965 study, is 
a wide-ranging and deep-going analy8is 
of Enescu's modal devices, a connection 
between his seven-tone and pentatonic 
modal elements and the folk music ones, 
following them as they appear inside 
several basic works from all the three 
periods previom;ly mentioned; Romeo 
Ghircoia~iu analyses bere, too, the "X­
motif" ( George Enc::;cu 's own musical 
monogram) an<l the connotations of 
some quotations from other suchm ono­
gram-motifa in univerxal music (e.g. 
B.A.O.H.). The secornl :,;t,udy deals with 
the rela,tious among the nntempered sounds 
used by Enescu, the ones of Zarlino's 
acoustic scale, the "p:vens" from the 

"filled up'' pentatonic scales, and, finall.v, 
those among the Romanian folk music 
modes. The last and the amplest study 
in this group, ix devoted to various crea­
tive categories ·within Ene8cu's musical 
conception such ax the sensorial, the affec­
tive (the latter being viewed in its most 
varied axpects : "tempo and agoge, ex­
pression and character", "the pattern 
of a possible musical dramaturgy", "the 
relation between "form" and "drama­
turgy") and the rational (whose main 
aspects are, in the author's opinion, the 
following : "the meaning", "the freedom 
and the determination", the "determina­
tion" in its relation to the "rational fac­
tor proper", "the dichotom~--unity be­
tween << the subjective>> aud << the objec­
tive >>, "the drama within the creative 
process" aud the principles engendered 
by it); all these are analysed against a 
musical-structural background in the frame 
of i-;everal creationx such as ImprFs-
8ion8 d'Enfance, the last String Qnartet 
the Sonatas, the Symphony No. .3, the 
Octiwr ancl Oedipns, the analyse:,; being 
accompanied also by a most interexting 
anfl i118tructive xet of 1-1vnthetic-tables . 

The last four studiex are a kind of 
epilogne to this comprehensive analyxix. 
Thus, Creati1'e Beginnings with Enescn's 
and JI is Great Oontemporar ies' Art, assigns 
young Enescu his right place within the 
very highly complex musical context 
of the beginning of the 20th century, 
among the other great musicians of 
the world, such as Bart6k, Schonberg, 
Berg, Webern, Stravinsky, Zemlinsky, 
on the one hand, aud Debussy, Mahler, 
R. Strauss on the other, to say nothing 
of hix relation to the conceptions of 
Th. vV. Adorno or even Th. Mann in his fa­
mous novel based on a musical subject, 
Doktor Faust11s. In Heracleides Ponthts 
<iml E11Fscu's "Oedipns", Romeo Ghir­
coiaşiu takes over the asseverations due 
to the ancient philosopher, showing that, 
in the last analysis, the myth of Oedipus 
ix alsa of Thracian origin ; the ancient 
Greek thinker is very categorical in his 
work, Peri Jtousil.:i, that Oedipus's The­
bans haYe taken over from the Thraci­
ans, among other things, also their music. 
Romeo Ghircoiaşiu establishes the sur­
prising identity of some untempered mo­
des used by Enescu in Oedipus to certain 
ancient Greek modes. A &ill Unpublish-
1;1l „Oon"ipos-ition by GForge Enesmi: Ode 93 
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To Iosif Vulcan, a study, published in a 
first form in 1959, analyses this work, 
- related in its spirit and style to "The 
Ploughman" Chorus and to the Doina -
placing it within the context of the res­
pective period and pointing out to its 
national-patriotic and mobilizing râle. Fi­
nally, the last study, The Role Played by 
George Enescu's Art with1"n the Develop­
ment of the Romanian Music School shows 
George Enescu's moral and material im­
pact on the young modern-contemporary 
Romanian music school through the emi­
nent example of his own masterpieces, 
and through the "George Enescu" Corn -
position Prize, set up by the composer 
and awarded between 1912 and 1946; 
besides, Romeo Ghircoiaşiu analyses also 
the motif-relations between George Enes­
cu's works and those by Alfonso Cas­
taldi, Mihail Jora, Paul Constantinescu, 
Theodor Rogalski, Sigismund Toduţă, 
Alfred Mendelsohn, Cornel Ţăranu, Theodor 
Grigoriu, Dumitru Bughici, Adrian Raţiu. 

As a result of deep anlytical medita­
tions on the Enescu phenomenon, Stu­
dies in Enescn ranks among the best 
Romanian musicological books, on both 
Enescu's work and the great creative 
valences, either national or universal, of 
Romanian music. 

Constantin Stihi-Boos 

* * * ENESCIAN A II-III, Georges Enes­
co, musicien complexe, Bucarest, Ed. Aca­
demiei 1981, 247 p. 

L'an 1981, << Annee du centenaire Enesco >> 

etait marque par une serie d'evenements 
prestigieux - depuis Ies nombreux con­
certs culminant avec le Festival << Geor­
ges Enesco >>, a la reedition des partitions, 
des disques de l'illustre compositeur rou­
main et jusqu'a la parution d'ouvrages 
de musicologie sur le theme du cr'eateur 
et de l'reuvre. 

Le volume ci-dessus est un recueil d'e­
tudes, autant de contributions s'inscri­
vant sur la ligne d'un effort de synthese 
dans le but de presenter sous divers an -
gles la personnalite du musicien complexe 
que fut Georges Enesco. 

Des lors, Enesco compositeur d'une am­
pleur universelle, Enesco et son temps, 
Enesco interprete et professeur, Enesco 
musicien patriote humaniste - voici quel­
ques-uns des aspects que devoile cet ou­
vrage et qui sont revelateurs pour realiser 

une image aussi complete que possible du 
grand homme. 

L'univers de sa musique ressort d'etu­
des qui contiennent des donnees d 'ordre 
historique, des generalites Rur l'evolution 
du style enescien, aussi bien que d'etu­
des analythiques destineeR a jeter la lu -
miere sur le processus de creation, Rur le 
caractere specifique et l'esthetique de sa 
pensee musicale. Sur cette voie se ran­
gent Ies etudes signees par Romeo Ghir­
coiaşiu, Olemansa Firea, Octavian Lazăr 
Cosma, Mircea Voicana, Speranţa Rădu­
lescu, Adriana Şirli, Titus 1\foisescu, Ga­
briela Ocneanu, Constantin Stihi-Boos, 
Gheorghe Firea; nous introduisant dans 
le monde fascinant de la creation enescien­
ne, ces etudes - qui se penchent sur l'am­
vre entier, depuis Ies premiers opus aux 
plus tardifs - determinent Ies coordon­
nees de l'evolution stylistique, le carac­
tere unitaire et celui de continuite d'une 
creation musicale qui, tout au long de 
son devenir, a fait preuve d'une force de 
synthese toute speciale et d'une teneur 
profondemen t signifiante. 

Enesco dans le climat culturel du XX" 
siecle, connexites et interferences, Enesco 
en tant que moment de resonance aux am­
ples repercussions dans la musique rou­
maine, Enesco, une pensee portee sur la 
synthese ainsi qu'une force de generation 
particuliere, voici certains autres aspects 
decouverts par Ies etudes de Gabriela 
Ocneanu, George Pascu, Ion Potopin, 
Constantin Stihi-Boos, Ferenc Laszlo, Ian­
ca Staicovici, Dragoş Tănăsescu, Lucia 
Monica Alexandrescu. 

La perennite de la creation enescienne, 
profondement humaniste, irradiant lID 

patriotisme de noble essence, la comple­
xite de sa personnalite d'interprete et de 
pedagogue sont mises en valeur par Ies 
etudes de Viorel Cosma, Constantin Ca­
trina, Enea Borza, George Manoliu, Ianca 
Staicovici. 

Le volume que nous venons de presen­
ter sommairement temoigne, par l'in­
teret qu':l recele et sa haute tenue, de 
l'efferveRcence de la recherche musicolo­
gique roumaine contemporaine, fecondee­
par le genie du grand compositeur dont 
l'annee 1981 a celebre le centenaire de la 
naissance, donnant lieu, entre autres, a 
l'elaboration de ce recueil d 'etudes enes­
ciennes. 

Hrisanta Petrescu 
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