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Byzantine music in Romania was a
reality, being a constituent part of the
artistic and cultural past of this country ;
it was maintained, developed and trans-
mitted to the coming generations in a
traditional spirit, by Romanian psalm-
readers and psalm singers, experts in the
chant and in the neumes. These people
founded and organised schools of church-
singers, attached to the most important
monasteries — such as, the School of
Neamt, and the School of PPutna, both
known since the 15th century, or the
School of Secheii Bragovului (Schei, a
district in Bragov town) and others.

When speakig about the musical, artis-
tic and cultural past of the Romanian
people, one must always have in view
the three great veins, the three great
musical fields that are part and parcel
of the Romanian people’s spiritual struc-
ture: the folk music, whose origins are
lost in the mist of time, the Byzantine
music, which has come to this country
as cultivated, as “‘professional” music
even, together with the adoption by the
Romanians of the Christian faith, and
the linear music, the ‘“‘European’” music,
as the great Romanian psaltmists, Maca-
rie the Hieromonk and Anton Pann, used
to call it (known also as ‘“‘western’ music)
— developed first in the west of Romania,
i.e. in Transylvania, (beginning with the
15th century) and later generalized through-
out the Romanian lands. All these
three branches of the Romanian musical
art co-existed throughout centuries along
parallel, but clearly different paths guard-
ing the gates of our culture to this
day; they have characteristics of their
own, their own foundations, making up,
however, a unitary whole, which may
be termed generically “the treasure lore of
Romanian musiecal culture”, “the Roma-
nian musical heritage”.

If folk music was preserved and trans-
mitted chiefly through oral way, our
ethnomusicology identifying it in MSS
only in mid 17th century, (in the so-called
Codexr Caioni compiled by the Romanian
composer Jon Cdianu-(‘aioni — in 1652),
the Byzantine and the linear music can
be traced back to far remoter periods,
our libraries and collections conserving
a lot of MSS of ancient Byzantine music
(11th — 18th c¢¢) and a lot of scores of
linear music, in various tabulatures and

‘ CONTRIBUTIONS

A L’HISTOIRE ET THEORIE
DE LA MUSIQUE, DUTHEATRE
ET DU CINEMA

TURNING TO ACCOUNT
THE BYZANTINE MUSIC
TREASURE LORE IN ROMANIA

Titus Moisescu

printings (the earliest dating from the
15th — 16th e¢c). These constitute a true
national musical patrimony, a precious
repository of ancient art, certifving the
presence of cultural forms on the territory
of this country since the remotest times,
tforms that have continued to develop
under the most varied aspects.

As known, the Byzantine music MSS
contain the Orthodox church chant prac-
tised according to ‘“the ancient system”
(based on the neumatic notation used
until 1814), and to ‘‘the new, modern,
system”’, due to Chrysanthus of Madytos
(in use after 1814 to this day in the
Romanian Orthodox churches). In order
to get an insight into the strueture of
this music, into its origins and the way
it was used for more than five centuries
by Romanian liturgical practice, and de-
vine its particularities, and area of circula-
tion within the most important mona-
steries and schools, we must study the
MSS extant in Romania, and draw the
right conclusions thereof.

By their content and spreading, the
Byzantine music MSS represent the most
valuable evidence of an old Romanian
cultural tradition. However, it is only
in the past twenty vears that musicians,
linguists and historians began taking an
interest in them. Indeed, there are a lot
of linguistic, to say mnothing of musical
problems, that could be answered pro-
perly by studying these manuscripts. In
the last instance, it is only the difficulty

REV. ROUM. HIST, ART, SERIE THEATRE, MUSIQUL, CINEMA, TOME XX, P. 3-9, BUCARLST, 1983
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of deciphering their music that discoura-
ged people willing to devote their energy
to this study. Therefore revaluating this
artistic heritage of old Romanian culture
means placing it at the disposal of all
people interested in these matters.
There are more than 250 MSS of ancient
Byzantine music in Romania, dissemi-
nated in various public libraries or pri-
vate collections 1. Most of them were
compiled in our monasteries, by psalmist.
transcribers, identified through their co-
lophons and marginal inscriptions, or ano-
nymous persons. Other MSS were brought
by monks, priests, travellers and other
people coming from Constantinople, Thes-
salonica, Athens, Mount Athos or other
great monastic centres of Byzantium.
These bhooks started being used for the
singing in the lecterns, becoming valuable
sources for the compilation — in a kind
of ‘“chain reaction” — of new MSS in
the form of “‘anthologia’ (known in the
west. under the name of ‘“aklouthiai’) 2.

Due to the pens of the Romanian
psalmist transcribers, some musical MSS
circulated abroad and were discovered
in the libraries of Moscow, Sofia, Leipzig,
the Island of Leshos (Leimonos), Copen-
hagen, London, .Janina, Machera (in
Cyprus) an so on 3.

The Byzantine music MSS extant in
Romania are interesting not only for
the Romanian culture, but also for that
of the countries having assumed the
Orthodox liturgical practice. The musical
content of these MSS originates in the
Byzantium spreading in the course of
time to nearly all the Orthodox people.
In this way, Byvzantine music reached the
most distant Orthodox centres in a uni-
tary form, following the musical score
and literary text, already traditional, to
the letter. The Romanian prinees, and
the heads of churches felt the need to
be in permanent touch — especially on
the cultural-artistic plane — with the By-
zantine civilization. The Romanian-Byzan-
tine relations were direct and close, rich
evidence in this respect bheing provided
by the documents referring to the dona-
tions made by the Romanian princes
and  bovars to Byzantium and to
Mount Athos. Even after the Turks’
had settled in the Balkan Peninsula, the
Romanian princes continued to favour
the penetration of the Greek-Byzantine
civilization in the territory of their coun-

tries, being more than once constant
allies of the Byzantine emperors. After
the fall of Constantinople, the Romanian
prinees considered themselves to be the
successors of the Byzantine power. Quite
relevant in this respect are the opinions
expressed by the great Romanian scholar
Nicolae Torga : “*Byzantium, together with
all it represented as tyvpe of civilization,
embodying the Hellenice intellectual heri-
tage, the Roman law, the Orthodox faith
and all that it stimulated and preserved
in matters of art, did not disappear,
as indeed it could not disappear with
the successive fall of its three capitals:
(C'onstantinople, Mistra and Trebizond. ..
Many new things will thus come to the
fore but, deep down, it is only the unflineh-
ing Byzantine continuity that Iasts’'4,
Although the historical age of Byzantium
had come to an end in May 1453, a “By-
zance aprés Byzance”, as Nicolae Iorga
said, continued to exist, being transplan-
ted, on the cultural-artistic plane, to the
Romanian countries, as well, This is
why we refute the view which associates
the end of the historical epoch of the
Byzantine empire with the end of Byzan-
tine art, distinguishing artificially be-
tween the Byzantine art proper and the
post-Byzantine art especially in what
concerns the art of music, an art which,
in point of notation and repertoire (struc-
ture and creations), continued for a long
time along traditional lines. The musical
creations of some great Byzantine mas-
ters, like Glykys, Koukouzeles, Kladas
and others, written in the notation of the
14th — 15th centuries, were taken over
chiefly in the 16th — 17th century MSS
and even in the 18th century ones. To
these were added the creations of new
composers, who followed the ancient sys-
tem of notation of their predecessors, in
the style and form of Byvzantine art.
Ot course, in the structure of this art
new elements did appear owing mainly
to the influence of the peoples coming
successively in touch with the Byzantine
music, but these elements did not alter
it; it went on being Byzantine, i.e. the
same art as that practised once in Byzan-
tium. Tradition was a factor of the utmost
importance for the transmission of music,
and this made psalmists observe it in
the strictest way out of respect for their
predecessors’ art. One could even say

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



that nobody ever attempled to modify
the works transmitted through the MSS;
all was most piously preserved as an
expression of a high spirituality of divine
origin. New works were evidently created,
but all were pervaded by this spirit, by
this respect for the predecessors’ out-
look. Semiography remained the same,
as for centuries the ancient neo-Byzantine
notation maintained its initial structure.
The few signs added belonged mostly
to the interpretative-ornamental (cheiro-
nomie) field and far less to the diastema-
tic (intonational) one.

The Romanian MSS are quite relevant
in this respect, preserving the music of
Byzantium in all its purity, both as con-
cerns the mneumatic notation and the
writing of the literary text under the
neumes. This musie, composed by the
great Byzantine masters known from
many MSS, is identically reproduced also
in the 15th — 13th c¢c¢ Romanian MSS.
To it were added the works of Romanian
psaliist composers — Evstatie the P’roto-
psalmist of Putna, Dometian Vlahu, Theo-
dosie Zotica and others (15th — 16th ce),
Callistus the Hicromonk, the protopsal-
mists of the Bucharest Metropolitan Sce
(17th century), Filothei sin Agidi Jipei,
Serban, Toan sin Radului Duma Braso-
vean, Constandin, Mihalache Moldovlahu,
Naum Rimniceanu, Tosif from Neamt
Monastery, renowned 18th-century psalm
singers.

These Byzantine MSS are a pertinent
proof that artistic-musical preoccupations
in the Romanian lands were for more
than five centuries deep-going and exqui-
site. We have repeatedly pointed out
the original archaic character of the works
due to Evstatie, the protopsalmist of
Putna, considered to have been the found-
er and leader of a school. He left us a
MS (from 1511) of the greatest interest
for the study of Romanian medieval
music ; it comprises no less than 50 works
by Evstatie himself. These works are
gquite remarkable due to their obvious
attachment to the basis of the Byzantine
art and to the original way in which
theyv continue the archaic trend, so very
specific to Christian primitive art. The
same is characteristic also of the composi-
tions of the other Romanian psalmists
from I’utna, whose creations, though far
more restricted in the extant MSS, form
a part of the valuable 16th-century com-

positional stock of the Romanian Princi-
palities.

We often wonder what the language
of the religious service was like in this
country over the time? If we resort to
the pertinent factual arguments offered
by the old Byzantine music MSS (11th —
18th c¢c), we see that their overwhelming
majority (more than 939%) aintains
Greek liturgical texts under the neumes.
This situation lasted only till 1713, when
the Psaltichie rumaneascd (Romanian book
of chants written in the psaltic style)
by Filothei sin Agidi Jipei of the Wala-
chian DMetropolitan See (in Bucharest)
appeared. This manuseript marks the
introduction of Romanian also in the
religious chant. One finds no Byzantine
music MS in this country written entirely
in Palacoslavonic; a few MSS, however,
preserve such texts, notably two MSS
from the Music School of Putna collec-
tion, early 16th centurv?® Thus, the
chant — heard best and for the longest
part of the church service — was perfor-
med rather in Greek than in Palaeoslavo-
nic. Also, the musical education was in
most  instances based on music gram-
mars (“Propediai’”) wrilien in Greek only,
as proved by the old Byzantine music
MSS. In this way, Romanian psalmists
learnt the art of music therefrom. In
order to exemplify the rules, these gram-
mars were accompanied by the so-called
“paralageia’ i.e. collections of chants (“‘an-
thologia”) set to literary texts written
in Greek, too. From the MSS themselves
one may conclude that there existed,
indeed, a distinet bilingual service, with
the Greek language obviously prevailing.
The MSS comprising the greatest number
of Palaeoslavonic texts are due to Evsta-
tie; in all the subsequent MSS the quan-
tity of these texts is rapidly decreasing
until they disappear completly. The study
of ancient Byzantine music MSS from
Romania proves the above and, moreover,
cnables one to reconsider the former
hypotheses  concerning the church lan-
guages used by the Romanians during the
remote past.

Therefore revaluating the Byzantine
musical culture in Romania is a matter
of ‘the utmost importance for the know-
ledge and & better understanding of Roma-
nian medieval culture and of the south
ecast European cdlture as a whole. Reva-
luating the treasure lore of ancient musical
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culture can be done through the printing
of “monumenta’ and ‘“transcripta’.

These materials ought to be published
for the following considerations :

a) Printing ensures the preservation
of the manuscripts, eliminating the risk
of their disappearance and destruction,
the facsimile being available in public
libraries.

b) Multiplication enables investigators
to study the manuscripts and shed new
light on their content.

¢) Transcription of the manuscripts
written in unintelligible notation facilita-
tes the access of composers, musicologists
and interpreters for developing, playving
and analysing the music contained there-
in.

d) The editions of “monumenta” and
of ‘“transcripta” may Dbecome a2 source
of reference and a working tcol for re-
searchers decaling with the history of the
rich Romanian spiritual life during the
remote past and the medieval period from
an artistic, historical, archaeoiogical, lin-
guistic and palaeographic viewpoint.

As ecarly as the 19th century, owing
to the dissemination of printing and chiefly
to the emergence of several Romanian
scholars interested in the study of the
Romanian cultural-artistic patrimony
which they assumed to have a historical
function of the utmost national importance,
several works appeared in which the idea
of document was awarded a historical
value by historians, archaecologists, lin-
guists and by all those aiming to sub-
stantiate the cxistence of this Romanian
spirituality on scientific grounds. They
contended that there can be no history
in any artistic-cultural field unless docu-
mentary sources exist.

As concerns musie, a few praiseworthy
attempts were made to publish some
documents referring to the Romanian
artistic past. Macarie the Hieromonk and
Anton Pann, two great early 19th century
musicians, revaluated some Byzantine mu-
sic works produced by their great prede-
cessors. Theodor T. Burada, a historio-
grapher, published in his almanacks docu-
ments concerning the artistic past, mak-
ing precise references to both Dimitrie
Cantemir and the Romanian MSS extant
at Mt. Athos. The first to point to Psalti-
chie rumdneascd was Constantin  Erbi-
ceanu (1897). Nicolae M. Popescu stu-
died the activity of Macarie the Hiero-

monk. TFrom 1932 until his death in
1970, Toan D. Petrescu published a lot
of 13th — 18th cc Byzantine chants both
in facsimile form and in transeription,
focusing chiefly on their theoretical aspects.
Another important set of contributions
was made by Marcu Beza and Vasile
Gheorghiu: the latter draws the histo-
riographers’ attention to the famous 11th
century Gospel Lectionary from Iasi. Pro-
fessor George Breazul emphasized upon
the value of documents, of sources, for
a historical argumentation of -culture.
In the two last decades of the 19th cen-
tury Romanian musicologists followed in
the wake of their predecessors — histo-
rians, archaeologists, linguists, musicians —
viewing the editions of documents as
major proofs of an ancient history and
culture on Romania’s territory. Their
works established a good tradition in
turning to account these documents.

The repertory of Byzantine musical
culture should be revaluated on a scienti-
fie basis and in a critical spirit by way of :

1. Critical Editions of Documents —
which will bring together in printed form
(facsimile — ““monumenta” — and trans-
cription — “transceripta” — )  Byzantine
music sources.

2. Studies (“‘subsidia’) which will throw
light on the most important aspeects of
Byzantine music, outlining the syntheses
proper to this music, and afford the elab-
oration of a history of music and of
culture along the ages.

A critical revalnation presupposes an
approach to past phenomena from present
stands. Given the importance of the act
of revaluating a musical heritage con-
tained in the pages of ancient MSS, we
must have in mind the grounds on which
they are to be reconsidered.

Of course, not all the 250 MSS of ancient
Byzantine music notations found in Ro-
mania must be published in critical edi-
tions. A rigorous selection is necessary
for only those MSS or parts from them
should be retained which help a good
knowledge of what is essential and repre-
sentative for the field as a whole, com-
prising important synthesis elements of
historical, theoretical or aesthetic genera-
lisation. Most conclusive in this respect
arc the Putna MSS of which only ten
are known today (six in Romania and
four abroad). We suggest that only some

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



of those found at Putna, in Iasi, Moscow,
Leimonos and Leipzig should be edited
(facsimile and transcription) which, in
our opinion, are best representative, syn-
thetizing and comprising most of the
Putna psalmists, chants (over four hun-
dred)é. The other MSS repeat the musical
content of the above, adding only about
50 new chants that could be published
in a supplementary anthology. In this
way, the whole Putna creation of the
15th — 16th centuries could be revaluated,
while various monographs, analyses, syn-
theses could establish the main stylistic
peculiarities that differentiate these chants.

Similar selection criteria must be ap-
plied also to the 17th century Byzantine
music MSS which are more numerous
and varied in content (e.g. those at
the Central University Library in Tagi:
MS III-88, a Mathimatarion — Stichera-
rion, comprising a lot of anagrammatic
chants, as well as an interesting Propai-
deia; MS II-89, an Antologion, accom-
panied by a Propaideia with very interes-
ting exercices in Paralageia; then a few
Anastasimataric (MSS T1-19, T-39, I-40),
Sticheraria (MSS III-85, TIII-86, IV-71,
TII-93), an Antologion (MS 1-24), a Iletrmo-
logion (MS III-96) a.s.0., all of which are
of research interest. Other 17th century
MSS holdings, those at the Library of
the Romanian Academy: MSS 564, 791,
1096 (Anthologia all); the Central State
Library in Bucharest : MSS A 1 (Antho-
logion ), A 2 (Mathimatarion ), the MS
Visarion (The Triodion Chants), A 12
( Anthologion }, the four MSS coming from
the library of the Byzantinist Ioan D.
Petrescu ; at the State Archives in Craiova
(MSS 25 and 27 — (Anastasimataria ), at
the Oltenia Museum Library in Craiova
(MSS 73, 78, 94 — (Anastasimataria ) ; at
the Holy Synod Library in Bucharest
(MSS I-2, I-12) a.s.o. By their varied
musical-artistic content, circulation of
chants, diversity of styles, forms and
authors, by the theoretical problems ap-
proached in their Propaideia and by the
notation of the chants themselves these
manuscripts are valuable sources for a
comparative research in Byzantine music.

A specimen of the utmost interest in
the Greek 1V-39 MS at the Central Univer-
sityv Library in Iasi. It is a Sticherarion
dating to the 13th century, which com-
parative studies have shown to be similar
in point of medio-Byzantine notation and

features with the Codex Theologicus Grae-
cus 181 from Vienna (1221) and with
the 13th century Anciens Fonds Grecs
261 MS nowadays at the National Library
in Paris. As interesting are the three
MS 953 at the Library of the Romanian
Academy in Bucharest, which comprises
a  Sticherarion from the same period,
written in the same medio-Byzantine no-
tation. Both these Sticheraria should focus
the concern of Romanian musicologists.

A particular case is that of the 11th
century MS called by us the Gospel Lectio-
nary from Iagi found today at the Central
University Library in Tagi (MS 160/IV-34),
in ecphonetic notation, recently printed
by the Musical Publishing House in Bu-
charest (1982) 7, both in facsimile and in
transcription, accompanied by a study
due to the late musicologist Grigore Pan-
tiru. The author’s point of view, based
on an original diastematic interpretation
of the neumes, has stirred up some con-
troversies among Byvzantinists. The MS,
already printed in facsimile, is available
to all investigators who can thus offer
other possible interpretations of the ecpho-
netic signs, taking into account all the
previous studies concerning this notation
(e.g. those by Carsten Hoeg, Lorenzo
Tardo, Egon Wellesz a.s.0.).

The 18th century MSS make us Roma-
nians approach a stage of research mark-
ed by an obvious subjectivism. If until
1713 the text of the Byzantine music
MSS in Romania was written mostly in
Greek and some of it in Palaeoslavonic —
as these were the only official church
languages — after that date Romanian
began being used also for ritual Orthodox
chants. It was at that time of cultural-
artistie flourishing under prince Constantin
Brancoveanu of Wallachia (1688—1714),
that a first Byzantine music MS with
a text written wholly in Romanian was
published : Psaltichie rumdneascd. This
MS is of the wutmost importance for
Romanian culture as it documents not
only the introduction of Romanian in
church singing and in the lectern books,
but also the moment of the first manifes-
tations of the Romanian musical prosody,
of the rhythmic cantillation, of the adap-
tation of the text to the music and vice
versa. The publication of this MS, both
in facsimile and in transeription, is impera-
tive 8 the more so as it affords the under-
standing of a series of other Romanian
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MSS of Byzantine music that dominated
the whole 18th century. Their number
is quite impressive, and so is that of the
Romanian psalmists that asserted them-
selves in this field. The diversity of the
18th century MSS (anastasimataria, sti-
cheraria, heirmologia, doxastaria, although
antologia prevail) enable us (o cover
all the chants set to Romanian texts
sung in the Orthodox church. Moreover,
we come thus in contact also with the
creations of other psalmists from Consta-
tinople and Mount Athos, beside which
the Romanian chants developed in paral-
lel, along own characteristic lines. The
music schools from Bucharest, Neamf
Monastery, and Scheii Brasovului which
had marked both the styvle of the chants
and the structure of the MSS re-asserted
themselves. A major event in the develop-
ment of art music was the re-establish-
ment, of the printing house in Bucharest,
where in 1820 they printed books of
psalm music for the first time worldwide :
The New Anastasimatarion and The Con-
cise Doxastarion, using the new notation
(“the new system”) devived by Chrysan-
tus of Madytos, edited by his disciple,
Peter of Ephesus at the expense of rome
Romanian supporters.

We have put forward herein a few
suggestions concerning the revaluation of
the Byzantine musical culture in Romania
in oder to set off the importance of these
MSS for the Romanian cultural-artistic pa-
trimony and o arouse the interest of musi-
cians, linguists, historians and palaeogra-
phers for the investigation of such a com-
prehensive field. Before concluding we would
like to point out a few ideas, namely :

This Byzantine musical treasure in Ro-
mania is a factual reality liable to throw
light on the remote past of Romanian
spiritual life. Turning it to account is
of the greatest urgency in order to save
an artistic inheritance buried in manu-
scripts easily degraded with the lapse
of time.

Therefore, it is urgent to publish some
catalogues of the still extant MSS, namely,
a general analytical catalogue and several
catalogues on specific items each, other-
wise all attempts at turning these ma-
terials to account will become ever so
difficult. A few steps in this respect have
already been made® but they went no
further than the manusecript form. Efforts
should be stimulated, as these catalogues

are by far the surest guide to such a
diversified and specialised field, being
especially ureful to comparative studies
in the MSS and in the chants comprised
therein.

In Romania, there is a fairly compact
group of rerearchers in ancient Byzantine
music have asserted themselves by various
studies in the field, published in a num-
ber of special journals: they carry on
the tradition of their predecessors, observ-
ing the truth and respecting the MSS
in a scientific spirit (obviously, when
necessary, controversies arc welcome).
When compiling a bibliography of the
achievements of Romanian Byzantinists
we were amazed to discover an impressive
amount of published studies, articles and
books. Omne of the most fertile conse-
quences of the cffort to revaluate the
ancient Byzantine music is the artistic
phenomenon ever more conspicuous with-
in the Romanian symphonic creation.
Owing to the strivings of Romanian
Byzantinists for transeribing and actuali-
zing this old music¢, whose sonorities have
disclosed a purely archaic diatonism and,
here and there, an incipient chromatism,
more and more composers have been
showing an interest in Byzantine me-
lodies, taking them over, in a creative
manner, in all types of composition.
Following the example of the late Paul
Constantinescu, who created the Two
Byzantine Oratorios, i.e. the Easter one
and the Christmas one, sung, recorded and
printed abroad (at Béarenreiter Verlag in
Kassel) and of the late Dimitrie Cueclin,
who incorporated a lot of Byzantine
intonations into his symphonies, other
Romanian composers, such as Doru IPopo-
vici, Aurel Stroe, Viorel Munteanu, Pascal
Bentoiu, Myriam Marbe, Iancu Dumi-
trescu a.s.0.,, are processing Byzantine
music themes, whose novelty is remark-
able, indeed: symphonic and vocal-sym-
phonic works, madrigals and even operas
in which the Byzantine melos is prevailing,

The last two decades have witnessed
the publication of numerous studies and
bhooks on Byzantine music, while other
like studies and books are forthcoming.
These have been put out largely by the
Musical Publishing House in Bucharest.
Since the Byzantine music MSS from
this country arec not only of national
but also of international interest, as they
concern the whole southeast European
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music, the further publishing of =ome
volumes of monumenta and transcripta,
of some catalogues and monographic stu-

1 We¢ mean the ancient Byzantine music, because
Lhe MSS comprising Lhe music used since 1814 (cal-
led +chrisantic’”, ‘**modcrn’’, even ¢psalmic” a.s.o.)
arc by far more numcrous.

2 The circulation of the MSS conslitutes a most
interesting chapter in the Romanian musical historio-
graphy, which musicologists should investigate most
thoroughly.

3 Sec in this respect the accounts by Emil Katuz-
niacki, A. I. Yatzimirskiy, J. A. Raasted, Dimitri
Conomos, Anne E. Penninglon, Manolis K. lladjiya-
koumis, A. Jakovlevic, Marcu Beza, Gheorghe Cio-
banu, Marin Ionescu, Titus Moisescu a.s.o.

4 Nicolae Iorga, Bizanf dupd Bizan{, Bucharest
1972, p. 3 (Forcword).

5 Anlologhionul lui Evslalie Prolopsaltul Pulnei,
dating from 1511 (MS Séukin No. 350 in Moscow
compriscs 89 chants on Palacoslavonic texts out of
a total of 177; Anlologhionul de la Pulna, dating
from 1520 (MS 56/544/576 1 — P/I) includes only 25
chants of this kind out of a total ol 78. The other
Putna MSS, all from the 16th century, do reccord a
few isolated chants in Palacoslavonic, fact that does
not change our asscveration. There is also a MS No. 8
Irom thc 18th century, held in the Neam| Monastery
Library, which preserves only one ‘‘Cheroubikon’”

dies (subsidia) would Dbe highly welcome
as these could contribute to enriching
the national and universal repository.

and the “Prosomoia’ of the eight cchoi in Palacosla-
vonic, all the other chantls being set Lo Greek texts.

8 The Putna MSS (MSS 56/544;576 1 — P/I and
P/II) and the MS from lasi (MS I— 26) were published
in facsimile (*monumenta’) by Gheorghe Ciobanu,
Marin Jonecscu and Titus Moisescu (eds), Ed. muzi-
cald, Bucuresti, 1980 and 1981. Antologhionul lui
Lvstatie Prolopsallul Puinei (1511) has been cdited
by Gheorghe Ciobanu and Marin Ioncscu (cds), Ed.
muzicald, Bucuresti, 1983.

? Grigore Panliru, Lecfionarul evanghelic de lu
ITusi, Ed. muzicald, Bucuresti, 1982.

8 The Psaltichie rumdneascd will be published in
four volumes, in the *“monumenta ¢t transcripta”
series. The first volume, Catavasierul (Book of Kata-
bassi), commented and transcribed by Scbastian
Barbu-Bucur, appeared in 1981 (Ed. muzicald, Bucu-
resti). The second volume, Propedia si Anastasimalarul
is due to appear this year (Ed. muzicalid, Bucuresti).

® Nicu Moldoveanu, Calalogul analitic al manuscri-
selor de muzicd veche bizantind; Marin Ionescu, and
Titus Moisescu, Calalogul manuscriselor puinenc;
Adriana Sirli, Calalogul analitic al Anastasimalarelor
din Romdnia; Catalogul Irmologhioanelor will be com-
piled by the same aulhor; Iirisanta Petrescu, Calalo-
gul analitic al Stihirarelor din Romdnia.

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

Notes



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



La vie musicale en Roumanie pendant
la quatriéme décennie du XX® siécle est
spécialement représentée par les concerts
et les spectacles d’opéra ou le public afflu-
ait de prédilection. Lia notion de «vie musi-
cale» a été définie par George Breazul
dés 1926 en tant que facteur dynamique
de la vie sociale et culturelle. «L.es phéno-
menes d’art musical » sont comprises,
done, en tant que «différentes manifes-
tations d'un organisme, ayant une acti-
vité indépendante, avec ses propres lois »,
qui déterminent «des réactions, des fonce-
tions et des processus», par leur action
permanente sur «un milieu humain »;
ce sont, done, tous ces éléments qui
constituent «la vie musicale » d*une épo-
que. Réduite aux seuls termes de créa-
tion et interprétation, la notion de «vie
musicale » ne serait pas complete ; George
Breazul ajoute le troisieme, la réception
(« capacité réceptive »), qui se trouve dans
une relation d’interdépendance avec les
deux premiers. A travers le prisme de
la réception, les perspectives de 1'orga-
nisation d’une vie musicale peuvent étre
perfectionnées par la culture. On avait,
done, en vue «le complexe général du
milieu historique, 1'idéal vers lequel s’ache-
mine le groupe social dont on dépend et
dans lequel on tend & agir » ; «les courants
culturels, les rapports économiques, les
circonstances sociales et politiques »?
agissent & leur tour, indubitablement,
sur la vie musicale. En abordant le phé-
nomene musical sous tous ses aspecls,
la notion de «vie musicale » dans ’accep-
tion de G. Breazul se rapproche comme sens
du concept «d’Etat musical », rigoureuse-
ment défini par le socioloque américain
Abraham Moles 2,

Nous avons mis en discussion la notion
de « vie musicale », selon 1’acception qu’elle
avait & cette époque, parce que c’est en
fonction de cette signification que les
représentants de la musique roumaine ont
agi pour la création d’un équilibre entre
tous les domaines de la musique, pour
le progrés de la vie musicale moderne.

Le concert et le spectacle d’opéra, qui
comptaient déja un siécle en Europe Occi-
dentale, ont tardé & avoir une large audi-
ence en Roumanie ; ¢’est la création chorale
de vieille tradition, qui s’est avérée une
manifestation mire et dominante de l'esprit
national dans la vie musicale de la troi-
sieme décennie, et qui offrait & la fois la

LA MUSIQUE CHORALE
ROUMAINE

DANS LE CONTEXTE
DE LA VIE MUSICALE
DES ANNEES 30

Lucia Alexandrescu

garantie des valeurs vérifiées et la perspec-
tive stire de la continuité. Si bien que la
plupart des musiciens de marque ont
illustré brillamment ce domaine.

La musique chorale s’est basée deés ces
débuts sur ’adhésion spontanée des ama-
teurs de musique, appartenant a diffé-
rents groupes sociaux, qui ont constitué
des formations ou des sociétés chorales,
dans un ample mouvement artistique
de masses. Ce sont les musiciens profes-
sionnels qui ont pris en charge l'orien-
tation culturelle et artistique; le mou-
vement choral a devancé ainsi les autres
démarches pour ’éducation artistique et
culturelle du public et a renforcé les fon-
dements du professionnalisme de la musi-
que nationale. C'e sont ces deux aspects
qui feront la suite de notre article.

A cette époque, dans presque toutes
les villes du pays, existait un ou plusieurs
cnsembles choraux, la plupart formés de
voix mixtes ; les cheeurs d’hommes étaient
plus rares. Le golt pour la musique
chorale se développait aussi dans le milieu
rural ; la région du Banat, par exemple,
comptait les plus nombreuses formations.
En 1922, les cheeurs de Banat, unis par
les mémes intéréts et buts culturels, ont
créé  «1’Association des cheeurs et des
fanfares roumaines de Banat», sous la
baguette de Iosif Velceanu, & cette épo-

Iy

que chef d’orchestre & Timigoara.

La musique chorale devenait ainsi un
véritable centre d’influence pour un con-
tact direct avec la musique, beaucoup
plus important que l’enseignement musi-
cal scolaire; et c’est le cheeur scolaire

11
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plus que les lecons de musique, qui s’avere
le moyen le plus efficace pour lexécu-
tion musicale.

Les  desiderata artistiques du  réper-
toire ont tenu compte de la capacité tech-
nique d’exécution musicale; le réper-
toire comprenait surtout des picees «
capelle ou accompagnées par le piano.
Pour les compositions vocales-sympho-
nigues plus amples, on collaborait avec les
formations  instrumentales  profession-
nelles ou d’amateurs. Quelques-unes des
picces chorales sont restées isolées, limi-
tées du groupe social ou elles ont été
exécutées, d’autres par contre ont cu
un écho retentissant. Les succes notables
de certains ensembles attiraient ainsi de
nouveaux adeptes: choristes, chefs d’or-
chestre et compositeurs.

Les tournées des formations chorales
jouissaient d'une riche tradition, accueil-
lies chaleureusement par leurs hétes et
par les membres des ensembles chorals
locaux. Citons, par exemple, 2 Bucarest les
suecees remarquables du cheeur d’homines
« Armonia» de Briila (décembre 1929),
de «la Réunion chorale unie » de Cluj (mai
1930), du chweur de U'Ecole normale pri-
maire «Oleteleseanu» de Migurele (mai
1930), de la Réunion roumaine de chants
et musique «Ioan Vidu» de Lugoj (mars
1932), et des cheeurs paysans « Doina» de
Vasiova-Banat (mai 1926) et de Siliste-
région de Sibiu (novembre 1931). Nommons
encore les concerts de quelques ensembles
de Détranger : la Société «Smetana» de
Plzen (avril 1927), le cheur des Insti-
tuteurs de Prague (mai 1929) et le cheeur
des Cosaques du Don (février et novembre
1928).

La tournée s’avérait une occasion pro-
pice pour échange d’expérience et 'éta-
blissement des rapports artistiques dura-
bles et profitables spirituellement entre
les ensembles chorals et leurs maitres,
chacun v apportant sa propre note d’ori-
ginalité.

Les formations chorales Dbucavestoises
donnent aussi des concerts en différentes
localités du pays et a I’étranger. Lia Société
« Cintarea Rominiei », créée cn 1919,
par linitiative du maitre de cheur
Marcel Botez est, a cette époque, la
premiére formation chorale qui confirme
le prestige de lart roumain au-dela des
frontiéres du payvs. Ses nombreuses tour-
nées a partic de 1922 ont été faites en
Turquic (1922, 1925), en Grece (1922,

1935), en Tchécoslovaquie (1924, 1930),
en Yougoslavie (1926, 1928 et 1935), en
Ttalic (1927), en Suisse (1928), en France
(1928, 1937), en Pologne (1929, 1937),
en Danemark (1929), en Suede (1929), en
Allemagne (1930, 1937), en Bulgarie (1933)
ot en Espagne (1934). Plusieurs centres
européens ont transmis, 4 cette époque,
par les postes de radio, de la musique
roumaine® interprétée  par « Cintarea
Rominiei »; on peut affirmer qu’elle a été
le cheur « Madrigal » des années 1930.
Cette formation chorale avait une excel-
lente instruction technique. Le maitre de
cheur Marcel Botez connaissait bien les
ressources musicales de la voix humaine,
en exploitant méme sa possibilité d’élre
« instrumentalisée ». Le tempo et 1a nuance
étaient aussi utilisés comme des effets
sonores. Bien que l'ensemble citt de la
souplesse, on Iui a reproché parfois une
certaine « perfection mécanique » 4, d’olt
une certaine uniformité stylistique, sur-
tout parce que le répertoire était riche et
diversifié, formé de motets, d’oratoires,
de travaux de la littérature classique du
genre et des chansons populaires harmo-
nisées.

La formnation chorale roumaine la plus
importante a é(¢ la Sociél¢ « Carmen »,
fondée en 1901 par Dumitru G. Kiriac,
musicien dont «la valeur et la modestice »
ont été appréciées par Constantin Brii-
loiu 5, La Société « Carmen » était congue
comme une force qui polarisait tous les
aspects du mouvement chorale de Rou-
manie. « Carmen » réunissait des éleves,
des fonctionnaires, des intellectuels, des
étudiants du Conservatoire. l’ensemble
choral fonctionnait comme une école, «école
d’alphabétisation musicale pour les néo-
phytes, dcole pour ceux de ses membres qui
ont la mission d’enseigner la musique
dans les écoles primaires, école de perfec-
tionnement pour ceux qui désirent pro-
fesser dans le domaine de la musique,
école de composition musicale roumaine »,
Les collaborateurs plus jeunes de D. G.
Kiriac ont considéré que « la vraie chaire
d’olt Kiriac propageait la haute pédagogie
de la musique roumaine ne nous semble
pas avoir été au Conservatoire .. .)» mais
bien ici, en plein milieu social, & ‘“Car-
men’’, en professant avec conviction et
passion le echant roumain et en travaillant
ardemment pour le progrés de la culture
musicale du peuple ». A cette « école»
ont &té dirigés vers la création chorale
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Vasile Popovici — plus tard le fondateur
et le chef de cheur de la Société « Cin-
tarea Moldovei» de Iasi (1936), Nicolae
Lungu, Achim Stoia, Toan D. Chirescu —
le successeur de Kiriac 4 la direction du
cheur « Carmen » — et Gheorghe Cucu,
maitre de cheur aussi. Soulignons aussi
les recueils et les recherches scientifiques
concernant le folklore, Bazil Anastasescu
d¢tant. le principal collaboratenr de D.
(. Kiriae.

Les capacités interprétatives de « Car-
men » étaient remarquables : Densemble
dirigé par Kiriac se caractérisait par
Punité, la cohésion des voies, 1'équilibre
des sonorités. (Pest grice 4 existence de
celte formation chorale qu’on a pu exéeutér
pour la premiére fois en Roumanie;, en
1933, Ia Missa Solemnis de Beethoven,
sous la baguette de George Georgeseu,
avee 1'Orchestre de la Philarmonique.
Une année avant, le méme cheur « Car-
men » avait remportéun autre succés par la
Messias de Haendel, exécuté par ’Orches-
tre de la Radio dirigé par George Geor-
gescu. Bien des années avant Georges
Enesco appréciait « Carmen » et son chef,
D. G. Kiriac; en 1914 il avait interprété
avec ce cheeur la Newviéme Symphonie de
Beethoven et en 1916 la Damnation de
Faust d’Hector Berlioz. A tous ces con-
certs-événements, George Folcseu basse
de POpéra Roumain était soliste. Par ces
concerts, la Société « Carmen » faisait
encore preuve de sa grande capacité
d’implication dans la complexité des
exigences de la vie musicale 7. Son activité
habituelle était concentrée en premier
licu sur le répertoire roumain.

Pendant la troisicme décennie une nou-
velle chorale « César Frank » est créée,
formée de professionnels, dont le chet
Stefan Popescu enseigne la maitrise de
cheeur au  Conservatoire de Bucarest
(entre 1922 —1949). Son cours était congu
selon le principe moderne, qui stipulait
qu’une bonne interprétation chorale de-
"ait étre conditionnée par 'analyse com-
plexe de la partition. Les 5 opérations
successives étaient : 1) « littéraire »; 2)
« psychologique »; 3) «logique »; 4) « plas-
tique » et i) « corrélation entre le texte et la
musique » 8, I.’étude approfondic de la
partition permettait I'appropriation d’une
bonne technique chorale et la maitrise de
I’ensemble. Le cours a été fréquenté par
plusieurs générations d’étudiants qui, plus
tard, en leur qualité de chefs de cheeurs

ont développé la musique chorale profes-
sionnelle et amateure jusqu’a nos jours.

Au Conservatoire de Cluj, le cours de
maitrise chorale était tenu par Augustin
Bena, continuateur des conceptions de
D. G. Kiriac. Les musiciens formés par
A. Bena sont devenus surtout des profes-
seurs de musique et compositeurs de musi-
que chorale, et pas toujours des maitres-
animateurs ou fondateurs de formations
chorales, comme ce fut le cas des éléves
de D. G. Kiriac ou de Stefan Popescu.
Signalons encore en Transylvanie les musi-
ciens formés a Buearest ou a 1’étranger.
(Vest & cette époque qu’on peut citer a
Sibiu Timotei Popovici — éléve de Anto-
ninu Sequens de Caransebey — et Nicolae
Oancea — éléve de D. G. Kiriac —, suivi
plus tard par Gheorghe Soima, dleve de
Stefan Popescu. A Timisoara professaient
Tosif Veleeanu, Sabin V. Drigoi et Vadim
Sumski; la « Réunion de chants» de
Lugoj était dirigée par Filaret Barbu;
le cheeur « Unirea » de Oradea par Fran-
cisc Hubie. Tous ces noms illustrent non
seulement les différences de formation
musicale mais aussi ce qui est plus impor-
tant, le grand nombre de musiciens qui
professaient dans le domaine de la musi-
que chorale. Comme une particularité de
Pépoque, relevons qu’on ne faisait pas
une différence nette entre la profession de
chef de cheeur et celle de compositeur de
musique chorale.

Les cheeurs ont représenté aussi des
laboratoires de création olt on a pu expé-
rimenter différentes solutions théoriques
promues par I’école nationale de composi-
tion. Quant & ’évolution de la musique
roumaine des trois premieres décennies
du XX° siécle, mentionnons I’hypothése
formulée par Clemansa Firea concernant
une possible « réédition » 4 une « échelle
nationale » de cette loi de la suceession
logique et historique « qui avait permis que
I’art choral polyphonique de la Renaissance
puisse précéder le développement de la
musique européenne, sur des bases instru-
mentales et orchestrales » %, Les solutions
théoriques gravitaient autour du dilemme
de la tentation d’adapter la structure
modale du matériel originaire (folklorique
et byzantin) aux moules de la fonetion-
nalité tonale de la musique de D’Europe
Occidentale. Ce fut D. G. Kiriac qui a
entrevu les meilleures solutions. Un exemple
est la piéce J'ai battu les bois composée
sur une idée mowodique reprise trois fois,
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et chaque fois sur un autre centre modal
harmonique. On remarque la modula-
tion &4 grande seconde supérieure (les cen-
tres sont re, mi et fa diése), procédé utilisé
aussi par nos laoutars.

La génération de compositeurs de la
troisieme décennie — Sabin V. Drigoi,
G. Cucu et d’autres déja mentionnés — a
pratiqué une maniére de travail semblable :
recueil et harmonisation ensuite. On pré-
férait les formes courtes, réduites au
modéle strophe-refrain ou suite chorale
ou la doina alterne avec la danse. L’étude
des réalités vivantes du folklore ont favo-
risé le développement de ’art de la créa-
tion musicale. La création chorale — sou-
vent considérée comme un «genre mi-
neur » de la musique savante — a été
«le terrain sur lequel ont germé bon

1 George Breazul, Viafa $i cultura romaneascd, dans
le volume George Breazul, Pagini din istoria muzicii
romdnesti. Paru par les soins de Gheorghe IMirca ct
prélace par Gheorghe Firca. vol. 111, Bucarest, 1974,
p. 32— 34,

2 Abraham A. Moles, Sociodynamique de la cullure,
Paris, Haye, 1967, p. 248.

3 Marcel Botez, Cintarea Romaniei, dans le volume
Muzica romdneascd de azi, Bucarest, 1939, p. 991.

4 Les appréciations sont extraites des chroniques de
(i. Breazul, op. c¢il., p. 104, 107 ct 108.

5 Constantin Briiloiu, Muzica in 1921, dans le

nombre de principes de composition issus
du folklore travaillé et retrouvés dans
toute la musique roumaine de la premiéere
moitié de notre siécle » 1°.

Dans le contexte de la vie musicale, la
musique chorale s’avére le domaine griace
auquel les groupes sociaux les plus divers
et les plus larges ont accedé & la musique,
a son audience et 9 sa pratique. La musi-
que chorale a constitué un point de départ
pour l’éducation et la culture musicale
de la masse d’auditeurs, la perspective la
plus accessible, le contact direct et immé-
diat de celle-ci avec la musique et a la
fois, le moyen le plus actif et le plus rapide
pour la création de certaines disponibilités
et aptitudes, pour la réception et la pro-
pagation de toutes les formes musicales.

volume Constantin Brdiloiu, Opere. Paru par les soins
d’Emilia Comisel, vol. III, Bucarest, 1974, p. 207.

¢ I. D. Chirescu, V. Popovici, G. Breazul, D. G.
Kiriac, dans Muzica, 3, n® 8—9, 1952, p. 95.

7 Ibidem. Voir aussi les chroniques de (. Breazul
de Uceuvre citée.

8 Ioan Alexandrescu, Stefan Popescu (1884 —
1956 ), communication présentée a I'Institut péda-
gogique de Bucarest, nov. 1966, manuscrit.

9 Clemansa Liliana IFirca, Direcfii in muzica romi-
neased. 1900— 1930, Bucarest, 1974, p. 6.

10 Jpidem, p. 8.
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La démarche analytique et cognitive
entreprise sur la substance musicale &
différentes étapes de son modelage a eu
comme effet de cristalliser des explica-
tions, conceptions et systémes théoriques
dont le degré de rendement et d’applicabi-
lité «relative » concerne un état précis
de la «matiére » musicale, celui-ci étant

L’ANALYSE MUSICALE ENVISAGEE
DANS LA PERSPECTIVE
DE LA SYSTEMATIQUE

compris dans le sens d’état spécifique
dans '« unité de temps» historique. La
musicologie actuelle se définit en propre
par Danalyse de la situation historique
de la structure & l'aide de moyens adé-
gquats & chacune de ces structures. Tout
a la fois, les principes qui ont pris naissance
3 travers le temps par un contact immé-
diat avee la réalité musicale représentent
aujourd’hui un bien acquis de la pensée
musicale et musicologique; de sorte que,
loin de se substituer pleinement 1'un a
I’autre selon les changements intervenus
au fur du temps dans la matiére musi-
cale — changements de style et de moyens
techniques —, ces principes agissent actu-
ellement d'une facon complexe en méme
temps que concentrique pour expliquer
un vaste champ de phénomeénes, jusqu’aux
plus récents et méme contemporains (ceux-
ci étant a leur tour caractérisés par la
multitude des causes qui les gouvernent).

En vertu de cette situation qui s’impose
objectivement au chercheur, il a été pos-
sible d’aborder sous différents angles —
d’'un horizon théorique plus ou moins
important — les ~ phénomeénes survenus
dans la substance musicale, ceux-ci n’ayant
jamais été considérés en eux-mémes, mais,
toujours, dans leur relation significative
avec la réalité structurale donnée.

La fin du XIX°® siecle et le début du
XXe enregistrérent un rapprochement tou-
jours croissant de la sphére des problémes
posés par le phénomene musical et de
la sphere philosophique ; sans doute, comme
aux époques antérieures, la musique resta
un motif de méditation pour la philo-
sophie, mais elle devint, de plus, un
domaine concret de pénétration de cette
derniere — avec ses méthodes propres —
jusqu’au niveau des lois et des processus
spécifiquement musicaux. Un acquis en
résulta, non pas tellement pour la spécu-
lation philosophique, que, précisément,
pour la recherche du phénomeéne musical
quant a son caractére spécifiqgue. On se
rend compte aujourd’hui que la recherche
musicale a été pour ainsi dire catalysée

Gheorghe Firca

par la philosophie et méme, dans un
sens élargi, par les sciences de la nature
et philologiques arrivées 4 une phase
explosive de leur épanounissement 3 la
seconde moitié du siécle passé.

A la croisée des orientations théoriques
marquant la fin du romantisme apparut
— pour disparaitre presque dans le méme
temps — ’herméneutique musicale dont
la phase décadente est représentée par
Kretzschmar avee son Fiihrer durch den
Konzertsaal ! popularisant 'idée de la « lec-
ture » du texte musical en vertu du sens
affectif que peut revétir chacune des
articulations de la forme. A 1'opposé,
s’affirma Hanslick avec son refus radical
de I'idée (n’importe laquelle) en tant que
revers d’une structure. Dans ce contexte,
Hugo Riemann, s’appuyant sur ’analyse
de la forme, s’effor¢a & diminuer les effets
de 1’herméneutique aussi bien que ceux
du formalisme extréme, pour accréditer
— voire réhabiliter — en échange un an-
cien point de vue strictement profesionnel
(et particulierement propre au musicien
qui, stir d’exercer un pouvoir rationnel
sur la matiére de sa profession et de
percevoir d’instinct la teneur d’émotion
et de sens qui réside au-deld de celle-ci,
se montre toujours circonspect tant &
Pégard d’une interprétation en quelque
sorte fantaisiste pouvant découler de 1'her-
méneutique, qu’a 1’égard d’une pensée
ontologisante supposée par le formalisme),

La théorie de la logique musicale, pré-
conisée par Riemann, devient 1'une des
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conséquences « logiques » de 'adoption de
cette position intermédiaire, l'image et
la notion de logos, en train de se configu-
rer, ayvant 4 exprimer et a expliciter le
phénoméne musical par les instruments
d’un caractére ontologique et d’une dialec-
tique spécifiques; bien qu’en apparence
philosophiques, ces méthodes ne sauraient
étre confondues avec la généralité de la
pensée philosophique, ni avee la rigueur
scientiste-positive absolument nécessaire
pour déterminer le systeme musical (par
exemple le systéme tonal, & 1’élucidation
duquel le musicologue allemand a tout
autant contribué). Un certain équilibre,
issu de la méme tendance a concilier les
antitheéses, s’entrevoit dans la définition
méme, en tant que telle, de la logique
musicale.

Dans une premiére et principale accep-
tion, celle-ci n’est au fond que le mode
d’existence de la structure considérée « en
clle-méme » et représentant — dés qu’on
I'envisage ainsi — un certain déroulement
néeessaire de la musique a travers les
corrélations et les fonctions qui s’établis-
sent au niveaun de tous ses micro- et macro-
éléments (particuliérement & celui des
éléments tonals-harmoniques). Dans une
seconde acception — que nous avons nom-
mée philologiqgue —, la logique représente
une certaine éloquence, décelable surtout
au niveau des membres de forme (cellule,
motif, phrase, période), un certain «sens
par eux-mémes» de ces membres; mais
elle représente aussi ’opposition entre les
membres en vertu de certains contrastes,
comme par exemple: élan-repos (thesis-
arsis ), tension-détente, affirmation-néga-
tion etc., propres a la spheére d’étranges
associations d’images mécaniques-énergé-
tiques ou psychologiques. Riemann éla-
bore méme une syntaxe musicale ?, non
seulement d’ordre terminologique, mais
aussi d’ordre qualitatif par analogie avec
certains éléments du langage lorsqu’il
se référe a la proposition, a la phrase, a
la, période (autant de termes empruntés &
la grammaire linguistique), ou bien avec
des éléments des arts plastiques lorsqu’il
parle de figure et motif. Supposer que
I'essai de Riemann de rapprocher les
constructions architectoniques du plan mé-
lodique (secondé et méme déterminé par
le sens harmonique) de la syntaxe linguis-
tique entrainerait forcément 1’acceptation
du sens (de la sémantique) de la langue —

ne flit-ce que par d’ingénicuses associa-
tions avec les éléments généraux qui
constituent la Dase «logique» de tous
les langages — représente une hypotheése
qu’il convient d’envisager avec certaine
circonspection (et sans oublier de noter
dans ce contexte quelques tentatives faites
par des séméioticiens désireux de se trou-
ver dans Riemann un précurseur). Avee
circonspection, disions-nous, parce que,
d’abord, le musicologue repousse non seule-
ment I’herméneutique mais, implicitement,
n’importe quel essai d’interprétation sé-
mantique (= poétique) plus ou moins
limitée ou plus ou moins large des micro-
et macro-éléments de la structure musi-
ale; tout au contraire, il met Daccent
sur ce qui se produit au niveau de la
matiére et explique ce processus par les
termes propres de ’analvse musicale. Du
rapprochement des deux syntaxes, Rie-
mann ne retient en réalité, en dehors de
quelques formulations de termes, que le
modeéle, l'aspect formel d’une organisa-
tion apte & expliquer le processus musical.

I’importance qu’il accorde & la pre-
miére acception de la «logique» musi-
cale — soit & la primauté de la structure
«en tant que telle» et & son propre mode
de comportement — ressort aussi du fait
que sa démarche analytique méme ne se
dirige vers la deuxiéme acception de la
logique (plutdt fonctionnelle-psychologi-
que celle-1a, que relative au « comporte-
ment purement musical ») qu’en traver-
sant obligatoirement les couches de la
premiére. C'est & partir de lé qu’il établit
la vérité, acceptée par n’importe quelle
tentative de connaitre la spéeificité musi-
cale, a savoir que toute idée, toute « élo-
quence» du vécu artistique se transmet
a celui qui 'accueille seulement par inter-
médiaire de la structure.

Si les choses w’étaient passdes autre-
ment, la théorie de Riemann se serait
trouvée dans la méme impasse qu’a tour
de role celle des affects, 1’herméneutique
et idéologie de la musique & programme.
Elle n’aurait pu expliquer ni la perpé-
tuation de certaines formes musicales au-
deld des limites chronologiques d’une épo-
que styvlistique, ni le fait qu’il existe des
formes qui ne se sont presque jamais
cristallisées sous Peffet de Passault de
I'«idée poétique », mais seulement & la
suite de ces processus continuels relevant
du premier sens attribué par le musicolo-
gue allemand a la logique musicale, c’est-
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-d-dire 4 la suite des processus qui inter-
viennent dans et par «la nécessité musi-
wle », dans Dintimité du systéme.
Incontestablement, a I’heure ou Rie-
mann la formula — moment d’interférence
des raisonnements fondés sur la nature
physique, propres au XVIII® siécle (Ra-
meau), de ceux psychologiques-empiri--
ques (Fétis) et de ceux philosophiques-
spéculatifs  (Hauptmann) —, sa théoric
s’avéra non seulement comme une accu-
mulation d’information de type encyclopé-
dique, mais encore comme une doctrine
des syntheses. Certes, & D’examiner de
pres, avee un maximum d’exigence quant
a la source qui étaie sa position, elle non
plus n’a pas échappé a certain ecclectisme
—on s’en rend bien compte — mais au
moins a-t-elle réussi & répondre d’unc
fagon équilibrée & toutes les questions
que la pratique et notamment la pratique
de la création musicale pose 2 la musico-
logie. Cela dit, cette méthode — qui n’est
pas seulement confluente sur le plan des
orientations d’idées mais bien généralisa-
trice et qui, sans se substituer & la prati-
que, tout au contraire, 1’assimile — a servi
comme point de départ & presque toutes
les tendances de nuance phénoménologi-
que survenues ultérieurement.
L’aspiration de Husserl & fonder la
philosophie «als strenge Wissenschaft »
trouva la recherche musicale et toute la
pensée envisageant le phénomene sonore,
« préparées » pour un saut dans la nouvelle
phase phénoménologique. Un paralléle et,
sans aucun doute, une relative association
de principes s’établit entre celles-1a et la
phénoménologie. Par Riemann notam-
ment, la musicologie avait réalisé un
«retour aux choses » — pour reprendre
Iexpression d’Husserl — et, parmi ceux
qui devaient s’approcher le plus des idéaux
d’une doctrine musicologique de carac-
tére phénoménologique, Hans Mersmann 3
fut celui qui prétendit étudier en pro-
fondeur le phénoméne au moyen d’'une
analyse rigoureuse. e phénomeéne musical
s’assimile done ces concepts propres a
le définir en soi (ceci étant une réalité
valable pour toutes les théories de nuance
phénoménologique). Ernst Kurth ne fera
certainement pas exeeption a cette regle
et méme, en dépit de ses accents psy-
chologisants, son point de vue marquera
de nouveaux pas sur le chemin de Pexpli-
cation du mode d’existence de la matiére
musicale. Disons méme que sa théorie —

eh essence de nature énergétique —, appli-
quée aux processus harmoniques mais
avec un surcroit d’efficacité aux opéra-
tions contrapuntiques ¢, représente au fond
un acquis de D’exégése musicale dans la
sphére de la phénoménologie (en soulig-
nant que la mélodie en tant que donnée
objective de la facture et, a la fois, comme
principal agent des impulsions psychi-
ques, est celle qui transmet l’'intention
du discours musical & d’autres éléments
structuraux sous la forme d’une énergic
spécifique).

La méme tendance de discerner les
facteurs intérieurs de la musique — sans
tenir compte si, oui ou non, ils agissent
cen vertu de lois et formes consacrées
par la tradition — apparait chez Boris
Assafiev ®; étant donné le caractére spé-
cifique de sa méthodologie dialectique
(laquelle explique aussi ’obligatoire con-
centration sur le concept de «l'image
musicale »), on ne saurait nc pas souligner,
en ce qui le concerne ¢galement, certaine
orientation vers les impératifs du phé-
nomene.

Pour Ernest Ansermet ¢, 'image musi-
cale (au fond un espace imaginaire) est
la résultante de proces intérieurs de repré-
sentation du déroulement des sons dang
le temps par les sons. Ce par les sons
représente en somme 1’essence de la vision
phénoménologique d’Ansermet qui, en
s'approchant — plus directement que par
la spéculation philosphique — du tant con-
voité «en soi musical », réussit & mettre
l’accent sur les phénomeénes de conscience
révélés « par D’apparition de la musique
dans les soms». A linstar de la majorité
des phénoménologues, il se sert d'explica-
tions empruntées & 1’expérience physique
(la nature du son), mais ne les oriente
pas, comme Helmholtz ou Husson vers
le plan physiologique, aux sources mathé-
matiques (il se montre soucieux de décou-
vrir le logarithme capable d'adapter le
phénomeéne spécifique de 1’ouie), enfin
au domaine de 1’analyse musicale (qu'il
applique aux ceuvres des classiques et
des modernes —notamment a Strawinsky —,
@uvres que, par ailleurs, en sa qualité
de chef d’orchestre, il a si finement inter-
prétées).

I’analyse musicale entreprise ces temps
derniers en Roumanie témoigne elle aussi
de Vaspiration — exprimée par les phéno-
ménologues — & la recherche musicologi-

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

17



18

que appliquée au phénomene concret,
la musique elle-méme. Depuis les études
publiées pour commencer dans Muzica
et par la suite dans les tomes des revues
Studit si Cercetari de istoria arter (SCIA)
et Revue Roumaine A’ Histoire de UArt
(RRHA) — séries Théitre, Musique, Ci-
néma —, ainsi que dans les Studii de
Muzicologie des Editions Musicales, sous
la signature des meilleurs musiciens et
musicologues (Zeno Vancea, feu Tudor
Ciortea, Sigismund Todutd, Stefan Nieu-
lescu, Pascal Bentoiu, Vasile Herman,
Adrian Ratiu, Wilhelm Berger, Myriam
Marbé, Clemensa-Liliana Firca, suivis par
tout une pléiade de jeunes), le devenir
de la création musicale roumaine actuelle
pas a pas s’est éelairé en témoignant de
plus de Dincessant effort de Panalvse a
dépasser sa condition congénitale didacti-
que-scolastique  pour se  constituer en
véritable méthode prospective. Si, d'un
cOté, clle ne se cantonne pas dans le
passé mais s'oriente — 4 son  avantage
du reste ainsi qu’a celui de la création —
vers la musique de notre temps, d’un
autre c¢Oté en ¢échange — et préeisément
a cause de cette infaillibilité méthodologi-
que —, elle est immanquable de la démar-
che de type historique; comme on 1a
déja affirmé et comme nous-méme ’avons
déja souligné quelque part, ’historiogra-
phie musicale roumaine se constitue non
seulement dans un inventaire des faits
mais aussi dans une suite de significations
révélées et révélatrices par le truchement
de l'analyse. Dans son ensemble, la musico-
logic roumaine actuelle, fondée sur une
telle méthodologie, aux bases phénoméno-
logiques continuellement perfectionnées et
corrélées aux plus récentes directions de
la pensée musicale universelle, s’avére
étre — et nous le disons en étant pleine-
ment responsable de notre affirmation —
I'une des mieux définies sous le rapport
scientifique comme doublement profession-
nelle: par ses relations avec la systé-
matique et par ses relations avee la cré-
ation aective.

Sous le signe d’autres orientations de
la pensée philosophique, se fait jour en
France, avec Giscle Brelet 7, une théorie
du temps musical. Encore qu’involontaire-
ment, celle-ci aussi s’attache 4 la phé-
noménologie. Bien que Giséle Brelet nie
la possibilité de transposer directement
dans sa théorie l'idée bergsonienne con-
cernant la perception par lintuition du

temps véritable: la durée (¢« ...le temps
musical exclut la durée bergsonienne,
celui-ci étant un temps autonome»), on
ne peut toutefois ne pas reconnaitre une
évidente confluence ecentre les idées de
Bergson et la conscience d’elle-méme de
la musique qui, dans I’élan de se trouver
des éléments la définissant en propre, est
enfin arrivée a se déeouvrir un temps
lwi  appartenant, con¢u ontologiquement
et non comme une condition du déroule-
ment de son discours sur un axe du temps.
Remplacer des notions professionnelles
(objectivement vidées de leur sens 2
mesure qu'évolue la pratique de création)
par des concepts génédralisateurs — tels
que Pespace et le temps — a tenté nom-
bre de penseurs. En raison des interfé-
rences de plus en plus fréquentes enfre
Ii pensée philosophique et les domaines
spéeialisés, les concepts de le premidre
exercent leur influence sur les concepts
des derniers. (Vest ainsi que dans le lan-
gage courant de 'avant-garde, des notions
comme temps ¢t espace s¢ rencontre
fréquemment, imaginés comme des para-
metres réels et susceptibles d’étre modelés
dans le processus musical. Assurant Péqui-
libre entre le réel musical et Pexpression
de la nature ontologique du phénoméne
contemporain, la pensée musicale rou-
maine prend toujours comme point de
départ le phénomeéne et ne traduit en
temps musical que des struetures spéci-
fiques (Aurel Stroe, Anatol Vieru etc.),
ce temps étant compris également comme
des points de jointure entre le processus
spécifique, voire objectif, de la matiére
mugsicale en mouvement et les phéno-
menes psychologiques de la perception.

Ces quelques directions — plus ou moins
convergentes avec les attitudes phéno-
ménologiques — ont mis 1'accent sur la
réalité musicale intrinséque, ouvrant la
voie & I’émancipation de la structure;
une structure dans son sens le plus large
mais aussi spécifique et pouvant aboutir
2 D’annihilation de la notion elle-méme.
(est d’ici que, désormais, s’élancera n'im-
porte quel autre abord structural et,
davantage, séméiotique, du phénomeéne
musical. Mais, le fait en lui-méme mérite-
rait une discussion particuliere qui reste
a faire.

Sous-jacentes a toute démarche théori-
que — et méme dans une certaine mesure
anhistoriques —, les attitudes de pensée
centrées sur le facteur dialectique, phéno-
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menologique ou épistémologique se projet-
tent sur ’écran de 1’évolution musicologi-
que, en devenant tour a tour selon le
cas prédominantes, suivant les étapes
historiques. Mais, grice aux valeurs posi-
tives qui en restent aprés un préalable
décantage, ces attitudes conférent quelque
chose de leur noyau rationnel, de leur
horizon cognitif, & D’institution d’une mé-
thode complexe adéquate a 1’abord des

1 [lermann Kretzschmar, Fiihrer durch den Kon-
zerlsaal, Lcipzig, 1866.

2 TTugo Riemann, Musikalische Synlaxis, IL.cipzig,
1877.

4 Tlans Mersmann, Angewandle Musikdsthetik, Ber-
lin, 1926.

phénomenes musicaux dans I’étape actuelle.
Et quelles que soient nos préférences
vis-a-vis de 1'une ou l'autre de ces attitu-
des de pensée, quels que soient nos points
de vue critiques les concernant, on ne
saurait faire abstraction lors de la consti-
tution de la plus adéquate des méthodes
des résultats obtenus alors et ainsi et ni
de Defficacité — méme partielle — de cer-
tains principes.

4 Ernst Kurth, Grundagen des linearen Konlra-
punkts, Berne, 1922,

5 Boris Assafiev, Muzikalnia forma kak profess.

¢ Ernest Aunsermet, Les fondemenls de la musique
dans la conscience humaine, Ncuchatel, 1961,

7 Gisele Brelet, Le Temps musical, Paris, 1949,
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Pénétré dans le théatre roumain du début
du siécle, le concept d’avant-garde a vu son
domaine et son sens s’étendre au-dela
des manifestations théitrales consacrées
en tant que telles (futurisme, dadaisme,
constructivisme, surréalisme), jusqu'a la
spheére des contributions qui, d’'une mani-
ére ou d’une autre, s’inscrivent sur 1’or-
bite de D’innovation de l’art scénique.
Certes, sur le plan européen du théitre
d’avant-garde, nombre de gens de lettres
et de théitre roumains furent des fonda-
teurs et des doctrinaires (Tristan Tzara,
Marcel Iancu, Armand Pascal, Ilarie Vo-
ronca, Mihai Cosma — Claude Sernet) ; ce-
pendant, sur le plan national, il convient
de tenir compte en plus, du point de
vue de l'avant-garde et des tendances
expérimentales, d’une série de mouve-
ments des années ’'20—'30 animés par
Aurel Ton Maican, Soare Z. Soare,
G. M. Zamfirescu, I. Sternberg, Sandu
Eliad, I. Ligetti, Ton Sava. Et ce, parce
que leurs programmes artistiques ont jailli,
ainsi que certains manifestes a carac-
tére d’avant-garde, du méme sentiment
de révolte et de la méme prise de conscience
quant a la nécessité d’innover, et parce
quils ont 6été mus par ce méme esprit
militant, polémique et progressiste prouvé
par la pensée et la création théitrale
dans son combat contre les vieilles théo-
ries esthétiques, la platitude et le sté-
réotype dans lart de la scene.

Et méme lorsque le mouvement théatral
roumain du premier apres-guerre s’est
inspiré, dans son programme, des manifes-
tes des principales formes d’avant-garde
curopéennes — en dépit du fait que leur
activité proprement dite soit un phéno-
meéne consubstantiel, bien que vraisem-
blablement périphérique par rapport a
la tendance générale —, encore est-il facile
4 remarquer son orientation, en tout
premier lieu, vers ce qui précéda l'avant-
garde au sens classique du terme, c’est-
-a-dire vers l'esprit d’avant-garde, vers
I’esthétique moderne du théatre au tout
début de siécle, professée par Gordon
Craig, Adolphe Appia, Jacques Copeau,
Max Reinhardt, Ws. Meyerhold, Al. Tai-
rov etc. Sans doute, nous ne sommes
guére disposés a élargir — sans raisons
¢t preuves a 'appui — le concept d’avant-
garde, comme nous sommes loin d’identi-
fier celle-ci avec le courant expérimenta-

LE THEATRE D’AVANT-GARDE
CONCEPTIONS THEORIQUES
ET ACTIVITE CREATIVE

, EN ROUMANIE

AU DEBUT DU XX' SIECLE

Simion Alterescu

liste ou D’expérimentation avec la notion
de moderne car «alors que ’avant-garde
représente un art de rupture, I’expression
d’une révolte, 'expérimentalisme se veut
un art de réecupération » 1.

Nous monirions dans notre précédent
article 2 que les publications de 1'avant-
garde et leurs théoriciens lancerent des
manifestes irr¢eonciliables avee 'art gui
avait dominé jusqu’alors — des manifes-
tes catégoriques par leur caractere absoluy,
de négation et refus de tout théatre aca-
démique — mais immanguablement atta-
chés & Desprit de ’expérimentalisme. D’ail-
leurs, l'histoire du théitre roumain du
commencement du siéele nous offre ’exem-
ple de promoteurs qui, pour ne pas s'étre
inserits dans la sphére méme de 1’avant-
garde, ne furent pas moins les animateurs
d’un théitre d’expérimentation. Ainsi de
A. Davila — créateur d'un théitre rou-
main moderne & la premiére décennie du
sieele —, ainsi de G. M. Zamfircscu ou
de Aurel Ton Maican, aux années 20 et
'30. Ce furent des expérimentateurs et des
adeptes de ’avant-garde, au sens étymo-
logique du terme; Ion Sava, Ion Ligetti,
Sandu Eliad, I. Sternberg, &4 leur tour, se
sont servis de I’expérimentation pour prou-
ver le caractere d’avant-garde de leur
théatre inspiré de son acception esthétique.

Depuis la compagnie « Davila» el jus-
gu'au « Théatre de Comédie», ou bien
aux groupes «Insula», «Studio», «Trei-
sprezece plus unu», ce ne furent au fond
gue dcs laboratoires d’exp’rimentotion
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ol le réle d’animateur revenait principale-
ment au metteur en scénc. En fait, dans
l’activité expérimentale de ces théatres
et groupes, ’essentiel pourrait étre résumé
comme la poursuite de cet «esprit d’ou-

verture continuelle, perpétuelle, jamais
finie... de UAction poetry et de I’Action
thédtre ».

Ce qui, en Roumanie, caractérise Pacti-
vité théitrale d’avant-garde et d’expé-
rimentation des premiers temps du siécle,
¢’est Penrichissement des modalités artisti-
ques par une {hédtralité nouvelle.

Toutes les tentatives d’innovation théi-
trale de 1’épogue en question concor-
dent chronologiquement avec ‘les plus
nouvelles réalisations européennes dans
Part du spectacle et avec les rapports
tout nouveaux qui, 4 ce moment-'y, s’éta-
blissent cntre 'art de la sceéne et les
autres arts, particulierement avee la pein-
ture et le cinéma. La plupart des hom-
mes de théiatre roumains sont au courant
de Dactivité des grands centres de recher-
che théitrale d’Europe et de leurs ani-
mateurs, et en sont influencés. A. Davila
déja, tout en n’étant au fond qu’un timide,
bien gue précoce, réformateur du théatre
roumain, se montre conguis par la « nou-
veauté » des conceptions de Stanislawsky
ou de Reinhardt. Bien mieux, on pereoit
aussi facilement dans les manifestations
doctrinaires et créatives de Pavant-garde
et de Dexpérimentation autochtones, des
échos de Dexpressionnisme allemand, de
I’école de Bauhaus & la pensée abstraite,
du futurisme dynamitard italien et dcs
principes «intégralistes» —de syntheése—du
constructivisme. Mais, les Roumains parais-
sent tout premiérement soucicux de res-
tructurer l'image scénique par tous les
moyens et en premier lieu de rajeunir
l’art de D’acteur. Le répertoire semble
moins fidéle & la nouvelle dramaturgie
innovatrice. Si les svmbolistes sont bien
représentés (Maeterlinck, Verhaeren, Crom-
melinek, Jules Romain ou Claudel), trop
peu en échange des cuvres des expres-
sionnistes (Kaiser, Capek, Wyspiansky,
Wedekind, Unruh, Hasenclever, Werfel,
Toller, Brecht) deviennent des sujets de
spectacles et moins nombreuses encore
sont les représentations de piéces des
précurseurs de l’avant-garde (Jarry ou
Apollinaire), ou bien des futuristes (Mari-
netti, Prampolini, Bragaglia, Savigneau),
manguent completement du répertoire les
ceuvres dada et surrcalistes (Tristan Tzara,

Ribemont-Dessaignes, Max Jacob, Robert
Desnos, André Breton et Aragon, Philippe
Soupault, Roger Vitrac, Yvan Goll, Coc-
teau et Radiguet).

Méme lorsqu’ils modernisent des the-
mes et des piéces classiques, les anima-
teurs du théitre roumain d’avant-garde
restent préoccupés dans la plus grande
mesure des nouvelles modalités d’expres-
sion des moyens audio-visuels, de la com-
position d’une image globale, unique, dans
les conditions d’une structure scénique
nouvelle, de la réalisation d’un espace
scénique, de lieux de jeu variables ou
I'image et le son puissent se conjuguer
sous de multiples formes.

S’il s’agissait de caractériser le théitre
roumain d’avant-garde, au début du siécle,
il faudrait — avant de donner des exem-
ples conerets de son activité — y recon-
naitre en premier lieu, au-dela d’un carac-
tére général de programme, Dexistence —
comme dans les autres arts (particuliére-
ment les letires et la peinture) — de plu-
sieurs avant-gardes, de plusieurs mouve-
ments d’avant-garde. Le facteur commun
de ces actions artistiques — plus ou moins
éphémeres mais non dépourvues d’im-
portance dans ’évolution du théitre — est
leur esprit innovateur et offensif dans le
combat contre 1’élément conservateur, aca-
démisant. Pourtant, elles n’atteignent pas
la violence de langage des dadaistes qui
organisent « le grand spectacle du désastre,
de l'incendie, de la décomposition ». Dans
I’art du spectacle, dans les réalisations
gui en relevent, rien ne se fait voir du
nihilisme théorique dont font preuve ceux
du groupe « Unu», ni méme de 1’'agressi-
vité du Manifeste activiste vers la jeunesse
lancé par le Contimporanul.

Beaucoup plus que la littérature et la
peinture, le théitre — en la personne de
guelques metteurs en scéne-promoteurs a
I’esprit d’avant-garde — dirige son atten-
tion vers la création proprement dite et
moins vers D’élaboration de manifestes.
Tous ceux qui se trouvent réunis sous le
pavillon du théitre d’avant-garde et de
I’expérimentation sont des protestataires
contre les relations existantes entre l'art
et la société du temps, contre l’exploita-
tion de 1’art comme si ¢’était une marchan-
dise et contre la commercialisation du
théatre. Ce qui les unit c’est d’étre con-
scients de leur époque caractérisée plus
d’une fois par son esprit révolutionnaire.
C’est aussi pourquoi dans le théatre rou-
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main des premiers vingt ans du sicele
n’apparaissent gucere des formes aliénées,
excentrigues mais seulement de ces for-
mes théatrales quintessencices ou le mou-
vement, la ryvthmique, 'improvisation me-

nent vers la spontandité et, souvent,
vers DPapplication de modalités  essen-

tielles de ID’histoire du thdéiatre (voir la
Commedia dell’arte). Et Pon peut affir-
mer gu’aussi restreinte que fit en Rou-
manie 'activité de création des courants
théatraux d’avant-garde, celle-ci eut pour-
tant un tres grand réle pour dynamiser
les esprits, pour intégrer le théatre rou-
main dans la sphére d’idées modernes du
théatre européen. Quels qu'ils fussent,
adeptes déclarés ou seulement «a leur
insu» de Davant-garde, les hommes de
théatre roumains contribuérent sans aucun
doute & régénérer I'art sednique, & com-
battre les formes artistigues conservatrices
et & stimuler VYoriginalité.

Sur le plan curopéen, leur role fut
dgalement  essentiel dans le  développe-
ment du théitre d’avant-garde, méme si
plus d’une fois la contribution des écri-
vains el des artistes roumains a ¢té passée
sHus silence ou minimisée, « Kugen Lovi-
nescu, le théoricien du  syvnchrenisme,
accordait peu  d’importance & Davant-
garde littéraire de Roumanie, ne se reun-
dant pas compte que par elle non seule-
ment que la littérature/roumaine — n.a./
s¢ synchronisait parfaitement & celle de
I’Kurope toute enticre, mais qu'aussi elle
pouvait d’une certaine fagon rcvendiquer
un role de précurseur » 4. On peut effecti-
vement parler d'une impulsion  jamais
connue donnée 4 'art du spectacle euro-
péen par les représentanis roumains du
théitre d’avant-garde, Des avant la phase
de « folie artistique » guand Gaston Baty
fondait « Les Compagnons de la ("himére »
(ol se donnaient les drames symbolistes de
Simon Gantillon — Maye —, de Jean Vie-
tor Pellerin — T'éte de rechange — ou d’An-
sky — Dibouk ) et gquand Charles Dullin
ouvrait son « Atelier », déja les manifestes
des artistes dadaistes et surréalistes con-
testaient la valeur et méme la raison
d’étre de D'« ancien théitre». Au méme
moment, en ces premieres années du siecle,
en Roumanie, deux metteurs en sceéne
(A. Davila et Paul Gusty) comprenaient
quil était de toute premiere nécessité
de réformer le thédtre par une mise en
scéne d’un caractére neuf. Il convient
d’ailleurs de souligner que la véritable

réforme  du théatre, en Roumanie, fut
bien plus I'eeuvre des metteurs en scéne
que celle de la dramaturgie se mettant
au pas des chefs des courants d’avant-
garde. (e disant, nous envisageons ces
metteurs en sceéne qui se sont préoccupcs
de rejeter n'importe quel artifice et imi-
tation naturaliste, n’importe quel luxe
purement décoratif, la moindre illusion
descriptive, en leur substituant 1action
dramatique, Dimprovisation, la sponta-
néité, le mouvement.

(’est le metteur en scéne qui, dans le
théitre roumain, fut le premier disposé
& renverser P’éguilibre de DPancien théatre
— depuis les deux  susmentionnés  gue
j’appellerais volontiers des «metleuts en
scene-pédagogues », jusqu'a ces Soare 7.
Soare, G. M. Zamfirescu, Ion Sava, Aurel
Ton Maican, Sandu Eliad et tant d’autres.
Par leur activité, ils se sont élevés au
niveau des grands metteurs en scéne euro-
péens de Pépoque, ceux-la mémes qui
ont animé et créé des programmes, des
éeoles, des docetrines, des styles de théatre
en ce début de sicele guand  prenait
naissance dans I'art du spectacle un con-
cept toul neuf, enrichi des données de
I’histoire contemporaine, conscient de la
néeessité  d'élargir son  essence politique
et de manifester la tendance de thétralisa-
tion de la vie sociale elle-méme.  Les
(ransformations intervenues dans la strue-
ture de la société, Vindustrialisation, les
progres de la {echnique, le machinisme
détermninerent des modalités et des techni-
ques toutes nouvelles dans Dart de la
représentation seénique. Reconnaitre com-
me relevant de Davant-garde rien gue
ses formes les plus excentrigues et n’ayant
cu que trop peu de prise sur le public
serail commettre une grande erreur gquant
a Pesprit d’avant-garde qui, lui, x’est
form¢ en rapport direet avec 'innovation
politico-sociale de ce temps-la et s’est
manifest¢ par une remarquable capacité
d’innover dans le domaine de D'esthéti-
que. Aussi, les phénomenes théitraux
d’avant-garde ne peuvent-ils étre envisa-
gés rien gqu’en fonction du caractere d’élite
tant disputé en maticre de théatre. L’avant-
garde a certainement produit des phéno-
meénes avec trop peu d’impaect sur le
public (comme par exemple les manifes-
tations dadaistes et surréalistes), mais,
tout autant, elle en a donné d’autres,
tres nombreux, directement reli(s 2 cer-
tain niveau de Pexpérience sociale con-
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temporaine et dont la substance éfait
précisément conditionnée par les profon-
des mutations intervenues dans la théitra-
lisation méme de la vie sociale; ce genre
de manifestations n’ont rien & voir avee
la facheuse distinction & faire entre un
théatre d’avant-garde bon pour une élite
et un théitre par excellence populaire et
ni avec le caractére généralement anticon-
formiste de 1’'avant-garde, car elles étaient
dues en tout premier lieu & la propre capa-
cité des artistes de «faire du neuf».
1’idée dominante, & 1'époque, était de
rethéitraliser le théitre. Cette idée s’ap-
puyait sur le renouveau de esthétique
dramatique grice aux plus représentatifs
des artistes et des hommes de lettres que
renfermait 1’avant-garde. On peut done
affirmer que la rethéitralisation du théitre
¢tait au fond le but majeur de l'activité
de la plupart des compagnies et des ensem-
bles de théitre roumains créés apres la
Premiére Guerre mondiale. La majorité
des animateurs de troupes et d’ensembles
théitraux de I'entre-deux-guerres, alors
méme qu'ils ne s'inserivent pas d’une
maniére déclarée sur 'orbite d’une école
ou d’un systéme préeis, remplissent néan-
moins, sans aucun doute, un roéle formatif
en préconisant les principes d'une pédago-
gie nouvelle dans art de Dacteur. Le
désir de théifraliser et de rethédtraliser
le théitre — paramctre distinetit de la
personnalité et de activité des metteurs
en scéne roumains de 'entre-deux-guerres
— s’est manifesté d’une fagon offensive
parce que, justement, ce désir jaillissait
d’un autre: celui de réaliser un théaire
adéquat a 1’époque. Concevoir qu'une
piece de théitre ne peut devenir elle-
méme que par le spectacle, gu'elle est
tout d’abord une invitation & l’existence
théitrale et que le texte «est le jeu dans
Pattente de la représentation», prouve
que le théitre moderne manifeste son
respect pour l’euvre dramatique dans
une attitude créative toute neuve. La
piece devient l'objet d’'une analyse dra-
matique distincte de ’analyse philologique
et de I'analyse esthétique, sa raison d'étre
— et son but par conséquent — est la
recherche de ce que sera sa représentation.

*

Pour le th(atre roumain d’avant-garde,
le programme du groupe Insula peut
étre jugé comme significatif. I1 s’élabore
en un temps ol les nouvelles générations

d’écrivains et artistes pouvaient « donner
des batailles littéraires, errver sur de vastes
étendues de vagues en permanence agi-
tées et aboutir au hivre des delaircisse-
ments »%; ¢n un temmps ol, dans une cré-
merie de la rue Baritie, en fait le « siége »
de ’Académie de 1'avant-garde artistique
roumaine, Gheorghe Dinu (Stephan Roll)
lisait Lotréamont et fraternisait avee Geo
Bogza, Tlarie Voronca, Fundoianu ou M.
H. Maxy® (cette erémerie allait devenir —
au n° 37 de la rue Bardtie — un second
« Lapin Agile» et c¢'est dici que seront
lancés Punct, le gvroscope de la torpille
constructiviste, aussi bien que Vexplosif
79 HP, dont le eri de combat ressemblait
a une sentence : « Nous infusons & Patome
du dynamisme !'»7); en un {lemps ou
Urmuz et Tristan Tzara imprégnaicent
Ia conscience du modernisine roumain
et ou les revues de Pavant-garde avaient
déja amplifié Paction de «,,déparasitage”
des cerveaux » 8; des anndes enfin ot —
a Vinstar d’Alfred Jarry qui s'était identi-
tié & son héros Ubu —, Moldov, admira-
teur d'Urmuz, utilisait « les paralogisimes
aractéristiques de son idole»? dans sa
correspondance et ses enfretiens courants,
(Uest alors que prit naissance le programme
du groupe Insula, répudiant le théidre
congu comme une industrie, mais restant
encore loin des violences de langage du
Manifeste activiste envers la Jewnesse ou
des prises de position des  docetrinaires
de Davant-garde. (‘¢ programme (Dée,
1922) est 'un des documents les plus
intéressants du théitre d’avant-garde rou-
main des années '20: « ...Avee le Mani-
feste lancé au public et olt nous déclarions
notre dégout du théitre actuel, congu
comme une industrie, 'activité de Insule
commence. Mais, des mots et des guel-
ques idées avec lesquels nous commencons
un théitre (ou nous voulons faire autre
chose que ce qui, habituellement, s’appelle
‘théitre’), il s’agit de passer aux actes.
Notre manifeste ne s’adressait pas seule-
ment au public; il s’adressait en premier
licu & tous ceux qui pouvaient comprendre
notre ceuvre et nous aider. L'oewvre —
écrivions-nous — #’est pas fermdce, tous ceur
qui sont en mesure de Uaider par lewr
intelligence et leur godity, tous ceuxr qui ont
des affinités non pas pour nous mais
pour Uart, trouveront chez nous des amis,
des camarades et des coopérateurs». En
effet, nos idées ne demeurcrent pas sans
écho; des voix de la presse auraient pu
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nous encourager (si tant est que nous ayons
besoin d’encouragement moral); nous leur
disons quand méme merci; mais ce gui
est bien plus, de jeunes acteurs et certains
autres de vieille renominée, ainsi que
dQ’autres éléments de valeur nous ont
offert leur concours, de tout leur cceeur,
sans poser a notre début de carriere, sans
doute modeste, des restrictions et des
conditions que nous n’aurions pu satis-
faire.

A présent, avee tous ces éléments,
encore peu nombreux, mais qui ne tarde-
ront pas & venir, qui ne viendront que
micux, en étant attirés par notre énergie
et notre droiture esthétique, nous com-
mengons & réaliser. De toutes les piéces
a venir, celle avec laguelle nous comptons
débuter est peut-étre la plus dure a réali-
ser sur une scéne aussi exigué gue celle
dont nous disposons pour le moment et
dans le contexte de nos moyens actuels,
si modiques. Nous expliguons ailleurs,
dans cette revue, les conditions de la
nise en scéne et nous apportons des préci-
sions sur la picce et auteur (Legenda
funigeilor, poéme dramatique cen trois
actes de D). Anghel et St. O. Iosif). Iei
méme, en raccourci: le théitre Insula
débute sans aucune aide, sans la moindre
raison commerciale et s'efforcera malgré
tout & donner rien que des picces dont
la valeur littéraire est incontestable et
pour Ia réussite desquelles, en fait de
mise en scene ¢t jeu, il dépensera toute
son énergie, davantage méme que 1'énergie
dont il dispose.

Parlons maintenant un peu, aussi, pour
le public: le salle est petite, pour une
centaine de spectateurs. Avee le prix d'un
abonnement, le spectateur se paie seule-
ment le plaisir d’assister, le théitre n’en
titant aucun bénéfice, les frais restant
toujours non couverts parce gue le guan-
tum total des abonnements permis par
I'exiguité de la salle n’atteint jamais le
total des dépenses. D’ailleurs, dans les

conditions actuellement imposées par
cette salle, Insule n’a méme pas le

droit de recourir au public payant ses
places & chague spectacle. Tl nous faut
done¢ compter uniquement sur les trés
peu nombreux qui auront la joie de nous
iréguenter, Il faut qu’on nous aide pour
que nous puissions exister. D’autre part,
notre existence vous est nécessaire du
moment que vous vous étes convaincus
que dans 1'état ou se trouve chez nous

le théatre, aller au théiire et 1'encourager
signifie contribuer &4 une piétre cuvre.
Notre existence vous est nécessaire si
vous ¢tes hommes de gofit, si vous ne
supportez plus de fréguenter 1'ancien thé-
dtre et si vous attendez un de neuf. Ou
bien, peut-étre, crovez-vous que le thé-
atre nouveau, ce sont les financiers, ’'Etat
ou les vedettes qui vont vous le donner?
Vous avez bien compris qu’une nouvelle
entreprise doive débuter modestement,
mais vous n'avez pas encore compris que
I'acte méme de comprendre impligue aussi
des devoirs a ¢o6té des plaisirs. I1 faut
que vous nhous appuyicz. Vous étes 3
méme de le faire soit en vous inscrivant
parmi les membres fondateurs de Insula,
dont le nom figure sur les programmes
et qui bénéficient du droit d’assister a
la répétition générale. Soit, en payant,
outre votre abonnement, unce guote-part
mensuelle qui vous dispense le droit
d’assister aux réunions et conférences de
Insula, en devenant ainsi Les Amis d’Insula.
Vous pouvez encore nous aider, et ce sera
votre plus efficace appui, en encourageant
vos amis ¢t relations 4 venir chez nous.
Vous répandrez de la sorte des livres
qui augmenteront les abonnés d'Insula».

*

Les revues culturelles de Paprés-guerre
publiaient d’innombrables informations
sur Pessor ¢t le nouveau courant de la
vie théatrale. Ainsi, Dannée méme de
Papparition du programme d’Insula, I’heb-
domadaire Adevdarul literar si artistic —
qui, par ailleurs, se tenait & Décart de
Pesprit de fronde manifesté par les publica-
tions de Davant-garde — n’hésitait pas a
remarquer le grand role joué par «le
plus compétent des organisateurs de ’art
seénique, un certain  Meyerhold » 2 et
commentait favorablement P'importance
du théitre expressionniste ; au méme mo-
ment, la revue Teatrul, dirigée par Soare
7. Soare, analysait les spectacles Le Cada-
ore vivant (Th. de la (C®'° Bulandra,
1923) et La Puissance des Ténébres (Th.
National, 1922), ainsi que la tournée
Stanislawsky & Paris, 1923 11,

La presse transmettait aussi des échos
sur la nouvelle orientation du théatre
populaire. Dans un article-programme,
R. Cioculescu demandait & ce que le réper-
toire soit conditionné par les exigences
contemporaines du public et notait que
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«le théitre est en train de dégénérer
parce que le répertoire est subordonné
en fait aux vedettes, aux snobs, au gott
du pouvoir, aux buts mercantiles » 12,

[’idée d’un théitre populaire revient
fréguemment 13, Elle repousse énergique-
ment toute comédie douteuse, dans le
genre forain, et opte pour le drame social.
Du groupe des théiires populaires faisait
aussi partic I’Atelier, dirigé par Em. Cerbu
— lequel, du reste, cut & vaincre maints
obstacles pour réaliser ses vues et ses
besoins artistiques. Iidée avait non seule-
ment 'approbation de 'avant-garde mais
aussi de ceux qui, sans se déclarer
entierement d’accord avece les principes
modernistes du théitre, lui étaient cepen-
dant favorables. (Uest ce gui expligue la
présence de Mihail Sadoveanu, (fonstantin
Mille ¢t Em. Fagure aux c6tés de Em.
Cerbu et Ion Marin Sadoveanu aux réu-
nions culturelles de la Salle Liedertafel,
sous les auspices de la revue Omul Iniber,
de méme que Pappui accordé aux program-
mes tant par Victor Eftimiu ou Marietta
Sadova, que par G. M. Zamlirescu ou
par I. Bulov, le comédien de la troupe
de Vilna,

Les voies de communication entre le
théitre Q’avant-garde et le théitre ouvrier
(celui-ci étant aussi, en réalité, un {héitre
d’avant-garde) ont souvent été parcou-
rues dans les deux sens. Dans Pagini
libere, on trouvait sous la plume d’un
des  animateurs du  théatre prolétaire 4
d’intéressantes appréciations sur la fone-
tion aetive du prolétariat et sur Pappari-
tion «de Part nouveau de Pavenir» en
méme {emps que les immonentes transfor-
mations sociales. Dans la rubrique d’art
de la revue Degteptarca, dirigée par N. D,
(Clocea ¢t Barbu Lézdreanu, on relevait
avee enthousiasme 'importance mondiale
et la valeur artistique exceptionnelle du
film d’Eisenstein, Tvan le Terrible, ou
bien 'activité du tout jeune théitre poli-
tiqgue de Piscator: « A Berlin, fonctionne
depuis cet automne un théitre prolétaire
et révolutionnaire, le Thiatre Piscator.
Son programme ; représenter 1’art du point
de vue de la lutte de classe. Un théitre
pour le prolétariat, au service du prolé-
tariat, avec une technigue et des moyens
de propagande adéqguats & la lutte qu’il
mene » 15,

Mais, n'oublions pas que dans les spec-
tacles des groupes ouvriers d’art parais-

sent des metteurs en seéne et des inter-
pretes gui sont des praticiens du théatre
d’avant-garde (I. Sternberg, Sandu Eliad,
M. H. Maxy, Dida Solomon-Calimachi,
Sergiu Dumitrescu ete.) et que nombre
de leurs spectacles ont une structure
moderne ou se révélent des influences
expressionnistes et constructivistes. N'ou-
blions pas, non plus, qu'a Dinstar des
groupes de l'avant-garde, les manifesta-
tions des derniers que je viens de mention-
ner ont licu dans des cadres restreints —-
théitres populaires, théitres de guartier.

Sur la méme ligne s’inscrivent plusieurs
des tentatives des groupes d’avant-garde
et surtout Dactivité de Dinitiateur du
groupe « Treisprezece plus wnu», soit G.
M. Zamfirescu, déja évoyué, Dans une
letire ouverte, publiée par la presse 18
celui-¢i parle de Denthousiaste activité
de ce collectif, animé par son credo &
un idéal artistique affranchi : « nous étions
maitres de nos pensées et de nos actions,
nous révions de révolutionner le¢ théitre »
(G. M. Zamfirescu fut un tout proche
collaborateur de Sandu Eliad et de Ligetti,
le chef du groupe artistique GM T ). L acti-
vité de Treisprezece plus unu «a de toute
fagon été un geste démonstratif, on y a
atfirmé une volonté et on y a tiré un
enseignement » 17, .., soit que « dans art
il 0’y a pas de place pour esprit de fone-
tionnaire », de méme que «art théitral
le plus moderne et le plus moderniste
ne consiste pas seulement dans les décors
et les jeux de lumiéres » 18,

I1 ’est pas dépourvu d'intérét de soulig-
ner le fait gu’en Roumanie Pactivité
des groupements artistiques d’avant-garde
apparaissent dans un moment de crise
des théitres européens subventionnés et
d’évasion dans le domaine du répertoire
et de D’art sur le plan des théitres buca-
restois, L'ouverture vers le théitre moderne
est également confirmée par ’appel lancé
aux comédiens et metteurs en scéne rou-
mains afin de prendre part aux spectacles
grandioses organisés par Tairov et Meyer-
hold & Moscou en 193419, Au sujet de ce
genre de théatre pratiqué en URSS en
ces années-la, Emanoil Socor éerivait qu’«il
entretient 'aspiration 4 la liberté, & 1’éman-
cipation des miséres de 'actualité », qu’il
stimule « ’aménagement de théitres spé-
cialement destinés aux ouvriers ainsi que
I’élaboration d’un répertoire qui convienne
a4 ce public spécifique ». Le méme, en se
référant & la picce de Viktor Kirchkov,
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écrivait qu’«a la différence du théitre
de la bourgeoisie européenne, innondé
d’un implacable pessimisme, d’une pesant
climat de tristesse a la suite d’amours
assoiffées et d’autres vices, [la piéce/
Merveilleur alliage abonde d’optimisme
et de réconfort » 2,

Les publications de spécialité et les
critiques dramatiques s'occupent large-
ment de ’apparition d’une nouvelle picce
du futuriste Maiakovsky (La punaise,
1929), de la premiere du film Le fin
de Saint Pétersbourg de Pudovkin, et
discutent des nouvelles formules de thédtre
russe, de l’art d’Eisenstcin, des opinions
de Piscator, de D'activité du théitre Ha-
bima dirigé par Vachtangov, du fait que
«le metteur en scéne Tairov lance une
nouvelle formule esthétique dans le thé-
dtre», ou bien de «Ce que Meyerhold
exige d’'un acteur » etc 2.

La notion de théitre expérimental jouit
de prise dans D’époque, Dlactivité des
scenes expérimentales est largement com-
mentée parce qu'en Roumanie, comme
ailleurs, lidée de studio ou de thédire
libre «a suggéré tout un champ d’expé-
riences littéraires et techniques, tout un
processus eréatif dans un laboratoire artis-
tique » 22,

Les nouvelles formules de théatre sont
pourtant 'objet de commentaires diffé-
rents de la part des spécialistes. Ion
Marin Sadoveanu par exemple, consideére
la formule de Stanislawsky — d’ailleurs
adoptée par Paul Gusty — comme sortic
de mode, alors qu’il trouve la maniére
de Meyerhold comme «la premiére qui
s’insurge contre le naturalisme ». Le méme
I. M. Sadoveanu congoit clairement que
«Tairov intégre le volume, confiant &
P’évolution 1ythmée de celui-ci tous les
éléments du spectacle» /.../; «sous
la main de Tairov — affirme-t-il — nait
ce podium destiné & réaliser selon une
nécessité logigue la spatialisation du
cadre ou le drame va se dérouler». Le
théitre envisagé par DMeyerhold devail
«installer dans tous ses droits le corps
de DPacteur »; la biomécanique n’est rien
d’autre gue «le polissage des fonctions
et des possibilit¢s d’expression du corps,
jusqu’aux acrobaties» 23, On voit com-
bien pres se trouvait I. M. Sadoveanu
des idées émises sur le théitre par les
revues de 'avant-garde ! La spatialisation
de la sceéne, une certaine rythmique du
spectacle, le besoin d’un comédien-acro-

bate, voici au fait les problemes de base
qui constituent les débats animés des
colonnes du Contimporanul, Integral et
autres revues des années 20, réclamant
la réalisation d’un théitre de synthese,
d’'un spectacle total.

On parle dés 1925, & propos de la repré-
sentation du Mariage de Gogol au Théatre
Central, par une troupe de Drame et
Comédie, de mise en scéne synthétique :
dans une revue d’avant-garde on lit que
celle de I. Sternberg n’a pas été une mise
en scéne « constructiviste, mais sculement
synthétique » 2,

On a souvent affirmé que le théitre
de Dlentre-deux-guerres a surtout connu
des manifestations d’une avant-garde rou-
tiniére gui n’a pas réussi i s’élever jusqu’aux
exigences du théitre moderne. Il est
vrai gque sur maintes scénes et dans
nombre de groupements théitraux, les
expérimentations n'ont pas toujours été
couronnées de succes, mais il convient
de reconnaitre néanmoins que lactivité
de la Compagnie de Drame et Comédie
témoignait d’une évidente tendance a
éviter n'importe quelle imitation de la
nature, du souci proprement caractéristi-
que du théitre constructliviste de trouver
des espaces de jeu absolument inédits et
de eréer une rapide succession des images,
une succession cinématographique, per-
mettant aux paroles «de composer tout
ensemble une machine déclenchant des
sensations visuelles, auditives, kinesthési-
ques, capable de provoquer des chocs» 2,

Les audaces des groupes d’avant-garde
(voir aussi Insule, dont les animateurs,
Armmand Pascal et B. TFundoianu, ont
joué la picéce The Glittering Gate, sous le
titre roumain In fata portilor de aur)
butent sur la résistance du théatre conser-
vateur sans doute, mais tout autant se
voient freinées par Dexistence de ces
vieilles seénes ou ils étaient contraints
de dérouler leur activité, par cet cspace
scénique révolu et impropre aux expeéri-
mentations nouvelles. Aussi, n’est-ce
pas un simple hasard que Insula sc
mette sous le signe de 1'appel lancé par
Jacques Copeau dés avant la premiére
guerre mondiale cn s’écriant : « Pour 'ceu-
vre nouvelle, qu’on nous laisse un tréteau
nu».

Les manifestations théitrales d’avant-
garde des années 20 n’atteignent pas en
Roumanie le niveau d’actes spectaculaires
amenant «l’ostentation anticonformiste
jusqu'a Dirrationnel » 26, dans ’esprit du
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théitre dada ou surréaliste. Le non-confor-
misme antibourgeois connait des formes
plus agressives dans la presse d’avant-
garde que dans Dactivité théitrale pro-
prement dite. Des spectacles comme ceux
des compagnies Drame et Comédie ou
Insule ne tendent pas a exacerber les
sens selon la pensée futuriste 27, Le spee-
tacle constructiviste se base notamment
sur une nouvelle méthode de structurer
les objets artistiques, dont le but est
d’¢éveiller les sens de ’homme endormi
qui n'enregistre la réalité que machinale-
ment. Ce spectacle poursuit de construire
un monde nouveau, tangible, rationnel,
dont la signification est d’assurer le trans-
fert spirituel de Part dans la vie 28, Ce
n'est pas fortuitement que nombre des
idées animant le théitre roumain d’avant-
garde se relient plutot aux réformes du
début du sicele gu’aux formes dramatiques
aléatoires du courant dada et surréaliste.
Dans les revues et dans 'activité créatrice
des hommes de théitre d’avant-garde on
constate au premier plan Pidée de rethé-
dtraliser le thédlre selon Uesprit d’Evreinov
qui voulait infuser & la scéne la vivacité
des grandes époques du thédtre du passé
et non pas idée de 'antithéitre ; ¢’est pour-
quoi les représentations roumaines de ce
temps-la témoignent des efforts collectits
en vue de réaliser une synthése entre les
meilleures traditions et les innovations
techniques les plus intéressantes, font
preuve d’'une hostilité marquée i 1’égard
du naturalisme, d’un souci de synthétiser,
de styliser sans, pour cela, aboutir &
la transformation de 1Dacteur dans un
simple élément décoratif.

Disons pour conclure que dans le thé-
dtre roumain et méme au sein des grou-
pes d’avant-garde, les annés 20 ne con-
stituent pas le champ d’un grand conflit
entre metteurs en scéne et comédiens.
Les premiers, quand ils faisaient partie
de l’avant-garde, n’ont pas assujetti les
seconds 3 leurs idées concernant le spec-
tacle, ils ont seulement contribué a ce
que les acteurs prennent leurs distances
par rapport a D'esprit de ’ancien théitre
sans les contraindre a se renier eux-
mémes ou & devenir de simples objets
scéniques.

»*

Lorsque Jean Paul Sartre affirmait
que l’avant-garde avait produit plus de
manifestes que d’ceuvres, il envisageait

en tout premierlicu la littérature et limitait
le concept d’avant-garde & une acception
restreinte. En réalité, le théitre d’avant-
garde des premiéres décennies du XX
siécle totalise l’ensemble des réalisations
et des essais qui ont poursuivi 1’éloi-
gnement des tabous du théitre natura-
liste au profit d’un surcroit de théitra-
lité acquise au moyven du développement
du langage corporel et d'une régénéra-
tion du langage verbal. Piscator, le
créateur du théitre politique, considé-
rait que «le naturalisme n’est ni révolu-
tionnaire, ni marxiste» et que le théitre
exige une plus grande force d’expression.
Toutes les formes théitrales innova-
trices — v compris celles qui découlent de
Pexpressionnisme, du futurisme, du con-
structivisme, des courants dada ou sur-
réaliste attestent 1'existence de mouve-
ments qui « quels que soient les problemes
gu’ils créent a ceux qui tentent de les
cerner, sont comme autant de lames
de fond qui viennen{ se disperser & la
surface en une infinité de vagues sem-
blables et dissemblables »%,

[’expressionnisme, apparu dans le thé-
dtre apres la Premicre Guerre mondiale
mais se nourrissant de la dramaturgie et
de la peinture expressionnistes d'avant
la guerre, refuse les lois théiirales du
naturalisme et de D'impressionnisme et
poursuit de dénaturaliser la  scéne, le
but de tout spectacle expressionniste étant
d’¢loigner l'illusion, en révélant la pro-
fonde essence du motif de base (le Grund-
motiv ) du drame. Aprés 1918, ’expression-
nisme devient un courant révolutionnaire
gui va créer un théitre antimilitariste,
anticapitaliste 3%, Animé par 1’Abstrak-
tiondrang de Worringer, le théitre expres-
sionniste tend a s’extraire du monde
logique des apparences, encadre le noyau
dramatique concentré de la piéce dans
un espace organisé selon un graphisme
déformant mais apte a soutenir le dyna-
misme du théitre. T.éopold Jessner, cré-
ateur et théoricien de la vision s¢énographi-
gue expressionniste, écrivait: «Nous
domptons I'impressionnisme extérieur, nous
le remplagons par I’événement vécu expres-
sif qu'on doit présenter d’une maniéere
actuelle au moven d’indication concen-
{rée » 3,

En Roumanie, immédiatement apres la
Premiére Guerre mondiale, le dramaturge
et poéte Lucian Blaga affirmait que «ja-
mais ’homme ne s'est moins fuit lui-méme
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qu’au temps du naturalisme ». Pour Blaga,
Pexpressionnisme signifiait «rendre les
choses sous leur espéce absolue », ¢’est-a-
dire qu’il voyait dans l’expressionnisme
davantage que la plupart des modernistes
pour lesquels «l’expressionnisme consis-
tait dans la volonté de rendre les choses
en exagérant leurs notes individuelles ».
I’auteur de Filozofia stilului voyait dans
Pexpressionnisme « une vaste pensée diri-
gée vers la eréation d’'un monde nouveau »
et d’un art nouveau ol «les héros du
drame deviennent des idées dotées d’une
volonté et qui vivent une existence sub-
stantielle sur un plan irréel » 32, (‘e méme
Blaga, auteur de la piece Mesterul Manole,
refusait le théitre naturaliste, regre(tait
que «l’acteur tienne & étre ires fidele-
ment ’homme de chague jour» dans une
époque de spiritualisation du théitre quand
«intérét a passé du détail & 1’essentiel,
du concret & D’abstrait, de 'immédiat au
transcendant, de la donnée au pro-
bléme » 33,

Le théitre expressionniste a été un
théitre de choc mais tout autant celui
de la révolte de Dart contre la vie. Les
constructivistes 1’ont accusé d’étre un
théitre ou ’homme apparait comme dé-
taché de D’histoire, disjoint de celle-ci.
Et les animateurs mémes du courants,
attirés par la lutte antiguerriere, se diri-
geront vers la structure sociale «/.../
vers la formation de la signification histo-
rigue de la classe ouvriere » 3,

Dan Grigorescu, historien et théoricien
de la culture, est d’avis gue «l’expression-
nisme est le phénomeéne ayant eu les
plus larges résonances dans notre culture
/roumaine — n. de a./ de 'entre-deux-guer-
res» et que «la rencontre de 'art et de
la littérature roumaines avee un courant
aussi largement répandu dans le monde
a engendré des structures différentes de
celles d’autres civilisations » 35, Des person-
nalités marquantes des lettres et du théitre
moderne roumain ont été attirées par
I’expressionnisme (Lucian Blaga, Adrian
Maniu, George Bacovia, Mihail Siulescu,
G. M. Zamfirescu, Soare Z. Soare, Aurel
Ion Maican ete.) sans que, pour autant,
il efit constitué un mouvement intégré
dans le courant ecuropéen et qu'il ait
apporté des contributions notoires sur le
plan universel comme 'ont fait les dadais-
tes roumains. Alors que ces derniers occu-
peérent une position prioritaire dans D’his-
toire internationale du mouvement dada,

«'expressionnisme ne semble pas avoir
dépassé la condition d’un réceptacle de
I’écho produit par des ceuvres littéraires
(et surtout littéraires) créées ailleurs»
(cf. D. Grigorescu).

Mihail Ralea, vivant intensément 1’effer-
vescence littéraire et artistique allemande
(en 1922 il faisait ses études en Alle-
magne), considérait 1’expressionnisme un
état d’esprit plutét gu’une doetrine dart.
Pour lui, était expressionniste tout ce
gui n’était pas traditionnel, tout ce qui
venait contredire les anciennes manifes-
tations artistiques: «analyse au lieu de
synthése, activité au lieu de passivité,
culte de la forme, anticapitalisme ct
antinationalisme, voici le caractére de
Iexpressionnisme  littéraire allemand » %,
Pour les intellectuels roumains, c¢’était
une esthétigue nouvelle, un mouvement
généreux avee de fortes influences dans
la culture roumaine 37, Mais, «de tous
les arts ou ils auraient pu retrouver des
¢léments expressionnistes, les intellectuels
roumains, familiarisés au phénomeéne de
la culture allemande, accorderent une
attention toute particulicre au théatre » 38,
Il est évident gue cette tendance a été
favorisée par les tournées des troupes
de théitre expressionniste (la Compagnie
Kiinstlerische Schauerbithne de Berlin,
la troupe de Vilna) ainsi que par les spec-
tacles de Karl Heinz Martin montés 2
Bucarest, sans négliger Papport des publi-
cistes roumains préoccupés par ce courant
antitraditionaliste 3 et surtout le pen-
chant marqué de certains dramaturges
pour la littérature expressionniste. Lucian
Blaga a non seulement popularisé la
théorie du théitre expressionniste mais
encore il en a méme créé un en écrivant
des pieces comme Zamolre (1921) ou
Tulburarea apelor (1923); Adrian Maniu,
sous la méme influence, a derit Mesterul
(1924), Ton Sin-Giorgiu — Masca groteascad
dramaticd intr-un act. 11 convient de rele-
ver Doriginalité du drame expressionniste
de Blaga, lequel ne pastichait point le
drame allemand, il enrichissait d’idées
poétiques et de traditions roumaines; et
méme si Zamolre peut étre inclus aux
scénarios extatiques de Toller et de Hasen-
clever, il n'est pas moins vrai que «le
militantisme du théitre expressionniste
allemand se convertissait ici /chez Blaga
— n. de a./ dans une défense de la spiri-
tualité nationale. I’anticapitalisme expli-
cite de la dramaturgie expressionniste se

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

29



30

trouvait indirectement impligué dans I'eeu-
vre de Blaga, dans le sens d’un retour
aux valeurs ancestrales » ?°, Le méme fond
de mythe et folklore se retrouve aussi
chez Adrian Maniu dans Megsterul Manole
ou bien dans Lupii de aeramd; non pas,
cependant, chez George Ciprian (Omul
cu mirfoaga et Capul de rdfoi ) — bien que
George Cilinescu ait associé ces picces @
I’expressionnisme — et ni, surtout, chez
G. M. Zamfirescu. Ce dernier a sfirement
é6t¢ influencé par Toller et Capek qui
abordent 'univers spirituel prolétaire dans
la vision expressionniste de piéces comme
Grup R-8 (Grup Revolutionar 8 — glumd
neverosimild cu dragoste st moarte — 1929),
Adonis — parabold cu o haimana, o porto-
cold i un wvis (publiée dans I’Excelsior
des 5 ¢t 12 décembre 1930), Parade
paiatelor (intitulée encore Schimbarea la
fatd ) écrite en 1924 et demeurée en manu-
serit, Sam, poveste cu mine, cu tine, cu
el... (en 9 tableaux, un prologue, un
manifeste et un épilogue). I’art dramati-
que de ces ceuvres « ne consiste pas dans
la manicre de tracer la ligne de 1’action
ou dans le dynamisme imprimé & certains
caractéres, mais dans Dexpressivité la
plus prégnante d'une dme portée aux
surdimensions du tragique ; non dans l'in-
tensité de I'impression mais dans l’inten-
sité de DPexpression» 4. Il est du reste
intéressant de souligner encore une fois
iei que le répertoire établi par G. M.
Zamtfirescu, en tant que metteur en sceéne
et directeur de troupe théitrale, témoi-
gnait lui-méme de son penchant pour le
drame préexpressionniste et expression-
niste (Le Pére de Strindberg, Karl et
Annae de 1. Frank, sans doute aussi sa
propre piéce Domnisoara Nastasia), au-
tant de spectacles ou G. M. Zamfirescu
chercha un mode d’expressivité tout nou-
veau. Victor Ion Popa se montre égale-
ment attiré par le drame expressionniste
en tant gue metteur en scéne. Il monte
des piéces de 1., Frank, Wedekind, Wis-
pianski, Jules Romain et conjugue ses
options avee Daria de Lucian Blaga,
Lupii de aramd de Adrian Maniu, Masca
de 1. Sin-Giorgiu ete. A son tour, Aurel
Ton Maican est conguis par le drame de
Capek et met en scéne a lasi RU.R.
(au Théatre National); Soare Z. Soarc
se tourne vers les speetacles de Reinhardt
et le modele de Dacteur expressionniste,
Cela dit, on voit gue, sans occuper une
{rop grande place dans le théitre roumain

de Dentre-deux-guerres, I'expressionnisme
a pourtant représenté le mouvement d’a-
vant-garde le plus notoire avant ’appari-
tion de certaines autres formes d’avant-
garde et notamment du constructivisme.

Les animateurs des groupes d’avant-
garde congoivent le monde entier comme
un spectacle ou se refletent 'esprit citadin
des temps modernes, le tourbillon de
Pexistence moderne. Pour Stephan Roll
(Gh. Dinu) qui examine D'ensemble du
mouvement d’avant-garde roumain, tout
n'est que jeu de scéne, il est disposé
«a voir dans n’importe quel mouvement
du cosmos un lever de rideau » 42, Selon
lui, le comédien doit étre un artiste du

corps, capable de créer une nouvelle
image de la réalité, de manifester la

toute nouvelle objectivité du courant con-
structiviste qui, davantage que I’expression-
nisme ou le futurisme, se veut lié au
concret historique. Ses adeptes refusent
de faire de la Beauté un but supréme de
lart ; ils exigent de ['art qu’il soit utili-
taire, comme le travail et la science qui,
a ce moment-la de 1’évolution sociale,
témoignent de la fievre constructive. Les
représentations théitrales constructivistes
des années 20 en URSS — depuis L’Aube
de Verhaeren, dans la mise en scene de
Meyerhold, au Théitre de I’Acteur de
Moscou (1922), spectacle que 'on peut
tenir pour le prologue du constructivisme
3 la scéne, suivi d’autres réalisations du
méme genre (de Tatlin, Popova, Stepa-
nova, Granowski) — enthousiasment les
esprits, si bien qu’en Roumanie égale-
ment, & la méme heure, on donne la
Salomé d’Oscar Wilde, jouée par Alexandra
Exter, et presqu’en mémec temps qgue
le spectacle de Meyerhold déja cité, Le
coq magnifigue de F. Cromelinck — deux
grandes mises en scéne constructivistes.
Bien qu’en général la technique du jeu
de scéne biomécanigue ne soit pas totale-
ment acquise, dans les trois dimensions
de Despace, on sefforce néanmoins &
réaliser certains désidérata : I'importance
du jeu de Pacteur, des procédés acrobati-
ques, clownesques (voire cascadeuresques),
la prédilection pour P'espace ouvert de
Paréne du cirque (Selomé fut donnée
dans Paréne du Sidoli, a Bucarest).
Ayant, pour commencer, des affinités
avee le futurisme et le dadaisme, le con-
structivisme s’est notamment manifesté
dans la Russie postrévolutionnaire ou
« des milliers de personnes touchées d’une

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



sorte de théiatromanie participaient & des
spectacles colossaux /.../. En quittant
les salles de théatre, la fiction dramatigue
descendait dans la rue et prenait 1’as-
pect des mascarades et des mystéres » 13
Tatlin, Maiakowski, Meverhold et méme
Malevitch gui avaient parcouru les voies
du futurisme et du mouvement dada,
se dirigent dans les années ’20 vers l'art
construetiviste, car on constate — et ¢’est
13 un fait indiscutable — que ’esprit d’a-
vant-garde est marqué d’une volonté et
d’une ardeur constructives dans le théitre
et Part révolutionnaires. Si, en Rou-
manie, avant-garde des lefires et de
Part ne se présente pas a 'état pur —
avant pénétré «dans une formule de
syntheése » —, dans le théitre, en échange,
elle est marquée d’éléments constructi-
vistes . Contimporanul — la revue d’a-
vant-garde la plus importante peut-étre
mais sirement la plus longévive — deving
le principal porte-parole du constructi-
visme. Les « intégralistes » — adeptes d'une
variante de¢ ce dernier — ne vont pas
atteindre la réalisation du réve lucide de
Ton Vinea («1'élan constructif de Pesprit
qui décompose e recompose la nature
d’apres des lois innées » 43), mais ils pro-
neront leur pensée comme étant «une
synthese scientifigue et objective de tous
les efforts esthétiques expérimentés jus-
qu’a présent » et vont soutenir la néeessité
de «changer la métaphysique d’autrefois
dans le matérialisme scientifique d’aujour-
«(’hui, comme P’alchimie /fut changée —
n.a./ en chimie scientifique » 48, Les «inté-
gralistes » formeront une catégorie a part
du constructivisme (avec Stephan Roll,
M. H. Maxy, Ilarie Voronea, Ton Cilugiru
cte.). Quant & Marcel Iancu, DPancien
promoteur du mouvement Dada, aupres
de Tristan Tzara, il se détacha aussi
en 1919 du dadaisme pour se joindre aux
constructivistes. N’oublions pas que Iancu
ot Maxy ont été les décorateurs des
spectacles constructivistes patronnés par
la revue Contimporanul, tout comme le
groupe théitral de Insula (né en Décem-
bre 1922 en langant son fameux pro-
gramme déjd évogué) fut patronné par
elle, de méme que le furent aussi les
réunions littéraires organisées par Insula
sous le nom ’Anthologie roumaine (1923,
3 la Fondation de 1'Université) ou 1'on
exigeait un hommage permanent anx gran-
des valeurs de la podésic roumaine 47,

Les constructivistes ont mis 1’accent
sur la modernité sans tomber dans le
péché du futurisme qui avait accordé
toute priorité & la forme, aux dépens du
contenu. (e caractére de modernité con-
stitue le sens primordial de DPactivité
des groupes théitraux et des décorateurs
constructivistes. Tudor Arghezi — le poéte
cité tantét en note, qui a témoigné de la
sympathie & Pavant-garde - sans en faire
toutefois partie — commentait favorable-
ment ce genre de spectacles en affirmant
que «la dignité littéraire vous impose uh
role actif dans le spectacle » *® ct consta-
tait avec satisfaction «quelque chose de
nouveau dans la poésie de ces temps,
dans les livres, le théitre /.../ ce renou-
veau est considérable ./.../ car ce n’est
pas un simple cliché, ¢’est bien un renou-
veau intéricur, un noyau tout neuf, di-
rais-je méme un style » 4%, Les eonstructi-
vistes ont pleinement contribué a la for-
mafion du concept moderne de théitre et
a lintégration de I'art du spectacle rou-
main dans le contexte dua théitre moderne

curopéen. N’adhérant pas aux formes
d’avant-garde qui ont précédé la pre-

miere guerre mondiale %, ceux du Contim-
poranul sont des adversaires du nihilisme
dada, et Marcel Iancu lui-méme — de re-
tour en Roumanie en 1922, apres avoir
fondé & Ziirich, avee Tristan Tzara,
le courant Dada — devient Pillustrateur
principal de cette revue, en manifestant
d’évidentes tendances constructivistes op-
posces au nihilisme dadaiste. (Yest un fait
gu'en Roumanie Davant-garde artistique
a é1é nettement construetiviste. (Mest d’ail-
leurs dans ce sens qu'il faut interpréter
le programme lancé par le  Manifeste
activiste envers la jeunesse déja évoqué :
‘ar si o« art s'est prostitué », si le théatre
est considéré «une recette bonne pour
la miélancolie des marchands de conser-
vesn, 81 la dramaturgie est «un bocal
de feetus fardés » — cette violence de lan-
gage rappelant le nihilisme dada —, tou-
jours est-il que ce Manifeste plaide pour
PPabandon «des clichés confus de la vie
bourgeoise » au profit d’«un théitre de
I’émotion pure» dont Desprit, le rvthme
et le style vont découler de « Pactivisme
industriel » et ne seront pas « écrasés par
des anachronismes ». Finalement, le con-
structivisme  du  Contimporanul se  diri-
gera — jusqu'a v perdre son identité —
vers un « modernisme compréhensif ».

*
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32

Les manifestes de la presse d’avant-
garde vont se poursuivre, en continuanf
la lutte pour un art dynamique: «la
naissance du constructivisme, du surré-
alisme et autres ismes dynamiques sont
néeessaires 4 notre existence menacée de
gel », Pour éviter «le froid de la banalité
et du lien commun /.../, nous avons
besoin de mouvement, le plus possible et
aussi divers que possible » 5,

[Papparent nihilisme de la revue Unu
est contredit par le fougueux appel con-
struetif (« Lecteur, entreprenez le déparasi-
tage de votre cerveau ! »), par les référen-
ces sidiversifiées faites aux grands pro-
moteurs (depuis Marinetii, Breton et Ri-
bemont-Dessaignes, & Ton Vinea, Tristan
Tzara, Arghezi et Brincusi) 32

Ilarie Voronca seruta avece beaucoup
de Tacidité le sens du phénomene construc-
tiviste et de sa variante, l'intégralisme.
En sc penchant sur «les persévérantes
recherches d’atelier » de ce courant, il fit
voir que sa force consistait «dans 1'inté-
gralité des efforts de partout, tel un uni-
taire filon, un seul et méme nerf vibrant
parcillement dans les arts plastiques, la
littérature, la musique, le théitre»®3. Il
a mis en évidence la contribution de M.
H. Maxy et Marcel Iancu, en tant que
décorateurs, a [Daffirmation du théatre
constructiviste, ce courant qui « devait
ouvrir le chemin vers la grande liberté
de Pexprit » et amener « ces colnaissances
détaillées des réactions entre objets, ces
envahissements de personnages et (’aspects
issus de D'imagination et de la souf-
france » %, Mais, il a dépassé le cadre
de la scénographie en examinant aussi
la peinture proprement dite de bMaxy,
celui qui a réussi & rendre « a4 travers des
accents absolument personnels une fres-
que de figures autochtones, depuis les
petits chanteurs porteurs de I'Etoile [de

1 Adrian Marino, in Dicfionar de idei literare,
Bucarest, 1973, p. 644.

2 Voir Le thédlre d’avant-garde dans la presse rou-
maine des 2¢ el 3¢ décennies du XX* siccle, in Revue
Roumaine ' Hisloire de U’ Art, séric Théalre, Musique
Cinéma, tome XVIII, 1981,

3 Adrian Marino, op. cit.,, p. 652,

4 Malei Cilinescu, Apangarda liferard in Romdania,
in Antologia lileraturii romdne de avangardd de Sasa
Pani, Bucarest, 1969, p. 15.

5 Al Cerna Réidulescu, Arghezi si generalia rizboin-

lui sau palosul Tmpofrivirii, in Romdania literard,
XIII® année, n° 19, 8 mai 1980.

Ncél — n. de a./ jusqu'a ces Montreurs
d’Ours de brume et de braise » 55,

Les années 30 ont vu Desprit de fronde
se prolonger et dans le théitre et dans
les lettres. Et I'on entendra Aurel Baranga,
dans le Strigat (« ('ri») lancé par la revue
Alge annoncer au public que «la scene
a ouvert sa bouche; regardez-la comme
elle baille, Démolissez vos racines du
passé  qui, pourrissant en vous, vous
feront vous-méme pourrir... Venez donce
chez nous, voir au licu d’un rideau qui
baille, un rideau qgui cric... Un torrent
démolisseur / Un torrent batisseur / (Vest
bien ici qu’on peut trouver des pompes
pour {outes les impulsions les plus rebel-
les / Venez done chez nous et vous allez
entendre le véritable clairon du siccle » %8,

Envisageant en 1932, presque rétros-
pectivement, tous les mouvemenis d’avani -
garde, Miron Radu Paraschivescu considé-
rait qu'ils ont engendré un art nouveau,
qu’ils ont ét¢ «le déchainement en avalan-
che de certains éléments, d’appels remu-
ant les tréfonds, tels des geisers de forces
refoulées .../ issues de D'absolue néces-
sité d'une prise de conscience et d’une
volupté du sacrifice » 37, Il trouvait que
le défaut du mouvement Dada n’avait
pas été — comme on a pu le croire —
de se manifester prématurément, mais
celui que «les iconoclastes du Dada n’a-
vaient pas vu le fond soecial, la primauté
du matérialisme (la catastrophale ah-
sence du pain de chaque jour)», que le
surréalisme est de «1’égocentrisme et la
manifestation de refoulements personnels,
d’ont son caractére strictement individua-
liste et son impossibilité & taire école
/.../. Etant une révolte intérieure, Pex-
pression personnelle d’une valeur intrin-
seque, le poéme et la peinture surréalistes
ne peuvent s¢ {rouver gu'une certaine
résonance sensoriclle c¢hez le speetateur
qui, alors, cesse d'ére un spectatenr » 38,

8 Voir George Macoveseu, in Romdnia literara,
XIVe année, n° 22, 28 mai 1981.

7 CI. Sasa Pand, Ndscut in '02, Bucarest, 1972,

8 Voir Georgeta Ilorodincd, Memoria avungardei
(Sasa Pand implineste 70 de ani), in Luceafarul,
XVe année, n® 33 (537), 12 aolit 1972,

9 Sasa Pani, Memorii de Sasa Pand. Pagini
raslefe din Ndscul in '02, in Luceafdrul, ibidem.

10 Adevdrul literar si arlistic, n® 75, 111° année,
30 avril 1922,

1 Teatrul, n® 3, 1923,

12 k. Cioculeseu, Tribuna socialista, Cluj, 11 aoit
1920.
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13 Voir Socialismul, 15 octobre 1922.

M B. Lebli, Pagini literare, janvier 1926, [euille 53.

15 Voir la rubrique Arfa si literalura, in Deslepla-
rea, 27 décembre 1927 ¢t 8 janvier 1928.

16 (G, M. Zamlirescu, Arfa eliberald, in Reporier,
10 janvier 1937. De ce temps-la, G. M. Zamlirescu
¢tait premier dirceteur de scéne au Théatre National
de Iasi.

17 Ibidem

18 (i, M. Zamlirescu cile Agatha Barsescu (Memo-
rii ), lui-méme tenant le décor, avec tous ses cffels
de lumicre ct couleur, pour des auxiliaires du (héatre.

19 Voir Reporter, 8 aolt 1934,

20 [im. S (ocor), Tealrele cu repertoriu penlru munci-
tori in URSS si Franfa, in Manifest, Iasi, n© 1, 25
janvier 1938.

21 Voir Rampa des 13 et 20 janvier; 1, 17 et 18
février; 1 et 15 avril; 11 septembre 1929, ainsi que
des 1 et 9 février; 13 mars; 3 et 5 avril 1930.

2t Issia Racdciuni, in Reporfer, V¢ année, n°® 42, 26
décembre 1937,

23 Jon Marin Sadoveanu, Formule de leadru rusese,
in Rampa, 1 {évrier 1929,

M Casaloria la Tealrul Cenfral si construclivismul,
in Inlegral, n® 8, novembre-décembre 1925,

2 Oy, S. Crohmiilniccanu,

26 Camil Petrescu, Moddlilatea estelicd a fealrului,
Bucarest, 1937, p. 114,

27 Marinetti rccommandait afin de reslituer a
I'homme le sens perdu du toucher de : tenir ses mains
gantés pendant plusicurs jours durant lesquels le
cerveau s’clforcera 4 condenser différentes sensations
tactyles; de nager sous l'cau aflin d'essayer a saisir
par le sens tactyle les courants ct les températlures;
¢numérer ct reconnaitre dans le noir le plus complet
lous les objets de sa propre chambre a coucher.

2 Voir Avangarda anilor ’20, in Drama, n® 8— 9,
1971, p. 12 et suiv.

29 ). Bablet, Les révolulions scénigues du XXe
siécle, Paris, 1975, p. 76.

30 Dés avant la guerre furent représentées les
pi¢ces de Ilasenclever (Der Sohn, 1914), G. Kaiser
(Die Biirger von Calais, 1914), I'ranz Werfel (Die
Troerinnen, 1915), ¢t le pacifisime d’I<rnst Toller (Die
Wandlung ) se convertira en drame révolulionnaire
expressionniste : Masse-Mensch, 1920; Die Muaschi-
nenstiirmer, Hoppla, et Wir leben, 1927,

31 ), Bablet, op. cil., p. 82.

32 1.. Blaga, Fxpresionismul, in Miscarea literard,
Ic année, n° 2, 22 novembre 1924.

9 L. Blaga, Filozofia stilului, p. 135, 136, 138

3 Ernst Toller, ¢f. Secolul XX, n® 1, 1972, p. 25,

35 Dan Grigorescu, Isloria unei generafii pierdule.
Expresionislii, Bucarest, 1980, p. 372, 374.

36 N\, RRalea, Scrisori din Germania, in Vidla
romaneased, XIVe année, n® 9, 1922,

37 Voir Tudor Vianu, Expresionsimul, eslelicd noud,
in Ideea europeanda, n® 55, 1921,

38 Dan  Grigorescu, op. cil., p. 380,

W Rampa de 1919 a4 1921 s’occupe de  dilluser
dans le public I'acuvre des dramalurges allemands

3-c. 1651 39

(Kaiser, Wedekind, Toller, [asenclever) et publie
des articles sur les spectacles respectifs. Dans Misca-
rea literard (II¢ année, n® 13, 1925), Felix Aderca
exprimait sa propension au mouvement expression-
niste aprés que dans le Conlimporunul il cit écrit
en 1923 que «sans une connaissance satisfaisanle
de la littératurc dramatique allemande contempo-
raine on ne pcut plus faire séricusement ¢t décemment
du théatre » (Pentru Direclorii de lealru, aclori, scriitori
si lofi iubitorii de artd dramalicd, in Conli mporanul
II¢ année, n° 28, 1923). Aux conférences du groupe
« Poesis », on présentait Wedekind (Eugen Iilotti)
Strindberg  (A. Dominic), Kaiser et Ilasenclever
(Ion Sin-Giorgiu).

40 Dan Grigorescu, op. cit., p. 406— 407.

i1 Kurt Yinthus, Versuch eines zukiinftigen Dra-
mas, in  Deulsche Drammalurgie von Naluralismus
bis zur Gegenwarl, Tibingen, 1970, p. 71— 78.

42 Jon Pop, Avangardismul poelic romdinesc, Buca-
rest, 1969, p. 198.

43 (I, Serge FFauchercau, FExpressionnisme Dada.
Surréalisme et autres ismes, vol. I, Paris, 1976, p. 143,
cilation ex Mario Rippelino, Maiakowshy el le théatre
d’ avanl-garde, p. 102,

M Voir Ion Pop, Avangardismul poelic romdnese,
Bucarest, 1969, p. 67.

45 CI. Ion Pop, ibidem, p. 63.

46 (GGheorghe Dinu, Sugestii inainlea unui proces,
in Unu, Ve année, 1932, p. 49 (Gheorghe Dinu c’est
cclui qui, dans 1'Iniegral, publiait des appels des plus
fidéles en faveur d’un théatre constructiviste).

47 B. IFundoianu : « Avec Eminescu commencent
la poésic, la prose, la vie roumaine et c’est nous tous
gui commencons » ou bien « Avee Arghezi font leur
enlrée dans la poésic roumaine la sobriéti¢, 'honnéleté
lyrigue, le mépris pour lcs fautes de rime ¢t de rylhme,
une foule de choses simples » (apud, Sasa Pand, Anlo-
logia literaturii romane...), Bucarest, 1969, p. 257,
238.

48 F, Arghezi, Cum se scrie romaneste, in Cugelul
romdnese, 1¢ année, n® 1, 1922,

49 Idem, Literalura noud, in ibidem, n°® 41922,

50 Jon Vinea (I. Jovanski) avait été dés 1912 avee
Tristan Tzara (S. Samyro) 'éditeur de la revue Sim-
bolul, mais alors il ne s’agissait quc des prémisses
d'un détachement de l'académisme ; ultéricurement,
chacun d’cux suivit des chemins séparés.

31 (Geo Bogza, in Urmuz, Cimpina, I¢ année, jan-
vier 1928.

52 Voir Sasa PPand in Unu, I¢ année, n® 1, avril
1928.

53 Voir Infegral, n® 1, 1925 (Poezie noud ou Cica-
{rizdri ).

54 Voir Ilaric Voronca, Semnificafiile unui acl de
prezenfd, p. 71— 72.

55 Jbidem

5 Aurel Baranga, Sirigdl, in Alge, I¢ séric, n® 2,
13-21 octobre 1930.

57 Miron Radu Paraschivescu, Schimbarea la [afd
« cuvinfulut, in Unu, n® 48, oclobre 1932,

8 Ibidem.
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«Chaque Dbrique, un livre soulevé
des deux mains vers le haut, le livre
des mauvaises et bonnes annonces », (Vest
une annonce, mais c¢’est, surfout, un
poctme élevé vers 'absolu; et, ce disant,
Maitre Manole, « sanglotant, fouette violem-
ment les airs»l, en  assujettissant &
son ceuvre les forces élémentaires de Pes-
pace et la substance des mots, par son
ordre implacable de sacrifier la vie, une
vie «au seintillement d’¢oile », & Pinstar
des mots qui, aussi, se placent suivant
I'ordonnance d’un ouvrage de  qualité.
(Mest. DPassujettissement de soi et celud
des autres magons-¢léments, brigues de
Pédifice, entassés « Pun sur Pautre ». K,
de la sorte, que «le monde qui s'est
porté vers nous, stupéfait devant le sa-
crifice, s’éloigne accablé par la création ».

Le sentiment si humain de ’étonnement.
qui, selon les Anciens, se irouve a la
base de nimporte quelle philosophie, se
change en effroi devant ce que 'homme
peut  entreprendre. (Car cette c@uvre
«n’étant  pas un ddifice de  louange,
qu’elle demeure tout au moins un signe
menagant lancé vers les hommes contre les
puissances ». Dans son élan & rivaliser avee
la création de Ia Nature, a accomplir
un « miracle » en dehors de ceux achevés
par cette derniére, 'homme jetie & celle-ci
son défi et Manole est de ceux qui, sacri-
fiant la vie par Mira, écrase «la corolle
des merveilles du monde». Il le fait
pour la décanter et linclure dans une
cuvre ¢chappant & lintelligence, une
cuvre qui transcende «le grand passage »
dans D'éternité, car elle «est le chant des
commencements et des finalités dans 1'im-
mutabilité du méme cercle ».

Il ¥ a toute une poétigue de la eréation
dans = Megterul ~ Manole (Maitre Manole),
Elle se dévoile non seulement lorsqu’elle
s’explicite dans 'image évocatrice des mots,
des chants, des livres, mais aussi par la
seve dont elle nourrit en profondeur le
drame entier, en lui conférant ses sens
majeurs. La création, supréme accomplis-
sement T de 'action, vers laguelle, néces-
sairement, tend axiologiquement Blaga,
affirme son sens paradoxal : avec esprit
de suite, les innombrables caractérisations
de ’eeuvre sont faites par la coexistence
de termes irréconciliablement opposés,
gu'il s'agisse de formulation éthique, mé-

LUCIAN BLAGA
ET LE MODELE REFLEXIF
DU DRAME

Maria Voda Cépusan

taphysigue ou esthétique : cieux et enfer,
anges ¢t démons, lumiére et ombre, bien
et mal, poison et louange, Christ et Anté-
christ, conception et mort, voici 'ceuvre
et voiel ses Ditisseurs. I3’ailleurs, 1'aspect
paradoxal est accentué, chez Blaga, par
ladoption du concept goethéen de dai-
moén en tant que principe créateur. Anar-
chiquement divin, le « démoniague est le
hors de soi de la divinité, son évasion
de DPordre logigue et moral gu’elle s’est
imposé : de 1a, Dirrésistible force qui le
caractérise, le c6té positif de ses mani-
festations » 2. Car le démoniaque, pour
Blaga, ecst «un paradoxe se montrant
sous des contradictions ». C’est pourquoi
Blaga dchappe & la tentation de 1'ab-
surde. A une premiere et superficielle
lecture de  son  ceuvre, on pourrait
croire gue son théitre recele les indices
de cette irréconciliable opposition, mais
au fond on n’aboutira jamais & 'absurde
divorce entre la logigue humaine et le
monde. Parce que la spiritualité de Blaga
acecepte le caractere paradoxal de la nature,
dans les choses autant que dans I’homme,
la force créatrice de ce dernier — le dai-
mon — est paradoxale.

Jamais pourtant le paradoxe de¢ 1'eeuvre
ne se réveéle plus intimement que lorsqu’on
admet que le topos création-sacrifice de-
vient chez Blaga métaphore du théitre;
non pas seulement une méditation sur
le mot-livre, mais toute une poétique de
I’acte dramatique, du verbe incarné. Ainsi
envisagée, la présence obhsédante du motif
ludique apparait comme pleinement. jus-
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tifiée car aucun autre art n’est aussi
essentiellement nourri de jeu que le

théitre, le jeu d’un double sacrifice:
d’autrui et de soi-méme. C’est une poéti-
qgue soulignant dans toute son origi-
naire cruauté le rapport sacrificateur-
sacrifié qui 1éside rituellement & la base
de Pacte théitral, entre ses deux créateurs
— Pauteur et 1’'acteur.

Quand auteur est poéte, alors il ¢hoisit
pour lui-méme certains roles — des fopoi
privilégiés dans D’histoire du genre car,
de Virgile & Pouchkine, il se veut batis-
seur, dans cet «Exegi monumentum »
réitéré qui inscrit son immortalité dans
le marbre. Blaga le fait également lors-
qu’il écrit Pietre pentru templul meu (Des
dalles pour mon {emple). Si, toutefois,
un autre est impligué dans 'ceuvre en
tant qu'un de ses objets, particuliérement
la femme Dbien-aimée, alors cet autre,
cette femme, accede pareillement & 1'im-
mortalité car sa beauté édphémeére s’inscrit
a son tour sur la page pérenne, s’incruste
dans le tronc toujours vivace de 1'arbre
qui est D'eeuvre. C’est, alors, un double
sauvetage du temps, celui du poete et
celui de l’objet poétique au moyen du
mot écrit. Mais, combien plus dur et
plus cruel — bien qu’en apparence sous
le signe du jeu — est le rapport avec
autrui, avec cet «autre», le second créa-
teur, celui qui fait don & l'euvre de
lui-méme afin de lui préter vie par le
rituel dramatique. Manole, que son @uvre
hante, imagine pour elle des plans et
des formes, mais «rien ne vaut» tant
gu’'un autre corps, une autre vie, ne lui
feront dons d’eux-mémes. « Je veux me
trouver moi, muré cn elle! Que mon
ime l'enveloppe, & peine chuchottante
et 4 peine se mouvant, comme un souffle
vétuste mais jamais mort»! Mais ce
n’est pas de Gimin, esprit des abimes,
esprit du sommeil, gu’a besoin I'ceuvre,
mais de Mira; car elle est «la vie méme,
au scintillement d’étoile », parce qu’« entre
tous et toutes tu es la plus encline au
jeu». Pourtant, I’euvre une fois accom-
plie, parce qu’un autre gue son cons{ruc-
teur s’est & jamais muré en elle par son
jeu de la vie et de la mort, une torturante
guestion se pose quant & celui-ci: « Vit-il
toujours? Ou bien ne vit-il plus? ». L’eu-
vre est un agencement de voix et il est
difficile de dire & gui appartient la voix
que I’on entend en elle en réalité: Mira :
« Vois-tu, toi — c¢’est bien ainsi que tu es,

toujours — que seule ta voix s'entende.
Rien que toi. Toujours toi. Marnole: La
tienne sera si pure, gque seul le ciel 'enten-
dra », Il se peut que la plus belle définition
du théitre ne doive pas étre cherchée
dans les réflexions théorigues de Blaga,
mais dans les paroles que Manole adresse
& Mira : « L’histoire du sacrifice humain —
ce n'est que cela — un jeu. Un jen d’im-
maculé envoiitement et d’obscure magie
que nous ferons avec toi», Une histoire,
un saerifice, un jeu, voici les éléments
de base du théitre. Une histoire imagi-
naire qui exige le sacrifice de ’autre pour
exister, tout étant mis sous le signe ludi-
que, dans extase et la douloureuse joie
de créer, dans sa «divagation» — autre
parole leitmotiv du drame.

Mais Pon arrive au paradoxe fondamen-
tal du rituel dramatique. Si Peeuvre vit
4 présent par cet aulre qui s’est biti en
elle, cet autre que le créateur a accepté
de sacrifier, ¢’est que le sacrificateur en
est exclu; 'euvre créée n’a plus besoin
ni de son corps, ni de sa voix. Elle s’en
¢loigne, il lui est permis «de s’écarter
de la premiére forme », celle de histoire,
par le sacrifice et le jeu. Mais 'histoire y
reste comprise sans aucun doute: « Tout
ce que jen garde est la sauvagerie du
mot », déclare Manole. Seulement, ce mot
a perdu maintenant sa raison d’étre,
aupres du chant gu’éleve vers 1'absolu
I’ceuvre incarnée. PParce que «tout est
encore plus merveilleux gu’on l'avait pu
voir sous sa forme réduite ».

Manole se voudrait perdu dans son
édifice : « Il pénetre en vacillant dans
I’église ». Un son de cloche s’y fait encore
entendre, mais en réalité c’est le chant
de la eréation accomplie; lui, il n’a plus
qu’a mourir. Le paradoxe tragique du
théatre n'est pas que le sacrifice du créa-
teur préte vie & P'euvre — comme dans
le mythe romantique du Pélican ou le
poéte nourrit son poéme avec son coeur
déchiqueté et son sang. Dans le théitre,
la création vit & travers un autre ct
Manole mourra «lancé dans les airsn.
Qui tue Manole? Ici, les significations
tinales sont modifiées, Dans la légende,
il n’y a pas de doute, mais 14 : « Le prince
vient se réjouir & la vue de Pédifice achevé.
Il ne vient pas pour juger ». Manole choisit
lui-méme sa mort, mais rien que lui, pas
les autres magons aussi.

Gaman : « (il vient au milieu, ’air ha-
gard) Le chant de Dintéricur dn mur
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t’appelle vers un auire rivage oll 1'argile
ost bleue et o s’en vont toutes les vies,
D’entre les clochers tu regardes et le
monde te parait pitovable et toute sa
beauté ».

Abolissant par son actualité méme les
fondamentales dichotomies entre ciel et
enfer, I'euvre demeure un défi supréme
jeté & Dabsolu, le paradoxe supréme-
ment incarné du double sacrifice,

Par toutes ses composantes, 'acte dra-
matique dépasse le singulier, 'individuel
— principe de création et d’accueil dans
le domaine de la parole éerite — et con-
duit vers la dimension plurale. Plusieurs
construisent, plusicurs s’immolent, avec
leurs réves et leurs corps; et pas seule-
ment des hommes, car des matiéres et
des ¢léments sont nécessairement impli-
qués dans la réalisation. Le drame de
Blaga illustre au moyen du mythe une
donnée fondamentale du théitre, la socia-
bilité ¥; entre les arts du spectacle c’est
lui qui est ici le plus fortement accentué.
Cette « concentration de traits sociaux » se
manifeste tant & travers la réalisation de
I'objet esthétique qu'a {ravers 1'accueil
gqu'on lui fait et le configure d’une mani-
ore spécifigue,

Il existe chez Blaga une multitude de
nagons, de sacrificateurs et de sacrifiés,
virtuels ou réalisés et il existe ¢également
une «foule» venue pour contempler la
réalisation, une foule qui participe clle-
méme i 'euvre.

La foule: «Nous voici, tous tant que
nous somines — on est dans 'église et
alentour ». Mais, c¢e n’est pas sculemment
une implication dans Despace. Par la
force du regard visionnaire de cette foule,
I’@uvre — encore que partielle, encore non
réalisée matcériellement — peut étre envisa-
gée comine entiere.

Le groupe de femmes revient, pénetre
les murs du regard, voit ’église en son
entier et disparait vers le fond.

Le troisiéme magon : « Des groupes hal-
lucinés viennent et s’en vont »,

Le dewxiéme: «Avez-vous remarqué?
Ils regardaient par-dessus nous autres,
beaucoup au-dessus de nous, comme §'ils
voyaient quelque chose ».

Le premier: «L'un d’eux montrait le
clocher de son doigt. Mais & ou il mon-
irait de sa main, moi je n’ai rien vu».

Cet «édifice », en tant qu’ceuvre drama-
tique est ce que l'on voit en rialité mais
tout autant cet objet imaginaire que «des

groupes hallucinés », qui viennent et s’en
vont, entrevoient par-deld, ces groupes
étant ecux-mémes des participants de droit
& la création par la force de leurs regards ;
la vue et la vision, la parole et le silence
— partis du premier magon vers les autres
dans un enchainement de coneeption qui
relie la foule en son entier — se répondent
nécessairement pour donner de 1'ceuvre
une image réalisée. 11 faut entrer dans le
jeu comme un spectateur impliqué, aceep-
tant la magie gqui rend les choses et les
étres autres qu’ils le sont en réalité &
force de «divagation » intérieure et de
«vision »; ce n’est pas le fait du hasard
gu'existe chez Blaga, aussi, exprimée par
la parole, Popinien de celui qui ne sait
ou ne peut voir. Dans cette poétique du
théitre quest Maitre Manole on trouve,
& la fois présentes et définies, toutes les
fonctions participantes a4 1'ceuvre — les
créateurs (de la parole ou de la réalisa-
tion) autant que le public. Celui-ci est
défini d’une maniere encore plus prég-
nanie non seulement positivement par
son aptitude & voir, mais aussi, d’'une
facon contrastante, par sa non-participa-
tion, son refus de s'impliguer. On mesure
ainsi avee plus de précision le condition-
nement de '@uvre par le code de la
réceptivité. En son noyau, le drame de
Blaga renferme un plaidoyer en faveur
du théitre rituel, du théitre magique,
celul de la communauté humaine toute
entiére, non pour rendre hommage 4 une
divinité, mais pour donner vie & ses plus
profondes aspirations & la beauté et a
I’absolu, ol la dimension esthétique triom-
phe des déterminations antinomiques du
réel en élevant le paradoxe & son niveau
supréme,

Dans le «théitre nouveau» européen
des premicres décennies du siecle, Blaga
— remarquable théoricien du phénomeéne
dramatique — discernait par rapport & la
période précédente, naturaliste, une rela-
tion toute neuve du spectateur face au
«visible » scénique gu’on lui présentait.
Dans le naturalisme, «le public se voyait
offrir occasion de “‘revoir” au théatre,
également, ces hommes gu’il rencontrait
ailleurs » 4. Vase communicant du réel, se
situant par rapport & celui-ci sur une
position tautologique, cloitré dans une
monotonie sans issue, ce genre de spee-
tacle tue le jeu de scéne dans son désir
de se constituer en duplicata du quotidien
et réduit de la sorte le sens de 'acte
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dramatique. Le théitre nouveau prend
ses distances a 1’égard du réel dans plu-
sieurs directions ; ¢’est, tantét, chez Claudel
et Werfel, une spiritualisation métaphysi-
gque, tantét — chez Strindberg ou Wede-
kind — une épuration symbolique jus-
qu’y la guintessence, tantot encore l’intro-
duction d’«idées-force » expressivement im-
personnelles et s’entrelagant & la manicre
d'un contrepoint dans le drame expres-
sionniste-visionnaire et, enfin, chez Shaw
et Pirandello, le dialogue dialectique. On
ne saurait & notre temps donner meilleure
appréciation — plus synthétique et plus
lucide que celle de Blaga — du phéno-
mene dramatique & la dite période et les
courants qu’il y a discernés deés le com-
mencement se reconnaissent aujourd’hui
encore dans Painsi-nommé thédtre d’idées
ou poétique. Bien plus, une heurcuse
dissociation intervient actuellement dans
la sphére méme de Pexpressionnisme, entre
P’allégoric et la métaphore seénique, mais
on la néglige parfois, alors méme que
Pon discute des antéceédents allemands
dans le drame de Blaga. Sans 8’y recon-
naitre lui-méme, Blaga affirme néanmoins
(que « chez nous, avee encore plus de base
gulailleurs, on s'essaic & ce théitre »,
Tout en ne niant pas certaines confluences,
il serait pourtant inefficace d’assimiler
sa ceréation dramaturgique & une des
quatre tendances définies par lui, car
Blaga s¢ réclame d'une modalité spécifi-
quement roumaine de  « stylisation », de
transgression du réel immédiat. I1 dit
en effet : « Le paysan stylise & chague
pas. Quand il peint ses iednes sur verre
ou sur bois. Quand il tisse ses tapis. Quand
il Ditit ses églises. Et, chose plus surpre-
nante encore, guand il joue son unique
théitre : le mystere des Trois Mages
d’Orient » 3. Blaga se situe don¢ lui-méme
sur la ligne d’un prolongement direct de
cette tendance toute roumaine dont il se
réclame ouvertement cn fait d’antécé-
dence. Exemplaire d’ailleurs la fidélité
avece laguelle d’illustres créateurs de la
nation formés 2 1’école européenne ct
assimilant presque témérairement 'expé-
rience artistique de leur siecle, ces Blaga,
Brancusi, Tuculescu, restent profondément
ancerés dans la spiritualité roumaine et
attachés & ses racines folkloriques, alors
méme qgu'ils s’adressent au monde dans
le langage durable de I'universalité.

A. E. Baconsky a finement analysé
le rapprochement — bien mieux, la pa-

renté — de vision entre le peintre Tucu-
lescu ct le poete de Marea trecere (Le
grand passage), en v discernant les moules
formatifs et 1'«alphabet sensible» de
I’ethnos roumain. Les deux créateurs utili-
sent des moyens de leur temps en élabo-
rant «une réduction métaphorique des-
tinée & rapprocher le caractére spécitique
et D'unité de style de notre culture » 8,
Si on développait ces suggestiols, on
pourrait affirmer gu’un de leurs {raits
communs essentiels est précisément cette
assililation et ce reinodelage de la coor-
donnée mythique, si bien définie par Blaga
dans une théoriec qui la dissociec du plan
mythologigue. Blaga plaide pour une « va-
riante mixte » — une « pensée mythigue »
— ou les plans de Pabstrait ¢t du mythe
se maintiennent en équilibre. Malgré que
I'ame moderne se soit tellement diversi-
fide, malgré que Desprit de 'homme de
Ia culture {émoigne actuellement d’une
si vive propension 3 'abstrait, il arrive
encore de temps & auire gqu’une pensée
mythique reparaisse avee une spountanéité
inaltérée, sinon chez les génies de la philo-
sophie et de la science, mais {out au
moins  chez les poéles de qualité gui
savent, cux, écouter les bruits de la
Nature. Un poéte, mis devant les forces
primaires du cosmos el de la vie, §'il ne
veut pas démentir sa mission de créateur,
ne saurait penser autrement gue sur un
plan mythique. (Mest par 1& que Tueuleseu
est aussi pocte: mis devant le mystore
ontologique, il le vit avee ferveur. Il est
mythigque jusque dans sa vision (le con-
cept étant pris ici dans son acception la
plus large): une «image-synthése» qui
acquiert en quelque sorte une vie séparée
dont le sens ne saurait étre extrait qu’au
prix d’un nouvel cffort intellectuel » 7.
Dans I’ceuvre, il devient également ritucl,
poétique ou plastique tout en témoignant
d’une rigueur, d’unc force diseiplinaire
qui dompte Dimaginaire. (‘e n’est pas
une évasion, un acte régressif, du primiti-
visme, en tant gu’age historigque, ¢’est au
contraire une forme privilégiée de mani-
festation d’une spiritualité moderne, capa-
ble d’avoir, par Tuculescu, d’étonnantes
visions sur la matiére dynamique, des
visions gu’on dirait issues de la eybernéti-
que ou de 1'électronigue, assumées avee
une participation superlative du moi; de
méme que chez Blaga, 'acte créateur
réussit & renfermer en lui-méme la dé-
marche de 1'« esprit mathématique »,
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grice 4 une configuration distinete de
ce gue Don «voit» et de ce que l'on
«imagine » par la géndreuse vertu des
mots utilisés au niveau du symbole. Les
calvaires, chez Tuculescu, ne sont pas
de simples éléments de référence pour
un paysage donné, tout comme, chez
Blaga, 1’édifice construit par Manole ne
releve pas de tel temps ou de tel lieu;
ils deviennent un moule stylistique dans
une image-syntheése qui renferme son pro-
pre devenir,

Baconsky découvrait chez Tuculescu
une double existence des couleurs : dans
I’horizon des valeurs sensibles et danbs eelui
de Daction magique. « Les  couleurs —-
affirmait-il — ne s’organisent pas dans la
perspective de la lumiére qui v est pro-
jetée mais la concentrent en elles-mémes,
la contiennent, pareillement & DPobscurité
et & T'ombre qui souvent descendent en
leur matiére cen augmentant ainsi leur
intensité, leur vibration et leur mystére ».
La forme et le mot ont aussi ¢chez Blaga,
cette double portée — sensible el magi-
que —, cet aceroissement d’eux-mémes par
lillumination ou Passombrissement inté-
rieurs, ils deviennent aussi « une cexpres-
sion chargée d’ame au-dedans» — pour
reprendre ici la formule méme de Blags
quant 3 'expressionnisine. Quant au pein-
tre des yeux «qui vous regardent de
toute part» on a moins parlé cependant
de cette orientation de sa vision qui,
sans annuler la participation intense du
moi, tout au contraire I'implanie dans la
modernité en la certifiant, et lui confere
I’'attribut d’une prise de conscience esthé-
tique supérieure gui s’érige elle-méme en
objet de réflexion. Il est méme difficile
de savoir si, dans PAwutoportrait  du
peintre, ces yeux-1a sont descendus, sur la
toile, du «tapis des cicux » — lui-méme
contaminé du motif des tapis rustiques
roumains — ou bien si ce ne sont pas
plutoét les propres veux de Dauteur qui
ont envahi le monde de leur vision apte
a tout embrasser? Ce regard est-il l'expres-
sion d'un moi qui s« impersonnalise » ou
bien, au contraire, est-il I’expansion du
moi, 'assujettissement du monde réel &
un principe déduit de ce moi? Quoiqu’il
en soit, 'abolition de la séparation tradi-
tionnelle entre le portrait et le paysage
atteste précisément la précarité de la
frontiére entre humain et anhumain.

Présent chez Blaga dans la piece Maitre
Manole — dont le théme centré sur le

mythe de la création-sacrifice comporte
une autoréférence — le penchant a 'ana-
lvse du processus créateur apparait aussi
trés distinctement chez Tuculescu dans
une toile rarement reproduite parce que,
probablement, elle est considérée comme
moins « typique» du peintre; clle est
cependant hautement révélatrice pour le
contexte qui nous occupe ici, dans le
sens qu’elle peut nous amener i reconsi-
dérer la vision au point d’en faire le
théme obsessif de 1’euvre. Cette toile
s'appelle Joc serios (Jeu sérieux). Elle
pourrait bien avoir l’air d'une ébauche,
n’était cette impression d’« inachévement »
— la méme que vous donnent parfois
certaines formes de Brincusi, certains
textes modernes, depuis Flaubert & Michel
Butor, la musique sérielle aussi — qui
apporte plutét le sentiment d’un refus du
fini, d’une insertion des significations de
I’eeuvre dans un in-finitum. Le titre nous
fait comprendre que la peinture est une
réflexion sur la condition de 'acte créateur
(« second » dans 1'acception du terme chez
Ion Barbu). Ic¢i, comme chez Blaga (le
jeu «& la vie — a la mort» ou le jeu «a
bitir» dans le drame Maitre Manole ),
le «jeu» prend son sens le plus grave,
celui d’éire un code existentiel et de créa-
tion. On distingue nettement deux plans sur
la toile : un premier, soit un noyau (cal-
vaire-arbre, dont il émane une étrange
suggestion de totem venu de loin, d'une
zone encore non découverte, un futur et
possible monde) gui est figuré dans un
cadre pictural (le deuxieme plan) le pro-
longeant, mais dans une toute autre
gamme de couleurs et une autre densité
des formes. Ce «prolongement» n’offre
plus, au-dela de la ligne de séparation
des deux plans, d’ailleurs visible, ni l’in-
tensité, ni la prégnance initiales; les
lignes se perdent, leur vibration se reliche,
les couleurs s’estompent.

L’euvre peut, sans doute, étre «lue»
de différentes maniéres, mais chaque lec-
ture donne lieu & une méditation sur
I'acte créateur. La création est cet espace
privilégié, fermé sur lui-méme tel un
rituel, concentré entre des limites qui
signifient clairement que l’ceuvre se situe
en-dehors de tout ce qui l'environne,
gu'elle se constitue en «différence» de
I’extérieur, méme lorsque celui-ci la pro-
longe. Ou bien, si on envisage la création
dans une perspective renvcisée, elle cst

une quintessence en forme et couleur,
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ellec est une «image-synthése» du tout-
autour qui ’environne et la limite et qui,
par elle, devient d’une prégnance unique.
Sur cette toile, «second» n'est pas le
noyau, mais ce qui s¢ trouve par-dela
ce noyvau dont il est en quelque sorte
le reflet. Ce rapport de «secondarité »
apparait ici avec une double portée, en
derniére instance réversible. Rien n’cm-
péche aussi de faire de cetie ceuvre une
«lecture » dans le temps. Dans ce cas,
un itinéraire s’impose au regard du spec-
tateur : il doit commencer par une phase
qui n’y est pas incluse, étant située au-dela
du cadre du tableau — c¢’est une troisicme
phase, supposée, de stratification du réel
existant au-dehors, & Dextérieur. Puis,
en transgressant le cadre en tant que
nécessaire fronticre, il doit suivre sur
Pespace méme de la peinture ce pro-
gressif processus de concentration jus-
qu'au noyau final. A travers cette lecture
concentrique, l’'acte d’accueil finit par
doubler, & son échelle, 'acte de création,
il s’appropric ce dernier au niveau de la
genése ot pas sculement du résuliat
gu’est 'eeuvre, Ia création en elle-méme,
I’introduction de celle-ci dans Uin-fini-
tum se veut ainsi une sorte d’invitation
au regard, pour impliguer plus ample-
ment le speetateur qui, lui aussi, est com-
pris dans ce «jeu second ». Cette toile de
Tuculescu, parfaitement solidaire de la
substance et de la vision du peintre,
compsrte une profonde méditation sur
soi-méme, en situant son créateur dans
la famille spiritucllement si moderne de
Pesprit réflexit.

Le philosophe (‘onstantin Noica voyait
dans le caractére réflexif comme un « re-
tour sur soi-méme», aujourd’hui, il
semble s’étre étendu de la philosophic —
laguelle le revendique & — la science con-
temporaine, dans ces « foncetions de fone-
tions » ; d’une pareille réflexivité, 'exem-
ple le plus étrange est donné par la phy-
sique — sinon par la nature méme — avee
ses ondes qui reprdsentent un « Imouvement,
du mouverment » puisque toute onde n’est
que Dexpansion d'une vibration initiale.
Quelque chose de l'ordre de l'esprit ap-
paraitrait ainsi au-dela du propre domaine
de celui-¢i jusqu'a cette ultime couche de
réalité qui serait le spectre des ondes
électromagnétiques 8,

La peinture dans et sur la peinture, de
Tuculeseu, révele simultanément une mo-
dalité proprement plastique de se refléter

soi-méme dans la spatialité, la forme et
la couleur, alors que la dimension temn-
porelle ne peut étre gue déduite de la
genese dans Ia mesure ol elle-méme se
reflete dans I'eeuvre ou bien se {rouve
récupérée par Pacte de accueil, en impo-
sant une détente presque instantanée de
son rythme par rapport & la perception
habituelle. 1.objet esthétigue pictural ne
possede pas cette dimension en tant gue
telle et le «deveniry que Tuculescu lui
impose — sans contredire & son code car
il s¢ sert de Pentremise de la spatialité —
’approche des limites de son possible.
Déja avee le symbolisme, Part moderne
commenegait & connaitre et & accentuer
cette tendance o transgresser les fronticeres,
des frontieres qui semblaient ioutes nor-
males durant les siceles précédents; ¢’est
ainsi que le poéme, la peinture ou la musi-
que tendent vers une totalité par leur
symbiose mise au service de 'un d’eux.
Le calligramme, le vidéo-mmusique repré-
sentent autant d’expériences novatrices,
réitérées 4 nos jours dans les formes les
plus diverses,

Mais, cette coexistence possible au sein
d’un unique objet esthétique n’abolit en
rien le caractere spécifique de chaque
art ¢ la spatialité des arts plastiques, la
coordonnée  temporelle des arts de la
parole et de la musique. (Pest aussi pour-
quoi une comparaison entre arts com-
porte chaque fois certains risques. « Ut
pictura poesis» dit un vieil adage trop
souvent centendu comme une dégalisa-
tion des deux; au fond, ce n'est pas du
tout cela que Padage signifie, car c¢’est
bien «comme la peinture, est la poésier;
il exprime aulrement dit un rappro-
chement qui étaic et maintient la diffé-
rence des termes. La  reconnaissance
d’une spéeificité des moyens, de la subs-
tance, du mode de composition et de
structuration des dimensions temporelle et
spatiale, du mode dd’accucil méme de
chague art en particulier, se retrouve
jusque dans la maniére dont chacun
exprime le moi. On distingue des degrés
différents de réflexivité, depuis le simple
dédoublage jusqu’a la connaissance et
la prisc de conscience de son propre
étre.

La secondarité — faculté de parler de
soi-méme et d’autres systémes de sighes —
est l'un des traits constitutifs du
langage dont profitent pleinement les
arts en s’en servant exclusivemen{ ou
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en Dassociant 4 d’autres substances. Elle
justific donc ct la linguistique et la criti-
que littéraire ou artistique, en général.
Trait distinetif du langage pour les uns,
la secondarité semble pourtant s’accor-
der & dd’autres signes également®, bien
gqu’il soit vrai en moindre mesure. On
la voit gui s’impose aussi sur le terri-
toire de l’cuvre méme car c’est par
elle que celle-ci acquiert sa fonction
d’autoréférence, c’est par elle que
I’ccuvre devient la réflexion du moi. Aussi,
le roman, la poésie ou le théitre moderne
la cultivent-ils délibérément. «La peinture
dans la peinture» se révele étre, chez
Tuculescu, une conscience de soi-méme
dans la mesure ou le mot la formule
clairement en la débarrassant de cet état
diffus ot la plonge une premiére perception

1 Pour les citations de Lucian Blaga, Meslerul
Maunole, voir Opera dramalicd, Sibiu, 1942.

* Lucian Blaga, Daimonian, dans Zdri si clape,
Bucarest, 1968, p. 237.

3 Tadcusz Kowzan, Littérature el spectacle, Wars-
zawa, Mouton — La Ilaye — Paris, 19, p. 51— 52,

1 Lucian Blaga, Fefele unui veuac, dans vol. cil.,
p. 135.

d’un tablecau «econd». Le théitre — art
de synthese par excellence — dispose d’une
situation privilégiée a cause de la sym-
biose qui se produit entre les diverses
substances qui le composent. Mais, ¢’est
a la parole que revient principalement
la. fonction réflexive, la révélation du
moi en méme temps que du fout ou s’in-
tégre ce moi. Dans ce sens, la piéce Maitre
Manole en est peut-étre le meilleur exemple
parce qu’elle représente une confronta-
tion de matiéres diverses — de langage
ou imaginaires —qu’on suit dans leur deve-
nir, dans leur processus de création labo-
rieux, jusqu’'a ce que s’accomplit et se
dresse l'image-synthése qui est le drame
et le spectacle Blaga & travers le mythe
réflexif de la création esthétique expri-
mant sa propre geneése.

5 Ibidem, p. 130.

8 A. E. Baconsky, Inlfroduction & Ion Tuculescu,
Bucarest, 1972, p. 8.

7 Lucian Blaga, Daimoniun..., p. 224.

8 Constantin Noica, Devenirea iniry fiinfd, Buca-
rest, 1981, p. 17.

Y Rene Lindckens, Essai de sémioligue visuelle,
DParis, 1976.
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preés ses vingt cing années d’activité
patrale, on ne saurait discuter de 'im-
rtance de la scénographie de Paul
rtnovschi dans la réussite de la majo-
¢ des spectacles auxquels il a ecolla-
ré. Dlailleurs, la qualité de sa contri-
tion professionnelle était remarqguée des
b premiers décors. Depuis lors jusqu’a
jour, elle s’est imposée par des solu-
ns scénographiques dénotant un long
heessus d’élaboration des effets émotion-
ls poursuivis — la sensibilité qui les
factérise y étant judicieusement fil-
¢ a travers une pensée compétente,
namique, d'une grande disponibilité,
fentive notamment & la diversité des
licitations qui lui venaient de la part
metteurs en scéne de taille, tels que
iu Ciulei, Lucian Pintilie, Dinu Cernes-
, Crin Teodorescun, Horea Topescu.
que Bortnovschi réalise est éloguent
ur le mode dont il congoit son art
me un art impliqué, intéressant dans
mesure ou il fait valoir des intentions
Pniques, des particularités de style,
s points de vue distinets sur le specta-
p. Deés le début, le scénographe a déela-
et a prouvé son désir de «ne pas scinder
spectacle» par son déecor — tout au con-
vire celui-ci devra marquer sa cohésion,
structure, son sens et mettre en lumi-
e la modalité choisie par le metteur
scéne.

Jareillement & un autre seénographe
imain, Toni Gheorghiu, qui voyait
15 ’élaboration scénographique «une mi-
en scéne du lieu ou l'on joues!, Paul
tnovschi (dont la formation artis-
1e ne peut étre détachée du moment
«rethéitralisation» et de tout ce qu’il
signifié pour 1’évolution du spectacle
main contemporain dans les années
—’60), parlera d’«une mise en scéne
la scénographie» — conception qui fit
’on arriva du décor illustratif, fré-
nt autrefois, &4 un décor «actify. Il
it, sans doute, d’une déterminante
s-entendue de la mise en scéne, acceptée
me nécessaire, mais aussi — dans une
ite corrélation — de la propre mise en
e que le scénographe attribue & son
or. La suggestive ¢t mémorable pré-
e visuelle du mobilier et des objets,
talement suivie d’une déchirante dé-
tation de l’espace scénique dans La
1saie de Tchékhov (Théitre « Bulandra»

LA SCENOGRAPHIE
DE PAUL BORTNOVSCHI

lon Cazaban

1967—68) correspond & une enfenie cré-
ative parfaite entre le scénographe et le
metteur en scene, clle est expression
d'une optigue solidaire sur le drame.
Ordinairement, la pensée du metteur en
scene est décisive et stimulatrice pour
les premicres ébhauches d’une matérialisa-
tion scénographique.

Parfois, les explications du mettenr en
scene et le projet global du spectacle
donnent licu & des {Atonnements inhé-
rents, & une sélection opportune, comme
ce fut le cas dans Danton de Camil Petrescu
(Théatre National, Bucarest, 1974—75)
ol «la mise en scéne opéra une premiére
condensation du fexte et esquissa une
premicre  détermination (notre souligne-
ment) du cadre possible, en fixant les
prémisses de la construction du spectacle :
I'idée du monumental, éviter la reconstitu-
tion du type histoire vivante, la présence
d’un arriére-plan de réverbération soci-
ale ». (Pétait, certes, de suffisants reperes
pour orienter I'imagination du seénographe
mais « la solution finale n’apparut qu’apres
de longues recherches avec le metteur
en scéne » 2,

D’une maniére plus évidente que cer-
tains autres scénographes — et de ce
point de vue également il fait davantage
penser & Toni Gheorghiu —, Bortnovsehi
s'avére en permanence soucicux de la
multitude des problemes de son art, en
particulier des aspects d’architecture et
d’espace de ’acte théatral, de la structure
technique de la visnalité scénique, d’éta-

ROUM. HIST. ART, SERIE THEATRE, MUSIQUE, CINEMA,; TOME XX, P, 43 - 52, BUCAREST, 1983
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blir Pexpressivité plastique dans les condi-
tions spécifiques de représentation et de
réceptivité publique. Ce sont la des pro-
blemes fondamentaux auxquels il cherche
3 apporter sa propre réponse, sans cesse
observant et ajoutant quelque chose de
neuf, dans une perspective toujours autre.
Et lorsqu’en apparence il reprend une
idée seénographique, ¢’est gu’en réalité
il la vérifie dans une nouvelle condition
du spectacle, il la corrige, il étend ou il
restreint sa valabilité et ainsi, maitre de
ses propres expériences ef  conclusions,
il marque un point de vue qu’il partage
sans réserves, sans la crainte d’étre con-
tredit; c’est ce qu'il a fait & plusicurs
reprises, a (ravers interviews, articles et
— ne 'oublions pas — ses lecons de pro-
fesseur, le temps d’un bon nombre d’an-
nées.

Plus d’une fois, Bortnovschi s’est expli-
gqué plus ou moins longuement sur la
conceplion de ses décors (Les fils du
soleil de Gorki, Caligule de Camus, Danlon
ete.), mais c’est surtout aspect méme
de ses esquisses de décor qui témoigne de
Porientation progressive de sa pensée de
scénographe. Ses esquisses des  derniers
dix ans fixent sur le papicr le fil condue-
teur des ddéesy scénographiques qui nais-
sent 'une de Pautre, qui se placent 'une
a ¢Olé de Pautre, qui se conjuguent ou se
superposent. Ce sont des idées qui se
complétent, se corrigent, s’annihilent. Des
images d’ensemble et de détail se multi-
plient et s’entrecroisent sur le papier, se
transforment par une sorte d’enchainements
et de surimpressions graphiques, se  joi-
gnent par des raccords voulus ou involon-
taires, finalement admis ou repoussés.
Parce (ue, souvent, aprés ce «penser en
images » sans cesse repris, le scénographe,
une fois gu’il a découpé les fruits de ses
réflexions, entreprend de se débarrasser
des idées inutiles et de rassembler le
reste. (Uest 13 un procédé soulignant par
lui-méme le souci de Bortnovschi d’assu-
rer en méme temps que la fluidité expres-
sive du spectacle dans espace scénique,
la possibilité d’un « montage » significatif
de ses éléments visuels, en accord avec
la composition dynamique du jeu de
scéne.

Des  solutions  correspondant au pro-
gramine explicite de la «rethéitralisa-
tion » — caract(risant le moment des dé-
buts du scénographe — mettent en lumi-
ére cette préoccupation dés ses premiers
décors. Cependant clle se laisse moins

bien saisir dans celui de L’homme qui
ameéne la pluie de R. Nash (Théitre Muni-
cipal, 1956—57), la modalité méme du
spectacle l'en empéchant. Le décor de
début de Bortnovschi (et de son colla-
borateur, Mircea Bodianu) ne signifie pas
une acceptation passive, mais une adop-
tion et une «reconsidération» pragmati-
que de l'illustratif : ironiquement, le scéno-
graphe simule de s’approprier un « cliché »
de source cinématographique —source cul-
turelle apte & garantir Uintérét du grand
public et sa compréhension pour tout ce
monde de fermiers, chérifs et vagabonds
séduisants —, avee, toutefois, l'intention
de découvrir des vérités humaines plus
profondes, transgressant le {exte dramati-
que. On appréciait ainsi le caractere sug-
gestif de la matérialisation scénographique,
Patmosphére née d’un ameublement spé-
cifigue, la manicére de résoudre la composi-
tion d’'un décor sélectif en provoquant des
images mentales fixées @ priori par une
certaine source d’information — ici le filin.
Aujourd’hui que l'on connait DPorienta-
tion ultérieure du scénographe, on peut
v relever en plus son évidente préoccupa-
tion de conjuguer les délails matériels de
fagon & suggérer un espace amplement
ouvert. Bien qu'a ce moment de son
évolution comme scénographe, les plans
du décor ne constituent encore qu'un
support statique (puisqu’ils sont déter-
minés par la facture du drame et adé-
qguats a DUinterprétation), toujours est-il
gquétant envisagé comme une sorie de
«sceéne sur la scene », intérieur est conegu
de manicre a faire imaginer au spectateur
une intersection d’espaces — depuis  ce
fragmenti de la facade en bois de la maison
et jusqu’au terrain environnant qui se
borne 4 une bande tout au long de la
rampe (figurée par des cactus ou une
pompe & cau). C’est une limitation vou-
lue, qui s’oppose au payvsage de¢ vastes
étendues devinées au-dela de la maison,
une limitation qui n’est pas dépourvue de
signification pour comprendre la situation
des personnages.

Un autre décor, remarquablement sug-
gestif, pourvu d'un dynamisme intérieur
toujours conforme a l’enchainement des
épisodes dramatiques, aura 6été réalisé
pour Le grand fleuve rassemble ses eawx
de Dan Tarchili (Théitre pour la jeunesse
et les enfants, 1960—61). On ¥ remar-
quait de nouveau le procédé de «noter»
les lieux du drame par des détails parfois
pittoresques, aptes & étre acceptés et
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développés par Dimagination, d’indiguer
ces lieux par des silhouettes simples et
fragiles pouvant étre rapidement chan-
gées, Mais, cette fois, la scénographic
n'est plus seulement une sorte d’in-
dication donnée au spectateur, une
synecdoque visuelle, elle s'engréne dans
Iaction des interprétes, elle devient un
«raccord » révélant la continuité de sens
de moments éloignés dans le temps ou
bien clle s’incorpore expressivement dans
des métaphores de mise en scene.

Le méme souci de visualisation se
retrouve dans La visite de la vieille dame
de Diirrenmatt (Bragsov, 1962—63), ou
les éléments du décor sont introduits sur
la seéne « & vue », mettant en évidence non
seulement la décadence de la ville con-
cernée (Giillen) mais aussi le caractere
de sarcasme incisif du spectacle. A pré-
sent, la mobilité de ces éléments n’était
plus — comme on l'a dit — un simple
«effet de scéne», elle ne résolvait pas
sculement d’une manicre attractive le
changement des lieux d’action, mais —
ce qui plus est — elle matérialisait la
vision du metteur en scéne sur la dégringo-
lade collective et la dissolution morale, en
«visualisant » celles-ci par des acecents
satiriques au moyen d’un bric-4-brac d’ob-
jets abimés, d’un mobilier vieilli et fati-
gué, d’olt émergeaient, ridicules, des affi-
ches, des enseignes, autant de signes d’une
vie autrefois stable et prospere.

Dans Le roi se meurt, A’Eugéne Ionesco
(Théatre National, Bucarest, 1965—66),
I'espace de jeu était délimité par des murs
lézardés, dégradés par le temps — des
murs sans doute conventionnels, confec-
tionnés sur les planches poussiéreuses du
podium afin d’enclore le «jeu» tragi-
comigue des personnages devant la mort.
Imposant, un arriere-plan se dressait,
réalisé par un grandiose collage d’images,
éerasant (par son recul étrange) 'existence
concrete mais également fictive du roi
Bérenger et de ses dames. Le scénographe
entendait ainsi redimensionner illusoire-
ment la scéne et obtenait un arriére-plan
visuel contrastant, pour les moments de
dialogue cxistentiel, en méme temps qu’
«une sensation d’espace infini, di a la
profusion des images photographiques et &
la liberté dont elles élaient organisées » .
Mais, tout comme le reste du cadre scéno-
graphique, c¢’était un arricre-plan de papicer
maché, détérioré, périssable, disparais-
sant au final, laissant l'espace de la scéne
vide comme pour suggérer la fin de tout,

n'importe quelle fin. Dans une autre
picce de Ionesco, le protagoniste va plon-
ger dans des vagues de papier blanc,
crissant : ce sera encore une visualisation,
également tragi-comique, cette fois de la
descente dans les abimes de ’étre ( Vietimes
du devoir au Théitre « Bulandra », 1968 —
69). La, I'espace sera appelé a inspirer au
spectateur la platitude et la médioerité
des caractéres, le gris étant répandu par-
tout, sous une lumicre violente d’interro-
gatoire.

La relation établie entre I'image seéno-
graphique et Pexistence scénique des per-
sonnages recouvre dans les décors de
Bortnovschi des solutions d’une grande
diversité visuelle et stylistique. Dans La
cerisaie par exemple, il réalisait une am-
biance apte a engendrer la transtigura-
tion affective, la perception subjeective :
I’aspect du mobilier et des objets ¥y était
conditionné par la maniére dont, non
seulement, on les regardait, mais dont
on les «sentait»; ils n’avaient pas le
role de désigner un monde, mais de 'ap-
profondir, de décrire une situation exis-
tentielle, d’éclaircir une destinée. (est
aussi ce qu'a réussi le décor d’une intense
atmospheére psychique réalisé pour Mour-
ning becomes Klectra de (’Neill (Théitre
National, Iasi, 1965—66) ou, avec la
facade méme de la maison — se détachant
dans toute «sa matérialité historigue,
dans le style de 1’épogue, sur le calme se-
rein, vigoureux et élevé des temples grecs »
— s’insinuait « par je ne sais quelle patine
difficilement saisissable, le frémissement
de glace du caveau»?. Tout au contraire,
dans Regarde derriére to! avec rage de
J. Osborne (Théitre « Bulandra », 1967 —
68), c’était d’un ceil constatateur qu’était
traitée D’ambiance: 1’espace quotidien,
suffoqué par un amas d’objets usés mais
encore utiles, dans un désordre significa-
tif, était surpris dans une perspective
d’enguéte sociale,

Un lot & part dans la eréation du seéno-
graphe est constitué par ses réalisations
dans les drames d’inspiration historique,
de large souffle. Ainsi, dans La mort de
Danton de G. Biichner (Théatre «Bulan-
dra», 1966 —-67), les licux de Paction sont
disposés en étages, dans un rapport
apatial favorable aux effels émotionnels,
Tout en haut, dominants et décisifs,
apparaissent, les aspects de la vie publique
(rue, place, tribunal) ; en bas, ceux de la vie
domestique, d’intimité ou d'isolement —
le tout représenté dans un continuel
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mouvement de rotation. Pour Danton od
(amil Petrescu, les images du discours
seénique sont autrement organisées : par
une corrélation des données documentaires
avec une sorte de «leitmotiv » imagé,
expression du débat historique et de la
rétlexion philosophique. D’ailleurs le
champ de significations qu’ouvre ce spec-
tacle en est différent. Aussi, les moments
dramatiques y sont autrement représen-
tés: mis en plein éclairage, découverts
au spectateur par la modification mécani-
que des niveaux de la scéne associée & la
chute verticale, sonore, des panneaux
métalliques.

Paul Bortnovschi est du méme avis
que la majorité (un avis que pourtant
la pratique n’atteste que rarement) dans
le sens qu'un scénographe «mne saurait
plus étre quun simple décorateur ou
illustrateur », mais qu’effectivement celui-
ci contribue «a la construction du spec-
tacle ». Ainsi défini, le rdle du scéno-
graphe acquiert des aspects et des significa-
tions spécifiques dans la pensée de Bort-
novschi, architecte de par sa formation,

po?

e v

To it com

Fig. 1. Esquisse de décor pour The Winter’'s Tale de Shak'erspearer (Théatre Régional,

profession qu'il continue de pratiquer
parmi ses multiples activités. En faisant
une fois des précisions sur sa maniere
de travailler au théatre — avec d’inévita-
bles interférences —, il observait non seule-
ment les différences mais aussi les ressem-
blances qui existent entre le caractere
fonctionnel de 1’architecture et celui que
I'on exige de la scénographie. Dans les
deux, il constate « des organisations d’es-
paces ayant une destination déterminée,
la représentation, la réédition interprétée
de certaines fonctions physiques de la
vie, la satisfaction de certaines nécessités
de mouvement dans l’espace donné »°®.
(est 1a un point de vue — confirmé du
reste par une série de résultats remar-
quables —dont reléve sa permanente préoc-
cupation de réaliser une sorte de « dispo-
sitif scénique » — une solution construe-
tive réorganisant 1’espace de la scéne
existante et, conséquemment, l'interpré-
tation, les rapports entre acteurs et pu-
blic.

Un exemple sur plusieurs: le mode
dont il a congu ses décors pour Une
histoire d’ Irkutsk d’Arbuzov (Oradea, 1960

P dras

Bucarest, 1963~ 64)
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—61) et dont il a exposé les objectifs &

l’oceasion d’une interview : « J’assurais
Ia continuité de ’action par un dispositif
d’une simplicité élémentaire: d’'un plan
incliné se détachaient de petits coulisseaux
qui apportaient des éléments de localisa-
tion, engendrant ainsi une grande varia-
tion des surfaces de jeu et des sens»S.
Concluant de ce point de vue est zussi
son « décor explosif » — tel qu’il I’a appelé
lui-méme — pour The Winter's Tale de
Shakespeare (Théatre Régional, Bucarest,
1963 —64), olr un mécanisme scénographi-
que ingénieux, inspiré par des conven-
tions théatrales toujours viables, avait
été «masqué» sous l'apparence d'une
« armoire » mobile, rigoureusement ornée
(le seénographe 1'appelait « la boite & mer-
veilles » 1), qui étalait sur la scene ses
portes-panneaux peintes d’images naives,
en compartimentant de la sorte ’espace
et l’envahissant, selon les exigences de
la représentation parfois simultanée de
I’action dramatique.

Comme Liviu Ciulei, Paul Bortnovschi,
également, se préoccupe trés sérieuse-
ment en ce moment dun dispositif scéni-
que qui permette 1’adéquation des décors
a toute une « famille de spectacles» de
méme qu’il pense & un théitre disposant
d’'un espace variable, régénérable «en
fonction de chaque spectacle ». Sans met-
tre en doute les possibilités de la scene
a l’italienne & notre époque, Bortnovschi
envisage tout au contraire d’inclure ce
genre de scéne traditionnelle dans un
théatre variable, avec des possibilités mul-
tiples et apte a ne pas empécher les
1dées scénographiques de se préter 2
de nombreuses solutions spatiales en fai-
sant valoir le proscaenium d’apres des
recettes qui ne soient pas toujours les
recettes courantes. En réfléchissant de la
sorte sur le type de scéne requis, le scéno-
graphe réfléchit, par cela méme, & une
configuration spatiale du spectacle exigée
par «le niveau plastique que le scéno-
graphe se propose».

L’espace scénographique de La wvisite
de la vieille dame se constitue dans une
boite «italienne », se modifiant sous 1’ceil
du spectateur par la mobilité des élé-
ments de détails qui, pourtant, indiquent
un état d’ordre général — c’est un espace
de démonstration, délimité parfois & l'aide
d'un arriére-plan traité graphiquement
(tel un commentaire caricatural) et exposé
a un éclairage « brechtien », sans inflexions
émotionnelles,

Pour Une histoire d'Irkutsk, le décor
se compose d'un «plan incliné », d’une
grande profondeur, «formé dun cadre
fixe en zigzag /. ../ auquel, tels des coins,
sont jointes des portions de podium sur
lesquelles sont montées des éléments de
cadre qui correspondent & divers moments
de l'action »7; c’est une complexe con-
struction spatiale, justifiée par la compo-
sition du drame et le désir des réalisateurs
d’exprimer aussi de cette maniére «’évo-
lution ascendante et sinueuse de certains
personnages ». Bortnovschi est loin d’igno-
rer l'espace géographique o se situe
I’action, mais il le transfigure dans un
ample espace «de résonance» (de 1idée
morale), capable de mettre en relief les
métaphores de la mise en scéne. Une
plate-forme recouvre la fosse de 1’orchestre,
I’espace de jeu en sort augmenté et les
acteurs sont ainsi plus pres du publie.

La modification des conditions de
réalisation du spectacle — suite a 1’archi-
tecture du théitre — fut aussi ob-
tenue, au prix d'un effort collectif auquel,
sans doute, Bortnovschi s’intégra, pour
la piéce Je ne suis pas la Tour Eiffel
d’Ecaterina Oproiu (Théitre « Bulandra »,
1965 —66). Le spectacle est réalisé sur
une plate-forme posée au milieu du public.
I’espace physique et celui que proposent
les projections sur écrans suspendus inter-
férent, difféerent, sont corrélatifs, se con-
tinuent I'un 'autre de maniére suggestive.
En dépit des modalités conventionnelles
pratiquées «a vue», en dépit du dévoile-
ment de la scénotechnique, le spectacle
se déroule a la fois poétiquement et luci-
dement. Bien que servis aux acteurs,
par le choix et l'exécution, les objets et
les accessoires nécessaires entretiennent
I'humour en méme temps que la méta-
phore des actions physiques.

Bortnovschi utilise fréquemment les
contrastes, indiquant ainsi — subtilement,
parfois, avec un maximum d’évidence
d’autres fois — le sens dans lequel doivent
étre compris les espaces scénographi-
ques, soit dans leur unité, soit dans leur
diversité. Dans certains cas, c¢’est le con-
traste, largement applicable, entre un
espace abondamment matérialisé et celui
d’une nudité troublante, délimité pourtant
par des panneaux, des murs tendus de
papier peint, de hautes draperies. La
plénitude de formes et couleurs et le
caractére sensiblement concret de 1’espace
se constituent en rapports saisissables et
nullement unilatéraux avec la vie psychi-
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que des personnages, avec les mouve-
ments « en sous-texte » de I'image scénique.
Les discussions stériles, les vaines anxiétés
des personnages tchékhoviens (dans La
Cerisaie ) ont lieu dans une ambiance
semblable : dans un intérieur ol le moindre
élément —d’architecture, d’ameublement —
est nanti d’une présence physique élo-
quente, ou bien dans un «au-dehors » o,
a linstar de la nature, se balance tout
doucement un véritable champ de blé,
doré sous la lumieére ensoleillée. Souvenirs
trompeurs, espoirs déc¢us s'éteignent dans
une ambiance qui s’impose par une pré-
sence matérielle. Par contre, ainsi qu’on
le constate au dernier acte du méme
spectacle (mais aussi en d’autres mises
en scene, ou d’autres formules de décor)
lespace dépouillé, le vacuum qui croit,
s’associent chez Bortnovsehi avee le déchi-
rement, la perte de soi, les trésaillements
d’agonie, avec la fin. Cette piéce vide,
ces volets qui se ferment 1'un apres 'autre
et cette lumieére qui baisse graduellement,
a la fin du spectacle La Cerisaie peuvent
étre envisagés comme une « carcasse hallu-
cinante » de grandes dimensions, d’otl la
vic s’est écoulée, tel que le signalait
antérieurement le critique Eugen Schileru
dans la seénographie — avee un aspect
stvlistique différent — de la piece de Diir-
renmatt.

Dans I'Orage d'Ostrovsky (Théitre Na-
tional, Bucarest, 1972—73), le contraste
— exploité avece habilelé expressive — est
celui d’entre l’espace largement ouvert
et celui cloitré, deux espaces accentués
par la couleur et la lumiere, espaces obte-
nus par le mouvement vertical d'un sys-
téme de soffites.

La succession et les transformations
des espaces d’aetion préoccupent constam-
ment Paul Bortnovschi, comme une at-
trayante performance de polyvalence et de
coordination significative. Il convient de
rappeler ici I'imposant dispositif en bois
et métal réalisé pour La mort de Danton
et qui — sans empécher la sortie des
interprétes sur le proscaenium — établit
l’action sur deux plans principaux, con-
tinuellement rapportés et reliés par des
échelles d’acces. Sur toute la durée du
spectacle, en méme temps que la rotation
de la tournante, ce dispositif se modifie
selon, non seulement, ce qu’il représente,
mais aussi selon la modalité de représenta-
tion. Pour le Danton de Camil Petrescu,
Ia scéne et sa technique étant autres,
la modification spatiale se¢ produit d’apres

un autre principe, non par un impétucux
mouvement de rotation, mais par un
dynamique enchainement des champs vi-
suels, aux horizons d’une ouverture diverse
par une alternance des plans du jeu de
scene, varié comme dimensions et empla-
cements, depuis le podium central et
avancé vers les zones périphériques, cha-
cun, dans la représentation du drame,
acquérant une certaine destination préci-
sée par la répétition.

Dans La mort de Danton, les transfor-
mations résultent, & la fois, du mouve-
ment a vitesse variable de la tournante —
déterminé par le rythme du moment scé-
nique — et de la participation des murs
latéraux mobiles qui recoivent de nou-
velles fonctions parfaitement cohérentes,
assimilées dans 1'image d’ensemble. Dans
Ia mise en scene, aulrement proportion-
née, du drame de Camil Petrescu sera
maintenu le principe de la mobilité avec
fonctions similaires des plaques métalli-
ques, source de suggeslions visuclles ct
sonores, que le scénographe reprendra.
Mais, c¢’est au moyen d’une autre techni-
que qu’il réalisera le caractére cursif des
images élaborées, en réussissant a expri-
mer « ’intention d’une implosion-explosion
du sol scénique» — tel qu’il D’explique
lui-méme — et, ce faisant, en facilitant
au spectateur une émotion d’autre nature.

A part sa vision scénographique pro-
fondément architecturée, il faut encore
remarquer son engoucment pour les solu-
tions cinétiques, évidemment adoptées,
surtout, dans les picces avee un grand
nombre de tableaux. Pour The Winter's
Tale, il Imaginait un «décor explosif »;
pour Mourning becomes Electra la fagade
de la maison se fendait de maniere imprex-
sionnante afin de dévoiler I'intéricur. Dans
la piece de Vasile Alecsandri, Despot- Vodd,
le décor était changé «a vue» par des
manipulateurs déguisés en Ppayvsans et
soldats de 1’époque (Théatre National,
Tasi, 1966 —67).

Bortnovschi se montre continuellement.
soucieux d’établir une relation dynamique
entre Despace de la scénc el Despace
scénographique, constitué ou en train de
se constituer, par 'apparition el la modifi-
calion des éléments de décor, par 'entrée
Q’objets dans le champ visuel et, respeeti-
vement, par le retrait des mémes objels
de ce champ — subtile et signifiante rela-
tion, adéquate au climat souhaité pour
le spectacle. Ainsi qu’il ’a éerit une fois,
ce que — toujours plus souvent dans les
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. Fig. 2. Esquisse de décor pour La

mort de Danton de G. Biichner

(Théatre « Bulandra », Bucarest,
1966 — 67)

Iig. 3. Esquisse de décor pour Dan-
ton de Camil Petrescu (Thétre Na-
tional, Bucarest, 1974— 75)
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derniers spectacles — il cherche a obtenir
c¢’est «un dispositif matériel prévu avec
une certaine capacité de combinaison, avec
des aptitudes engendrant les espaces » 8,
Le dispositif utilisé est, tantot, comme
celui du shakespearien The Winter's Tale,
tantot comme celui de La mort de Danton,
d’une ampleur technique toute spéciale.
A Dinstar des modalités de spectacle
qu’il étaie, ce dispositif differe par ses
aspects plastiques. Pour Caligula (Thé-
atre National, Bucarest, 1980—81), le
seénographe choisit un dispositif « sculptu-
ral» qui passe & travers une série de
métamorphoses visuelles, aboutissant en
fin de compte a créer une impression de
claire certitude, une conclusion ferme.
On a, & la fin, un sentiment de progressive
et inévitable désagrégation : la dalle que
'on avait vue au commencement, se
décompose et s’émiette sur des tracés
quelque peu bizarres, mais ses morceaux
vont se retrouver vers l'arriere-plan dans
un amas informe, 'espace scénique res-
tant dénudé (c¢’est de nouveau l'illustra-
tion de D’espace de la mort)?,

S’avérant 'un de ces scénographes qui
entendent leur art comme une participa-
tion spécifique a D'acte théatral, Paul
Bortnovsehi le congoit comme un dynami-
que processus de révélation. Avec des
formes d’'une grande variété, ses décors
participent constamment au déroulement
dramatique (physique ou verbal). Aussi,
n’est-ce pas un pur hasard que lui déplaise
— ainsi qu’il Paffirme — l'inhérente fixité
du décor symbolique, le méme du com-
mencement a la fin du spectacle, sans
aucune variation de tonalité, sans aucune
autre implication révélatrice et risquant
par conséquent de demeurer « pléonastique
et stagnant devant la dynamique des
idées de mise en scéne » 10,

Préférant D’expression laconique, par-
fois méme elliptique, métaphorique aussi
dans certains cas, Bortnovschi concoit
ses décors en les centrant sur le dévelop-
pement émotionnel de ’action dramatique,
pour lequel il cherche des équivalents
spatiaux, dynamiques, plastiques. Il ex-
plore en profondeur le personnage, obser-
‘ant avee attention jusqu’a la «fluidité
méme de ses introspections ». Son chemin
créateur 'a amené peu &4 peu & un con-
cept d’utilité propre, auquel il se référe
souvent et qu’il explique depuis plu-

Fig. 4. Esquisse de décor pour Caligula de A. Camus
(Théatre National, Bucarest, 1980— 81)

sieurs années : il s’agit de la seénographie
d’état psychique, émotionnel . D’ailleurs,
les prémisses de ce concept peuvent étre
dépistées des les premiers temps du scéno-
graphe, par exemple dans sa convietion
que « les impressions générales » sont déter-
minantes pour 'expressivité scénographi-
que (1962). Ou bien, dans certaines re-
marques — publiées il y a longtemps —
consignant «la note de désolation » greffée
sur «la caractérisation aussi précise que
possible du milieu » (Les fils du soleil ),
«le frémissement de glace du caveau »
( Mourning becomes Electra ), «la pro-
gressive incertitude » (Vietimes du de-
voir ) ; ce sont autant d’états psychiques
que Bortnovschi transmet au public. Et
méme ses projections non-figuratives, utili-
sées dans Je ne suis pas la Tour Eiffel —
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spectacle déja cité ici-méme — poursui-
vaient tout d’abord & «créer des états
émotionnels et de les amplifier ». Prati-
quement, explique-t-il, ce genre de scéno-
graphie est une matérialisation visuelle
de ses états subjectifs au contact de
I'univers dramatique de la piéce et
de la vision scénique rapportée a celui-la
(les états des personnages n’étant pas
décisifs). C'est l'expression plastique des
états  subjectifs, organisés dans une
conception dynamique — avee leurs modi-
fications, interférences, nuances —, mais
d’entre lesquels ressort avee évidence une
impulsion émnotionnelle principale, une to-
nalité décisive. Par exemple, & son avis,
il y a deux picces de Gogol, Le Revizor
et Hyménée, qui éveillent «des états dif-
férents » : dans la premieére, ¢’est un senti-
ment tragique qui domine, alors que la
deuxieme vous surprend par «l'immense
sottise » du monde qu’elle met en secéne.
Ou bien, le décor du Roi se meurt d’Eugene
Ionesco doit vous transmettre la « sensation
de D'espace infini», cependant que celui
du drame d’Albee, Qui est-ce qui o peur
de Virginia Woolf?, vous comimunique
une «sensation d’étuven». De ce point
de vue, le dispositif élaboré pour Danton
sera «apte & créer un état général du
spectacle et des états localisés » 12,

Cette scénographie prouve ses nom-
breuses possibilités et solutions et la
conception rigoureusement spatiale reste
déterminante pour obtenir «des structu-
res d'états, des systémes d’états » 13, Le
monumental décor de L.a mort de Danton,
d’une construction aussi complexe, si fone-
tionnel dans tous ses composants et
possibles  manipulations, constituait un
conglomérat scénique d’images évocatrices
el de suggestions atfectives. Cette plate-
forme trapézoidale, inclinée et roulant
sur une tournante, dispositif de bois et
de plaques en métal brillant (celles-ci
tombant perpendiculairement en suggé-
rant une guillotine), & plusicurs niveaux
de jeu, est une expérience scénographique
qui, non seulement, réussit a articuler
les Heux de Paction, mais aussi constitue
un support pour le développement en
succession ou en  simultanéité des états
psychiques. Ses préoccupations d’'un décor

d’état, Bortnovschi les explicite pour la
premiére fois &4 l'occasion de 1'autre drame
évoquant la figure du révolutionnaire
francais, en l'espéce le Danton de Camil
Petrescu. Concevant pour celui-ci son
décor autrement que pour la piéce précé-
dente ot il nous mettait devant un « décor
explosif », ici on peut facilement se rendre
compte maintenant du chemin suivi, ame-
nant cette scénographie réalisée dans des
conditions remarquables et justifiant « I'in-
tention dune implosion-explosion par le
soulignement des profondeurs du pla-
teau, par des alternances avec des espaces
réduits, par des pulsations sur la verti-
cale » 4. Bortnovschi médite sur la « valeur
de Despace en tant qu’élément actif pour
déterminer 1'état », sur les zones de la
scéne ayant une destination distinete
dans le message 2 communiquer au specta-
teur; il utilise les mémes matlériaux et
charge de «significations dramatiques les
changements de décor » 15,

La scénographie de Bortnovschi n’est
pas facile & définir et, d’ailleurs, il a lui-
méme horreur des définitions et davan-
tage cncore de ces étiquettes vite aposées
qui ne font qu’éluder le caractere com-
plexe du travail d’un scénographe, «les
multiples registres » d’un art plastique
du théitre se caractérisant du premier
au dernier par une nécessaire interdépen-
dance.

Pourtant, & défaut de pouvoir qualifier
sa scénographie au point de vue du style,
on peut en échange la comprendre plus
facilement et surtout plus exactement
dans ses modalités et procédés spécifiques
si 'on envisage ’expérience d’architecte
du scénographe et méme cette autre
expérience — plus bréve — consumée dans
le cinéma. De fait, lorsque Bortnovschi
concoit ses décors, il pense & des « organi-
sations d’espaces » et 4 un certain « mon-
tage » significatif des images scéniques.
Et, le faisant, ce n’est guére pour réaliser
des transferts — de l’architecture ou du
cinéma —, d’ailleurs impossibles et inuti-
les & réaliser, mais justement pour préciser
4 travers la structure mobile des signes
visuels élaborés ainsi que par leur raison
d’étre le caractere spécifique de 1’expres-
sivité spatio-temporelle de 'acte théatral.
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Comme il est arrivé pour d’autres
classiques de la dramaturgie roumaine, ce
n’est que tard, plus exactement au cours
des derniers vingt cing ans que Vasile
Alecsandri est diffusé al’étranger au travers
de ses piéces de théitre. Il ne s’agira pas
dans les pages qui suivent de la traduction
de son cuvre dramatique en d’autres
langues, mais seulement de la représenta-
tion de ses piéces par des troupes rou-
maines sur différentes scénes d’Europe.
Dans DPensemble, ce sont ses comédies
qui ont été choisies pour étre comprises
dans les répertoires des tournées & 1’étran-
ger des théitres professionnels roumains
et, &4 tout prendre, peu de comédies;
quant a ses drames historiques, aucun
n’a été programmé a 1« exportation ».
Cette option s’explique facilement: la
comédie est en général plus accessible
et sa compréhension, partant son accueil,
plus facile da, entre autres, a des analo-
gies de circonstances ayant engendré des
pieces du méme genre dans quelques-uns
des pays ol Vasile Alecsandri a été repré-
senté en tant qu’auteur dramatique.

Le premier contact avec I’étranger d’un
spectacle Alecsandri s’est produit du 26
septembre au 15 octobre 1957 quand le
Théitre National de Iasi a fait une tournée
en URSS, plus précisément en R.S.S.
Moldave ou des représentations eurent
lieu & Chiginau, Balti, Tiraspol, Nezaver-
tailovska et dans quelques kolkhozes. Le
répertoire, dans son ensemble, comprenait :
Gaitele de Al Kiritescu, Nota zero la
purtare de Virgil Stoenescu et Octavian
Sava, Horia de Mihail Davidoglu, Scoala
birfeliv de Sheridan, O chestiune personald
de Aleksandr Stein et Chirifa in provincie
de Vasile Alecsandri. Le succes fut im-
mense. Malheureusement, on ne dispose
pas de chroniques et seule s’est conser-
vée — dans les archives du Théitre Natio-
nal de Tasi — une correspondance trans-
mise par Al. Popovici (Contemporanul,
2 oct. 1957) ol, sans autre référence aux
dits spectacles, on se borne & consigner
I’acte culturel que signifiait cette tournée.

Chirita in provincie (Dame Kiritza en
province) s’est jouée dans la mise en
scene de Victor Bumbesti et la scéno-
graphie de Th. Kiriacoff-Suruceanu, avec
la distribution suivante :

Coana Chirita/Dame Kiritza/. G
Milutd Gheorghiu

’ACCUEIL EN EUROPE
DU THEATRE
DE VASILE ALECSANDRI

Mihai Florea

. Constantin Sava

. Alfons Radvanski
. Aurora Brosteanu
Julieta. Halus
Safta . . . . . . .Eliza Nicolau

Grigore Birzoi
Guliéd .
Luluta

D-1 Sarl . Remus Ionascu
Leonag . . .Valeriu Burlacu
Ion . . . . . . . .Nicolae Subid

Le spectacle avait été réalisé au cours
de la saison théatrale 1952 —53 & 1’occasion
du centenaire de la premieére représenta-
tion de la comédie et c’est dans cette
méme vision qu’il a été présenté en R.S.S.
Moldave pendant la saison 1957 —58 du-
rant la tournée mentionnée.

*

Vingt années se¢ passérent sans que
plus rien intervint dans ce que l’on pour-
rait appeler un commencement d’accueil
a D’étranger du théitre de Vasile Alecsan-
dri. Enfin, en 1976, un autre collectif
théatral de DMoidavie — mais cette fois
de Galati — prend la reléve pour conti-
nuer, apres cette longue pause, le proces-
sus de diffusion a ’extérieur de la drama-
turgie alecsandrinienne.

En effet, a partir de 1976, le Théatre
Dramatique de Galati est ’hote du Festival
National de Comédie, manifestation annu-
elle réunissant des compagnies théitrales
de différents centres du pays. Cette année-
1a, le théitre de Galati se prépara pour
le festival en choisissant de représenter
cette « Dame Kiritza en province » dans
une transposition scénique qui fut tenue

REV. ROUM. HIST. ART, SERIE THEATRE, MUSIQUE, CINEMA, TOME XX, . 53- 58, BUCAREST, 1983
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pour un grand triomphe sur le plan natio-
nal ; la mise en scéne appartenait & Adriana
Kunner-Stoica et la scénographie était
signée Mircea Ribinschi. Le personnage
de Kiritza, créé en travesti par Miticd
Jancu dans une maniere qui surprit tout
le monde par son originalité et nouveauté,
valut & lacteur le prix de la meilleure
interprétation d'un réle féminin.

C’est. bien ce spectacle qui figura sur
D’affiche de la tournée entreprise en Hon-
grie par le collectif de Galafi; du 6 au
12 mai 1978, la piece fut donnée en trois
centres : 4 Budapest — sur la scene de
la Maison de la Culture « Patalay Istvan »;
2 Szolnok — au Théitre « Szigligeti»; a
Gyula, & la salle de la Maison de la Cul-
ture de la Ville. Une correspondance
envoyée & 1'époque au journal Scinteia
par Ilie Ivinus — Hongrois de Gyula
d’origine roumaine — relate des aspects
de cette tournée comprenant la picce
Chirita tn provincie sur les scenes du
pays voisin; le correspondant note le
sucees obtenu partout mais particuliere-
ment en cette localité, fait qu’il se charge
d’expliquer : «... a Gyula surtout, le
spectacle de Chirifa a été bienvenu cntre
autres aussi parce que la majorité des
spectateurs — plus de six cents — étaient
venus des communes environnantes : Chi-
tighaz, Aletea, Micherechi, Otlaca-Pusti,
autant de communes olt vivent de nom-
breux Roumains. Comme j’ai pu ’appren-
dre ensuite de ces gens-la — qui s’étaient
rendus au spectacle par un service de
cars spécialement institué a cette fin —
la représentation des comédiens de Galati
les a enchantés. Ils ont surtout aimé le
jeu de scéne des interprétes et notamment
celui de Mitici Iancu dans le role de Chi-
rita » L,

Tout en n’étant pas chronigueur drama-
tique de profession, le correspondant de
Gyula saisit ce qu’il v a eu de détermi-
nant dans le spectacle ainsi que les
intentions satiriques des réalisateurs ct,
4 ce propos, fait des remarques pertinentes
sur lintérét éducatif de la célébre comé-
die : « Le permanent contraste enire finesse
et dureté, entre les prétentions (de ’héro-
ine — N.A.) de s’"imposer comme une dame
bien élevée et ses attitudes explosives de
femme grossiére, interprétés avec une
haute maitrise par DMiticdi Tancu, ont
aidé les spectateurs & comprendre les
idées et le message de la comédie. Ce

fut un spectacle bien monté, bien inter-

prété, fort réussi. L'évolution de Gulitd,
interprété par ’excellent acteur Gheorghe
V. Gheorghe, de meéme que les déguise-
ments et les répliques de Leonas (Pacteur
Anton Filip — N.A\) captiverent les spee-
tateurs » 2,

A Gyula parcillement, une autre
{roupe roumaine représente en 1978 encore
une comddie d’Alcesandri. Tl s’agit cette
fois du théitre de Tirgu Mures qui, cetle
annce-"a, regoit — et accepte — invita-
ticn de participer & la série de manifesta-
tions culturelles organisécs & Gyula sous
le générique de « L'Et¢ gvulais». Pour
la raisen dd¢jd mentionnée — 'existence
d’un grand nombre d’habitants d’origine
roumaine en cette ville et dans les envi-
rons —, la direction du {héitre {ransyl-
ain déeide de réaliser un spectacle avee
une aulre fameuse comddie de Vasile
Alecsandri, en Uespéce Areinte gi Pepelea,
utilisant & cette fin les acteurs de la see-
tion roumaine du colleetif. Tout a la
foig, on x'y prépare avec un récital de
vers — récités  également en roumain —
de Peeuvre de Tudor Airghezi, Lucian
Blaga et autres poctes, LCidée porta ses
fruits car picee et réeital poétique rom-
portérent un  grand sucees, échauffant
les curs des spectateurs de nationalité
roumaine du pays voisin et amni. La comé-
die fut présentée dans la mise en seéne
de Dan  Alexandrescu et le spectacle
aussi bien que le récital eurent licu au
début du mois de juillet & Gyula dans
I'ancienne salle des chevaliers, ainsi gu’en

deux  centres des envions:  Chitighaz
et Micherechi. Foala noastrd (journal

de ’Union Démocratique des Roumains
de Hongrie) publia la-dessus un article
—-- accompagné d’une photographie — dont
nous détachons guelgues appréciations con-
cernant Dinterprétation de la picce par
les acteurs du collecetif de Tg. Mures:
« Sans exagérations inutiles, Dan Alexan-
drescu a réalisé un spectacle correct,
débarrassé de toute exaltation, ol les
acteurs se manifestérent & leur aise. /.. ./
Le jew des deux acteurs (Al. Figiardsanu
— Arvinte, et Vasile Vasiliu — Pepelea/
N.A.) était si naturel, que difficilement
pouvait-on se rendre compte des délimita-
tions: jusqu'd quel point était-ce de
Uinterprétation et o commencait le jeu.
('était en cela une contribution construc-
tive & 1'accroissement de la tension comi-
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que» 3 Méme cha'eurcuse appréciation
pour Livia Gingulescu & propos de sa
« bréve mais intense avparition» dans le
role de Mindica. Iaccueil fait en Hongrie
aux comédiens de Tirgu Mures fut mar-
qué de fraternité, de cette joie et de cet
enthousiasme sans limites que décelenche
tout naturellement ['art de ceux qui
parlent la méme langue que 1'auditoire,
En témoignent aussi les paroles (rouvées
par une correspondante de la vrevue Vatre :
« La tournée ect, implicitement, la houp-
pelande d’Arvinte, le clow de Pepelea, le
chalumean d’Arghezi ou le liew natal de
Blaga resteront autant de  trésors spi-
rituels, durant leur vie entiere, pour ceux
qui ont cu la chance de voir le spectacle
des acteurs de Tirgu Mures » 1.

*

Une autre comdédie encore (’Aleesandri,
Sinzgiana si Pepelea, avrivait & I'éiranger
en 1977, lorsque du 24 au 30 septembre,
la section roumaine du Théitre d’Etat
de Sibiu se rendit en Pologne, & Tainow
¢t Opole, pour présenter deux picees:
Ia dite comédie du pocte et dramaturge
roumain et Iphigénie en Tanride de Goethe,
los deux dans la mise en scene de Sergiu
Savin e la sednographic de Petru Vol-
chescu.

Cette  {ournée retint Pattention par
Peffort du metteur en scene et des acteurs
de trouver des forines novatrices dans le
hut d'exprimner des sentiments et des
pensées propres & 'homme de notre temps,
(Vest Qailleurs heureux que les spéeialis-
tes de Pologne ont réalisé cetie aspiration,
tel quil ressort de la chronique publiée
a la suite des représentations : « Le spec-
tacle acquiert les sens d'un commentaire
contemporain (malgré son action de conte
de tée); chaque geste des acteurs, chaque
réplique témoignent au fond du paradoxe
du pouvoir. Les aventures alnoureuses
du héros principal, Pepelea, se trouverent
une partenaire pleine de  tempcérament
dans Rodica Turbatu (qui jounit le role
de Sinziana). Radu Basarab dans le role
de Licustd s'entendit & merveille & joindre
le monde imaginaire du conte avee les
gestes trés terrestres, avides»?,

La section roumaine de Sibiu continua
sa tournée par une courte visite en R.
D. Allemande (1—7 octobre 1977) en
donnant seulement Sinziana i Pepelea
dans la ville de Cottbus. Mais, ici, ce
collectif fut rcjoint par les collégues de la
section allemande du méme théitre, venus

directement de Roumanie a Cottbus pour
présenter le spectacle d’une piece d’Eugen
Barbu, §d nu-fi faci pravdlie cu scard
(mise en seene : Hanns Schuscehnig ; seéno-
graphic : Maria Bodor). L’équipe de la
section allemande donna encore une repré-
sentation de cette piéce au centre ouvrier
de Senftenberg. « I1 m’est difficile de nomi-
naliser, mais je vous assure gue les deux
sections de votre théitre ont pleinement
prouvé le haut niveau de Part interpré-
tatif roumain » — déelara la directrice du
Théitre d'Etat de Cottbus® apreés avoir
assisté aux deux spectacles,
*

Arrivés 1a, il est temps de parler de la
{res belle carriére internationale faite par
une picce de Tudor Musatescu d’apres
Vasile Alecsandri, en espece Coana Chi-
rifa, confiée & I'interprétation d’un groupe
d’acteurs du Théiire National de Buca-
rest.

Vers la fin de 1969, du 5 au 13 décembre,
le Nationa! de la capitale du pays se ren-
dit en tourndge en Tcehécoslovaguie avec
un triptyvgue de nicees, A Prague et Brati-
slava il présenta celle que nous venons
tout juste de mentionner, ainsi que Becket
de Jean Anouilh, alors gu'a Prague seule-
ment fut présenté, en plus, un groupage
de {rois piéees en un acte, réunies sous
le titre Cine esti tu? de Paul Kverac.
Pour les trois speetacles, la mise en scéne
¢tait assurée par Horea Popescu. Sans
étre {rop nombreuses et sans élre excessi-
vement élogicuses non plus, les chroni-
ques du pays hote reconnaissaient le
bien-fondé du répertoire établi de manicre
& offrir au public des deux villes une
image du mode dont la premiére scene
de Roumanie entendait promouvoir la
dramaturgic nationale (classique et con-
temporaine) ct, dans le méme temps,
aborder la dramaturgie universelle & un
haut niveau professionnel. En commen-
tant le premier spectacle, le chroniqueur
de Prace relevait le caractére spécifique-
ment roumain de Coana Chirifa aussi
bien que ses analogies avec des produe-
tions du méme genre d'autres écoles natio-
nales de théitre de "Europe: « Le sujet
de cette comédie de meurs apparait,
semble-t-il, dans toutes les littératures
des petits peuples opprimés ou rétro-
grades et gqui, au XIX® siecle, faisaient
des efforts en vue de conquérir leur
indépendence et un caractere propre --
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voir Tyl et Jirasek en Tchécoslovaquic.
De méme que ces écrivains ont décrit
la bourgeoisie tchéque, avec ses tendances
germanisantes et ses singeries pour imiter
la noblesse, de méme Alecsandri ironise-
t-il son héroine pour son désir de vou-
loir copier la mode de France»?. Une
appréciation comme celle-ci prouve que
Pauteur de la chronique avait bien saisi
le sens de la comédie roumaine.

C'est toujours Coana Chirifa qgui fut
ensuite choisie, en 1970, pour participer
& la XVII® saison du Théitre des Nations
de Paris ou devaient se trouver aussi
le « Teatro Libero” de Rome, le Théitre
«Za Branu» de Prague, «(Combine» de
New York etc. Le spectacle roumain
(dans la mise en scene de Horea Popescu
et la scénographie de Radu et Miruna
Boruzescu) fut présenté sur la scéne de
P« Odéon» du 19 au 23 mai 1970. Le
Monde, Le Figaro, I’ Aurore, France Soir
et autres journaux ainsi que Radio-I?aris
montrérent de intérét pour la mani-
festation du collectif du Théitre National
bucarestois, le public et les spécialistes
paraissant conquis par la verve des inter-
pretes, esprit inventif des réalisateurs,
I’entrain avec lequel la pi¢ce fut jouée:
« Dans Coana Chirifa se font remarquer
la fantaisie de la mise en scéene et de la
seénographie, l'originalité d’un spectacle
ol se donnent la main le pittoresque,
la bonne humeur, des meeurs saines, la
grice d’'un ensemble de comédiens qui
jouent zans répit & un ryvthme endiablé » 8,
Le dramaturge, metteur en scéne et seéno-
graphe André Barsacq, figure de marque
de la vie théatrale frangaise, eut 'occasion
de faire les déclarations suivantes au
cours d'un entretien avec le publiciste
roumain B. Elvin : « Bien que nous avons
tous assisté a une représentation dont
le sens témoigne d’une dramaturgic &
ses débuts et qui, pour étre compris,
doit sans cesse étre remis dans son con-
texte social et artistique, il ne reste pas
moins que notre attention et notre ¢émo-
tion ont été continuellement retenues par
le miracle gui s’accomplissait sur la scéne.
Un ensemble parfaitement homogeéne,
guidé d’une facon excellente par Horea
Popescu, s’est entendu a retransmettre et
la naiveté et I’humour et la poésie de
cette comédie » °. Le secrétaire de 1'Insti-
tut International de Théitre (I.T.1.), Jean
Darcante, se montre a son tour agré-
ablement impressionné et conquis par

les mémes qualités essentielles du spec-
tacle : l'exubérance, la désinvolture du
jeu, le don de soi-méme de 1’équipe toute
entiere, le souci — en permanence pré-
sent — de bien doser les accents, sans
glisser dans ’exceés ou le factice, perspec-
tive gu’aurait risqué le collectif s’il n’edt
respecté les rigourcuses indications du
metteur en scene : « Un spectacle éelatant
de couleur, fraicheur et optimisme, sur
une ligne ’¢quilibre entre la satire de
nieurs et le vaudeville. La troupe a tel-
lement mis d’elle-méme ¢l a joué avec
une telle vitalité que tous, nous étions
pris dans la ronde de cette représentation
expansive, (répidante » !0,

Le Théitre National de  Bucarest
se rendit ensuite a Moscou et Leningrade :
du 22 au 30 octobre 1971, il v présenta
Coana Chirija ct, cen plus, Camera de
aldturi de Paul Everac. La encore, le
public et les professionnels jugerent le
répertoire judicicusement établiy les deux
pieces — 'une classique, Pautre  actluelle
— étant en mesure de dépeindre le carace-
tere de la dramaturgiec nationale. Les
principaux journaux e¢{ les revues de
spécialité accorderent leur attention aux
spectacles roumains en leur consacrant
des chroniques sépardées ou communes :
Sovelsha’a Kultura se montra impression-
née par la clarté de vision du metteur en
scene de Ceana Chirifa, vision gqui mettait
au premier plan les sens les plus profonds
de la comédie et qui facilitait — par
Pentremise du spectacle — la compréhen-
sion de quelgues traits de caractére pro-
pres & la psychologie du peuple roumain :
« Le metteur en scene Horea Popescu
découvre ce qui se trouve au-deld du
sujet de la comédie Coana Chirifa, &
savoir la vitalité explosive, ’exubérance,
l’ardeur de vivre du peuple, dissimulées
sous les masques traditionnels du specta-
cle de foire. /.../. Cest pourquoi les
personnages du spectacle rayonnent du
charme, de Pénergie, de la gaité » 11, Izves-
tia enchaine et s’arréte sur le jeu de scéne
des comédiens; d’age et de formation
différents, ils ont ndéanmoins réussi 4
soumettre leurs movens expressifs &
'« école » du Théatre National pour offrir
un spectacle remarquable par son origi-
nalité, son éelat et sa force communica-
tive : « Les mouvements des acteurs sont
comme des mouvemenis de danse et le
maquillage presque comme celui du cirque.
Les acteurs — ceux de la vieille généra-
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tion, {tels que Alexandru Giugaru, ou
bien les jeunes comme Grigore Gonta,
ceux qui ont beaucoup d’expérience comme
Draga Olteanu, Florin Piersic ou Silvia
Popovici, que les spectateurs sovidtiques
connaissent Dbien par les films —, tous
enfin ont dénoté une brillante maitrise.
Leur jeu associe des aspects du grotesque
et un subtil crayonnage des caracteres,
la, virtuosité et le rythme » 12

En 1972, aux termes d'un échange
avee le Théia{re National Croate de Zagreb,
le National bucarestois présenta en cette
ville et a Belgrade, du 27 mai au 1*
juin, trois spectacles: deux dans la mise
en scene de Horea Popescu, soit Coana
Chirita et Becket et le troisiéme avee
Cul i e fricd de Virginia Woolf? ’Ed.
Albee, dans la mise en seéne de Michel
Figidiu — d’origine roumaine mais éla-
bli en France — et la scénographic de
Paul Bortnovschi.

Dans les conditions d’'un échange ana-
logue, avee Budapest cette fois, le méme
Théitre National de Bucarest se rendit
en Hongrie et dans la semaine du 10 au
15 septembre 1974 il offrit au publie
budapestois et & celui de la ville de Szeged
un répertoire de la eilleure qualité —
fait remarqué dd’ailleurs par la  presse
hongroise — o dominait la dramaturgie
nationale : Coana Chirita, Un fluture pe
lampd de Paul Everac (mise en scéne:
Horea Popescu;  scénographie:  Florica
Milureanu), Cui #i e fricd de Virginia
Woolf7 ’Ed. Albce (mise en scéne : Michel
Figaddu; =cénographic: Paul Bortnov-
schi). Le journal Magyar IHirlep rend
éloge au réalisateur des deux premiers
spectacles et le considére un metteur en
scene de classe, animé  d'idées neuves,
originales, bref un metteur en scéne achevé :
« Quel est le trait principal de ’art de
Horea Popeseu? I’humour que le metteur
en scéne cultive d’'une fagon inventive.
Son appartenance spirituelle peut sans
doute étre définie par un renvoi au natio-
nal et universel (aragiale. Bien que la
Chirita d’Alecsandri-Musatescu ne puisse
étre comparcée avece les meilleures @uvres
de Caragiale, mais plutét avee celles des
Lumiéres et de ’époque convergent vers
nous (('sokonay, Bessenvei, Kissfaludi),
toujours est-il que Horea Popescu scrute
ses personnages avec le regard de Caragiale,
le texte lui servant comme matériel de
base /.../. Horea Popescu est un artiste
achevé, Pour nous autres, ’esprit inventif

avee lequel il utilise la technigue est
tout-a-fait inaccoutumé, il 1’éleve au rang
de U'invention théatrale » 1?, Cette derniére
phrase contient une idée qui mérite d’étre
soulignée, celle gue P’imagination, la fan-
taisie, la force créative du metteur en
scéne roumain sortent du commun, attei-
gnent un niveau encore inconnu, iraccou-
tumé dans le théitre du pays voisin.
Pareillement des considérations concer-
nant le jeu de seéne et 1'exceptionnelle
qualité des acteurs dans la comédie d’Alec-
sandri : « Lies acleurs, presque sans excep-
tion, sont parfaits. Ils ont compris, senti
ot exprimé les intentions du metteur en
scene d’une maniére excellente. (Uest Flo-
rin Piersic qui, peut-étre, se¢ trouve le
plus prés de ce mode d’interprétation
stylisé /... /. Mais I’éloge gu’on lui apporte
ne diminue en rien les mérites de Draga
Oiteanu, téte d’affiche du spectacle, repré-
sentant le type de la femme autoritaire,
dans toute sa massivité et son comique v,
¢éerit le quotidien Népszabadsdg 14, leguel
trouve des mots de chaleureuse appré-
ciation aussi bien pour (Coca Andronescu,
Rodica Popescu, Silvia Popoviei, Ileana
Stana Ionescu.

En 1976 (25 seplembric — 3 octobre),
le Théitre National de Bucarest partait
de nouveau en tournée, en Allemagne
Orientale, & 1'occasion des « Journées de
la dramaturgie roumaine en République
Démocratique Allemande», donnant des
spectacles & Berlin-Est, Weimar, Gera et
Ehrfurt. Deux de ceux-1a reprenaient des
pieces avant déja connu la « sortie» inter-
nationale : cette méme Coana Chirita et
Camera de aldturi, le troisieme présentaitl
Richard 111 de Shakespeare, dans la mise
en scéne et scénographie de Horea TPopescu
toujours. Commencée, comme nous ’avons
vu, en 1969, avec sa tournée en Tchécoslo-
vaqguie, la carriére européenne de la comé-
dic alecsandrinienne s’achéve en Alle-
magne-Est aprés une période de sept
années de constants succés en France,
URSS, Yougoslavie, Hongrie. Le fait que
les spectateurs ne connaissaient pas la
langue dans laguelle s’exprimaient les
acteurs, ne compta nullement ici non
plus, le spectacle impressionnant tout le
monde par la vivacité du jeu, le coloris
et Pintérét des nuances sur le plan de la
plastique scénique, le penchant & 'humour,
A la gaité. Le quotidien Der Morgen
s’en porta témoin: « Un ample déploie-
ment. de coulcurs, un mouvement d’en-
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train et une immense joie devant le jeu
des acleurs nous ont été  offerts par
cette histoire de Musatescu d’aprés Alee-
sandri. Sur la scéne, une continuelle effer-
vescence d’idées, 'espace en est couvert
avece beaucoup de fantaisie par la scéno-
graphie et interpréte prineipale, Draga
Olteanu, l'emplit avec son impétuosité,
elle connait & la perfection son métier » 15,
Enfin, la prestigieuse revue de spécialité
Theater der Zeit, unc publication de diffu-
sion européenne, se dirigea sur ’ensemble
tout entier des comédiens: « Dans Coana
Chirija, les acteurs roumains_ ont prouvé
étre maitres de tous les moyens d’expres-
sion théitrale : ils peuvent danser, chan-
ter, faire des gags, en un mot, tout ce
qui tient du théatre distractit tradition-

1 Tlic Ivinus, Turneul Tealrului Dramatic din
Gulafi in R. P. Ungard. Trei speclacole — lIrei succese,
in Scinleia, 19 mai 1978.

2 Jbidem

3 E. lyés, in Fodia noastrd, Gyula, 16 juillet
1978.

4 Idem, in Vealra, Tg. Mures, 20 aolt 1978.

5 Olgicrd Jedrzejezyk, Wizyla arlistow =z Sibiu.
Siyl swiadezy o scenie (La visite des acteurs de Sibiu.
Le style d’unc tournée), in Gazela Poludniowa, 27
secptembre 1977,

% QOctavian RRusu, Cistiguri, mdrlurii, aprecieri,
in Tribuna Sibiului, 4 décembre 1977,

7 Alilena Urbankova, in Prace, 16 décembre 1969,

nel » 18, (Vest reconnaitre implicitement —
de fait explicitement — que le comédién
roumain est un acteur total, idée que
I'opinion des spécialistes de D’étranger
avait plus d’une fois lancée et argumentée.

11 n’est pas exclu que l'accueil fait en
JSurope au théitre de Vasile Alecsandri
ffit plus vaste et transmis par des échos
plus nombreux. Loin d’avoir la prétention
d’étre exhaustif de ce point de vue, cet
article — avee ses quelques données sur le
théme ci-dessus — se borne a offrir des
suggestions pour une recherche future
qu'il serait possible d’approfondir & con-
dition toutefois que celui qui 5’y penche-
rait disposat d’un acces immédiat el com-
plet aux sources d’information de I'éiran-

ger.

8 [rance Soir, Paris, 21 mai 1970.

» B. Elvin, « Coana Chirifa » la Tealrul Nafiunilor,
in Contemporanul, Bucarcst, 22 mai 1970.

10 Jbidem

11 Sopelskaia Kullura, 29 octobre 1971.

12 [-pestia, 28 octobre 1971.

1 Opinii ale presei ungare despre Turneul Teatrului
Najional, in Cdietul Teatrului National, Bucarest,

ne 2:3/1974 - 1975.

1 Ibidem
5 Caietul Tealrului Nafional, Bucarest, n® 34/1976—
1977.

16 Jdem, u® 36,/1976— 1977,

-
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Critiques ef historiens de la culture
acceptent unanimement l’'idée gue le film,
art de convergeance dont le statut s’est
acquis de rigoureux principes a la suite
de la recherche filmologique moderne, est
apte a  influencer fortement le publie
quant a la formation d'une prise de cons-
cience a Dunisson de 'époque et de la
complexité des idéals qui earactérisent
celle-ei. La viabilité et la pérennité du
film sont indissolublement relides aux
relations de la création filmique avee le
temps historique et la mentalité de celui-ci.
La force d’influence du film, son impact
social, résultent de sa capacité d’étre
présent dans la réalité, de projeter sur la
pellicule les événements du monde, de
refléter dans leurs processus intimes les
phénomenes gui animent la société dans
son ¢volution historique. Sans nul doute
cependant que le eritere réel d’appréciation
de T'art cinématographique serait {ron-
qué si 'on déclarait seul souverain absolu
dans ce sens élément gnoséologique. Bien
plus, celui-ei se veut obligatoirement con-
firmé par le critere idéel et esthétique.

Que le ¢inéma roumain contemporain
slest intégré dans les remous de ’époque
actuelle en participant a la ficvre de la
construction socialiste, guelgues tilms ré-
alisés dans les premiers temps apres la
Libération le prouvent : Rdsund valea
(Echos dans la vallée) — m.se. Paul Cili-
nescu, 1950, Desfasurarea (Déploiement)
— m.se. Paul Cilinescu, 1955, Directorul
nostru (Notre directeur) — m.se. Jean Geor-
gescu, 1955, Eruptie (17éruption) — m.sc.
Liviu Ciulei, 1957 ete. Des tilms qui
témoignent de la promptitude de effort
de quelques cinéastes d’étre « présents
en leur temps» en illustrant les {ransfor-
mations sociales survenues en vertu d’un
esprit de solidarité révolutionnaire avec
leurs contemporains. Mais, n'omettons pas
de relever ici que certains de ces films
se sont constitués en véritables jalons
significatifs sur le chemin esthétigue suivi
par le cinéma roumain; ¢’est hotaminent
le cas de Erupfie ou ¥affirme l'incontes-
table capacité du metteur en scene de
faire valoir les movens du langage filmi-
gue.

C'ela dit, il nous semble dépourvu d’in-
térét dans la sphere du rapport filin-société
de, simplement, énumérer des produc-
tions cinématographigues en tant que
telles ou d’établir entre elles, de ce point

LA HAUTE PRISE DE CONSCIENCE
DU FILM ROUMAIN
CONTEMPORAIN

lon

de vue, une hiéravchie des valeurs, Par
contre, ¢’est des tentatives de la erdation
filmique contemporaine roumaine qgu'il
slagira dans ce qui suit, des efforts accom-
plis par les cinéastes, efforts doublés de
lucidité — car fievre podtigue et lueidité
participent ensemble & toute ¢réation arti-
stigue —, une lucidité grave, issue de la
vitale nécessité de faire de son propre
art un document sensible de 'époque.

Structuralement, la sphére des thémes
élus apres la Libération releva des zones
de D’épopde de la construction socialiste.,
Les traditions établies dans les premieres
années sur la voie des rapports film-
époque se prolongerent el se raffermirent
avee le temps, si bien que le einéma
national finit par remporter des succes
remarqguables en ce gui concerne le son-
dage de T'univers social-humain, la pro-
jection suggestive de la philosophie de
Pexistence et de la psychologie de la
société contemporaine en voie d’affirma-
tion. Dans ces sens, le film Puterea st
Adevarul (Le Pouvoir et La Vérité) de
Manole DMarcus (1972) reste un docu-
ment prégnant, pourvu de significations
profondes quant a la prise de conscience
socialiste, en méme temps qu’'un exemple
de virtuosité achevée dans art du cinéma
centré sur le social. Un second point de
référence pour 'expérience roumaine dans
la sphere du film « politigue » est constitué
par Clipe (I’Instant) de Gheorghe Vita-
nidis (1979), une wuvre traversée par la
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tension du débat problématique, 'ardeur
de la lutte, la géndrosité humaine.

La vocation de D'actualité — une des
coordonnées de la création cinématographi-
que — doit étre envisagée comme une
manifestation de la participation du film
contemporain 4 existence de la nation
au cours de ses différentes étapes. Saisis-
sants, tous ces films qui reflétent l'exis-
tence au village, qui racontent 1’histoire
du village roumain, qui peignent les trans-
formations du milieu rural sur le plan
socio-politique. In sat la noi (Notre village)
de Jean Georgescu et Victor Iliu (1951),
Comoare din Vadul Vechi (Le trésor de
Vadul Vechi) de Victor Iliu (1964), Setea
(La Soif) de Mircea Drigan (1961), ou
encore, plus récemment, Vindtoarea de
vulpi (La chasse au renard) de Mircea
Daneliue (1980) ct Casa dintre cimpuri
(La maison des champs) d’Alexandru Tatos
(1979), autant de films signifiant des
moments notables du cinéma roumain
contemporain, auxquels viennent s’ajou-
ter d’autres titres représentatifs dans le
domaine des expériences artistiques se
proposant d’exprimer 1'élan des hommes
Q’aujourd’hui engagés dans le processus
de la construction du socialisme : Dimi-
netile unui batat cuminte (lLies matinées
d’un garcon sage) d’Andrei Blaier (1967),
Gioconda fdard suris (La Joconde, moins
le sourire) de Malvina Ursianu (1968),
Trei zile §i trei nopli (Trois jours, trois
nuits) de Dinu Tdnase (1976) et, & nou-
veau, Clipe (déja mentionnée). La diver-
sité tvpologique de ces ceuvres, les traits
moraux du héros contemporain, la matiére
convainecante du conflit, la densité et le
sens du message artistiqgue font ressortir
les aspects généraux et les directions
d’orientation du cinéma national actuel.

En dehors des films directement cen-
trés sur Dactualité, illustrant ’adhésion
sociale consciente et militante, il y a
ceux qui s’inspirent de la Libération et
de ses épisodes insurrectionnels : Valurile
Dundrii (Les vagues du Danube) de Liviu
Ciulei (1960), Strdizile aw oemintiri (Les
rues se souviennent) de Manole Marcus
(1962), Cartierul veseliei (Le¢ quartier de
la joie) du méme (1965), Serata (Soirée)
de Malvina Ursianu (1971), Portile albastre
ale orasului (Les portes bleues de la ville)
de Mircea Muresan (1974), « Stejar — ex-
tremd wrgentd» («Chéne — extréme ur-
gence») de Dinu Cocea (1974), Punga cu
libelule (Le sac aux libellules) de Manole

Marcus (1981) ete. Puis, encore, les films
historiques : Tudor de Lucian Bratu (1962)
sur le héros de la révolte de 1821 ; Dacii
(Les Daces) de Sergiu Nicolaescu (1967);
Mihai Viteazul du méme (1974) sur le
voivode de ce nom et le moment glo-
ricux qu’il représente dans I'histoire de
Roumanie ; Viaed Tepes de Doru Niastase
(1978) sur le prince valaque Vlad I’'Em-
paleur, contemporain d’Etienne le Grand
de Moldavie. Toutes ces productions attes-
tent I’idée que I’histoire peut étre illustrée
a travers le prisme de D'actualité qui
déchiffre dans les significations des étapes
parcourues, la pérennité réelle de la nation,
contribuant de la sorte a l’éducation de
la génération actuelle. (Pest 12 un mérite
qui se retrouve dans les films inspirés
de la littérature roumaine — Pddurea spin-
zuratilor (La forét des pendus) d’apres
Liviu Rebreanu, m.sc. Liviu Ciulei (1965);
Rascoala (La Révolte) d’apres Liviu Re-
breanu toujours, m.sc. Mircea Muresan
(1966) ; Tdnase Scatiu d’aprés Duilin Zam-
firescu, m.se. Dan Pita (1976); Felix si
Otilia  @aprées  George Calinescu, m.se.
Tulian Mihu (1972) — créant des types
remarquables sur la (rame des romans
de source, se gardant tout pres de 'atmos-
phere de l'euvre littéraire et faisant
pénstrer celle-ci plus profondément encore
dans la conscience du public.

Sur I’ensemDble des productions cine-
matographiques des derniéres décennies
on peut citer quelques noms de metteurs
en scéne représentatifs: Jean Georgescu,
Victor Iliu, Liviu Ciulei, Lucian Pintilie,
Horea Popescu, Ion Popescu-Gopo, Ser-
giu Nicolaescu, Lucian Bratu, Elisabeta
Bostan, Mircea Muresan, Manole Marcus,
Tulian Mihu, Geo Saizescu, Malvina Ur-
sianu, Andrei Blaier, Mircea Driagan, Gheor-
ghe Vitanidis. Une nouvelle génération,
appelée aujourd’hui « La génération 70 »,
les continue : Dan Pita, Mircea Veroiu,
Ada Pistiner, Constantin Vaeni, Cristiana
Nicolae, Serban Creangi, Tudor Miriscu,
Mircea Moldovan. Les délimitations cau-
sées par le critére de la « génération »
n’étant jamais strictes en matiére d’art,
il s’en suit que des personnalités de la
promotion pricidente s’intégrent néan-
moins & la cohorte des années ’70 par
leur appartenance a la vision artistique
de la nouvelle vague. (est le cas de Mircea
Daneliuc, Alexa Visarion, Alexandru Ta-
tos. Et puisque nous en sommes a ’ordre

établi en vertu du «groupe d’Age», il

cohvient de rappeler aussi ces quelques
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remarquables opérateurs qui se sont inseé-
rés dans les rangs de la mise en scéne
contemporaine : Dinu Tanase, Iosif Da-
mian, Nicolae Mirgineanu. Les uns comme
les autres prétent au film roumain actuel
son style et son originalité propres, sa
physionomie et son profil, & tout prendre
ses caractéres distincts sur la voie de son
affirmation et de sa pénétration homo-
loguée dans l'aréne du cinéma mondial.

Une étude comparée du discours ciné-
matographique par rapport aux généra-
tions de cinéastes serait révélatrice de la
fagon dont, sur le plan du langage spéeifi-
quement filmigue, les expériences se pour-
suivent d’un Age & un autre en réalisant
les intentions et en leur faisant acquérir
un sureroit d’originalité. Pour «ceux de
70 », le trait commun qui se dresse par-
dessus les aspects stylistiques particuliers
est, semble-t-il, option pour lincursion
immédiate, ineisive, dans le quotidien,
tout en dénotant une trés rigoureuse
maitrise des moyens expressifs du langage
cinématographique. Quel que soit le théme
ou la source d’inspiration, le cinéaste
appose son empreinte par la mise en
relief de sa propre poétique, constituée
avec une rigueur de principes qui répond
aux exigences de 'art du film mais qui,
d’autre part, lui assure la reconnaissance
de sa personnalité parmi les autres.

La diversité de problémes du cinéma
roumain témoigne, non pas moins d’un
crédo cognitif — propre d’ailleurs au ré-
alisme contemporain et au nouvel huma-
nisme. En dépit de la variété problémati-
que, ’abord se caractérise par la volonté
dQ’illustrer 'essence de la société actuelle,
les aspeets de renouvellement — envisa-
gés avee lucidité, réflexion, participation
affective — devenant ainsi des moyens
de transfiguration ou de¢ métamorphose
du monde dans Vesprit du temps et de
ses impératifs.

Il convient cependant de souligner que
les lignes de linvestigation filmique rou-
maine sont prolongées par la préoccupa-
tion de brosser le profil psychologique
des personnages et de l’épogue. S’enga-
geant sur la voie ouverte par Reconstituirea
(La reconstitution) de Lucian Pintilie
(1969), des metteurs en sceéne comme
Mircea Danecliue, Dan Pita, Alexandru
Tatos, Dinu Tinase, Ada Pistiner, Tosif
Damian modifient les rapports simple-
ment illustratifs entre le héros et la
réalité, en surprenant le premier dans des

instants d'impact avec la seconde (en
fait la société) et avee lui-méme. Dés
lors, quelle que soit le genre du film (ciné-
vérité ou parabole incitante), les affres
du héros deviennent les interrogations
d’une génération, d’une époque, I'une et
I’autre peintes avec fidélité. Nous avons
tenu & insister sur cet aspect parce qu’en
analysant le caractére des thémes élus
on constate que ceux-ci se conjuguent
avec les éléments de derniére heure de
Part filmique attestant la maturation de
nos cinéastes et que, d’autre part, le
paysage du cinéma national acluel prouve
I'unité de facteurs de création avee les
formes de la conscience sociale. La typo-
logie des films, 'art du portrait, le héros
considéré en lui-méme ou indissolublement
lié aux destinées des masses, les conflits,
la tension dramatigue, les solutions pro-
posées, tout enfin souligne le caractére
engagé du film roumain contemporain et
son influence bénéfique (morale ct esthéti-
que) sur les spectateurs.

D’autre part, le réalisme figuré par
Part réclame du créateur une optique
modifiée précisément pour illustrer comme
il convient les mutations d’odre socio-
politique, les transformations structurales
de la société et les nouveaux rapports
issus de 'effervescence créatrice des arts
en général, Cela dit, la physionomie civi-
que, morale et esthétique du créateur
doive y correspondre, modifiant le con-
cept méme de réalisme en le mettant
d’accord avec le concept moderne de
Pacte créateur. Le résultat positif est
visible a4 travers des films dont le type,
le langage et les moyens d’expression
projettant sur la pellicule les vraies di-
mensions de la société socialiste, avee ses
lumicres et ses ombres. Restent done du
domaine des débuts cinématographiques
ces euvres empreintes d'une atmospheére
idylligue, ou le quotidien n'apparait que
dans une continuelle féte, radieux sans
jamais une contradiction. De nos jours,
des productions comme Puterea $i Adevd-
rul, Filip cel bun (Philippe le bon) de
Dan Pita (1975), Proba de microfon (Preuve
de microphone) de Mircea Daneliue (1931),
O lacrimd de faté (Une larme de jeune
fille) de Tosif Demian (1980) ou Concurs
et Faleze de nisip (Concours et Falaises
de sable) de Dan Pita (1982) attestent
les notes spéeifiques du réalisme contem-
porain, soit la ecapacité du film roumain
de fondre dans le creuset de la création
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artistique les phénomeénes essentiels du
monde socialiste en dynamisant ainsi les
consciences.

De nominaliser comme nous venons de
le faire certaines productions cinémato-
graphiques centrées sur le rapport film-
époque ne veut point dire que nous
entendons généraliser Densemble de la
création filmique actuelle. Il reste beau-
coup o faire, de la part des cinéastes,
pour réussir 4 rendre sous toutes ses
faces Pessor et les aspirations de la société
roumaine contemporaine visibles dans ses
profondes transformations ¢t surtout sur
le plan de la prise de conscience sociale,
On attend sans cesse de ces ceuvres denses
en significations  socio-politiques, en un
mot de ces @uvres-¢popée de la construc-
tion socialiste. Les héros de la réalité
contemporaine veulent se retrouver dans
la suite des images qui compose les films,
ils veulent y reconnaitre la fievre de leurs
efforts pour dédifier le socialisme. Sous
cet angle, le cinéma national — en tant
gue produit du socialisme et de Papplica-
tion des principes de la politigue culturelle
du pays — se doit de répondre en conti-
nuation aux objectifs majeurs proposés
par Péducation spirituelle de la nation
et aux ryvthies de développement de la
sociétd roumaine actuelle.

Les  cindastes, d’ores et déja, Dont
compris. Leurs productions prouvent leurs
efforts dans les sens expostés ci-dessus et
deviennent des arguments pour la jointure
qui cxiste entre Part et la société. La
force du cinéma de transfigurer la réalité
sociale en geste cinématographique met
en valeur d’incontestables talents, aptes
A illustrer des caractéres représentatifs
de la contemporanéité. Sous ce rapport,
mentionnons une fois de plus Puterea i
Adevdrul dont les images, une & une,
font se dérouler sur la pellicule des « hom-
mes» (Stoian, Duma Petrescu ete.) et
font se déployer dans toute sa vigueur
un sujet inspiré de la science de gouverner
unce démocratie. Méme apport de la part
de Clipa — ample fresque construisant
le portrait d'un activiste du parti, cote-a-
¢Hte un monde crépusculaire et un univers
humain lumineux et tel qu’il va rester
dans Thistoire du peuple. Une vision
toute neuve sur Phistoire roumaine nous
est présentde dans le film Tudor inspirvé
comme nous Pavons déja dit des exploits
du héros révolutionnaire valaque de 1821 :
sa destinée, son existence sont envisagées

de 'angle effervescent de la pensée socio-
politique contemporaine, laguelle fait un
tout de la personnalité marquante et de
la masse. Dans ce sens, il convient de
noter que tous les héros de TDhistoire
nationale — représentés dans des films qui
s’en inspirent —, tous ces Boerebista, Dé-
cébale, Etienne le Grand, Alexandre Lipus-
neanu, Démetre Cantemir, Viad 'Empa-
leur, Michel le Brave, Alexandre-Jean
Cuza ete., tous sont présentés de maniere
a illustrer le rapport héros-masses, figure
historique-peuple, en dépit des contradic-
tions et des multiples aspects de leur
existence. Comme un corollaire, il ressort
qu’il n’est pas possible de faire @uvre
cinématographigue en dehors de la pensée
idéologique — socio-politique, morale et
esthétique — de la culture confemporaine.
Le film, comme tout art, captive, il
exerce une magique et complexe influence.
HEn représentant, le film désigne et signi-
fie; en illustrant, il exprime. Les idées
gui Ie gouvernent sont des idées artistiques
et la conception de vie intégrée consub-
stantiellement dans ’eeuvre cinématogra-
pbhique dénote la part de responsabilité
accrue du cinéaste a I'égard de la société
et de la culture de son temps. Le film
signific aussi message. Deés lors, son lan-
gage et ses moyens d’expression doivent
étre mix au service des idéaux de ’époque
afin que son message atteigne le but.
Les talents eux-mémes se  développent
et ~se manifestent d’autant micux qgu’ils
se nourrissent a la seve féconde de la
réalité humaine.

Se distinguant des autres arts, le ¢inédma
procéde de la collaboration de tfacteurs
multiples : Panteur du scénario, le metteur
en seene, Popérateur d'images. (‘hacun
apporte sa contribution spécifique et indis-
pensable & la réussite du film. Il nous
semble important de poser accent sur
cet aspect parce qu'il ¥ en a qui tienneng
pour essentiel e seénario envisagé comme
hase idéologique de la production c¢iné-
matographique. Or, un jugement pareil
risque d’absoudre de toute responsabilité
idéologique et esthétigue, en dernicre ins-
tance, les autres facteurs, quand au fond
la représentation de la vie dans ce gu’elle
a de plus réel, la mise en valeur de 1'uni-
vers humain quotidien — qui  attend 2
étre immortalisé sur la pellicule — en-
{rainent une égale responsabilité de la part
de tous les réalisateurs du film. Le con-
traire peut amener des résultats déplora-
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bles : n'a-t-on pas vu des scénarios inspirés
de 'épcque et de ses impératifs, dégradés
parce que le metteur en scéne, ou 'op(ra-
teur, ou l'acteur, le scénographe impri-
ment & D’'eeuvre d’autres directions que
celles gui résidaient a la base du scénario ?
Le  contraire est dlailleurs tout aussi
valable : un scénario médiocre peut étre
amélioré au travers d’un film réalisé avec
talent et fantaisie par ’heureuse collabo-
ration de tous les éléments créateurs. A
retenir gue le scénario n’est qu'une hypo-
thése de la création, il n’est que la pré-
misse du film lequel se modifie continuel-
lement dans le processus de la collabora-
tion. La force de sélection et de généralisa-
tion du matériel existentiel et la transfi-
guration artistique de celui-ci se doivent
& des contributions conjuguées, parce que
le film procéde d’une pensée qui adhére
dans une mesure égale 4 la source d’inspira-
tion dans la personne de chacun des
réalisateurs. Etant un art, le film —
comme nous lavons déja dit — ne fait
qu’illustrer, il signific et ses idées
ne s'expriment pas par un discours logique
ou critigue, elles sont aussi déterminées
par la transeription des concepts en actions,
destinées, héros ete. Des créations cinéma-
tographiques comme Pddurea spdnzurafi-
lor, Reconstituirea, Prin cenusa imperiului
(Les cendres de l'empire) (Andrei Blaier,
1976), Editie speciald (Edition spéciale)
(Mircea Daneliue, 1978), Duios Anastasia
trecea (Doucement, Anastasie passait) Alex-
andru Tatos, 1979), Tntoarce-te si mai
priveste o datd (Retourne-toi et regarde
encore une fois) (Dinu Tinase, 1982),
Inghititorul de sdbii (I’avaleur de sabres)
(Alexa Visarion, 1982) etc. ne sont pas
des discours pour illustrer des principes,
ce sont des « signifiants » par leur teneur
¢motionnelle, par l'intensité du conflit,
par Dexploration de 1'univers humain.
Encore une fois, a retenir cette idée du
comportement : le film témoigne d’un
engagement qui ne s’exprime pas manifes-
tement mais s’implique intégralement dans
I’enchevétrement des images; il s’agit
d’un comportement consubstantiel & 1'cu-
vre réalisée sous toutes ses faces. (Vest
ainsi qu’il convient d’envisager les rapports
entre le film et la politigue, entre Dart
en général et 'idéologie contemporaine.
[.es nombreuses précisions des classiques
du marxisme dans ce domaine représen-
tent un éloquent plaidoyer quant au

caractere spécifique de la création artis-
tigue.

(Cela dit, il est impéricusement nécessaire
que toute expérience cinématographique
se fonde — et continue de se fonder —
sur une solide culture professionnelle. Si
le film représente un acte de culture &
tel moment de Dhistoire, si le film de
I’époque socialiste multilatéralement dé-
veloppée réclame une peinture prégnante
de la société en cette époque, si le film
actuel projette a 1'écran la part prise
par le peuple au développement de la
nation entiére, alors il est évident que
le rapport film-culture est de plus en
plus nécessaire ¢t bienvenu. Pour ce
faire, la formation professionnelle inté-
grée & la culture générale est indispensable
a l'acte créateur. Afin de peindre @’une
maniére véridique les réalités s com-
plexes et si dynamigues de ’existence
sociale, le processus de sélection, générali-
sation, ddécelement et valorisation des
aspects existentiels majeurs réclame 1’af-
fermissement de la culture idéologique,
esthétique, historigue, sociologique ot psy-
chologique. La dimension psychologique
est absolument necessaire pour bien péné-
trer jusqu’au fond de 'essence des faces
du quotidien humain, afin d’exprimer
celles-ci & la mesure des mutations inter-
venues dans la mentalité de ’homme
d’aujourd’hui. Ce n’est gue par une pro-
fonde assimilation psychologique qu’on
¢vitera les portraits faciles, le stéréotype,
les  caractéres dépourvus de  substance
spirituelle et de noblesse humaine,

A tout prendre, il sagit d'un affermis-
sement de la culture historique et sociolo-
gique, cet affermissement se portant ga-
ant de la qualité des productions illus-
trant I'épopée de la nation. L’acte (émé-
raire de vouloir représenter dans le film
I'@uvre de consiruction du  socialisme
exige la parfaite connaissance des signifi-
ations et des réalités de 'ordre socialiste
de la société roumaine contemporaine,
Le film se confronte avee la réalité et le
public considéré comme juge collectif,
(‘e n'est qu’en se souvenant toujours de
son role éducatif et de sa force de capta-
tion que le septieme art peut engendrer
des créations filmigues aptes & naitre
chez le spectateur Pillusion gu'il est parti-
cipant 2 la dialectigue ¢t & la dynamique
de son temps. La méme chose pour la
nécessité de se tenir au courant des inno-
vations de technique et langage cinéma-
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tographiques : elles aussi se portent ga-
rantes de la réussite des films cen tang
gque composants de la culture d’un peuple.
Maintenant comme en perspective, les
créateurs se doivent de raffermir leur
apacité d’incarner a I'écran  D’époque,
avec ses hommes et ses épisodes. La diver-
sité des sources d’inspiration, des genres,
des styles, des moyens, tout doit étre
exploité dans 'idée de réussir la meilleure
mise en relief de la vérité humaine et
sociale. (le n’est gu’ainsi que le film pourra
satisfaire & 1'impératif d’étre un facteur
formatit du public par la complexité
des tvpes humains, la diversité des for-
mes pratiguées, la variété des styles d’in-
terprétation, mais, en échange, par son
aractére d’unité idéologique. Encore une
fois, 1a valeur d’une ceeavre d’art cinéma-
tographigue dépend de la mesure ol son
créateur adhere a la eause de la nation
a laquelle il appartient.

Le fait gue les perspectives heureuses
du film roumain actuel restent en fonction
de Vintérét aceru accordé aux problémes
de la culture contemporaine, fondus en
chefs-d’ccuvre convaincants, n'exclue nul-
lement cet autre fail : qu’apres plus de
trente ans d’affirmation, le cinéma rou-
main compte de notables résultats dond
témoignent ses prix internationaux, ses
suceés hors du pays. (Cesi une prémisse
incontestable que 1'on peut créer désor-
mais unhe véritable ¢cole de cinfma rou-
maine. La présence de fihns illustrant
I'homme actuel, évoguant les luttes du
passé et de "actualité du peuple, cultivant
le mythe classique et moderne, transgres-
sant les gaucheries inhérentes du début
de Part filmigue en ce pays, constituera
le point de départ pour une recherche
du style national propre a cerner la phy-
sionomice du peuple.

Il est évident que l'art et la culture
pénetrent dans 'universalité par le carac-
tére durable des empreintes nationales et
que la force spécifiquement nationale et
populaire détermine les gualités d'enver-
gure du cinéma roumain qui, sur la base
des sucees remportds, peut et doit légiti-
mement s’affirmer dans le monde. Par
sex thémes et son message, tout film —
en tant gu'euvre d’art — force univer-
salité a4 lui ouvrir ses portes, les carac-
téres généralement humains d’une nation
s'intégrant de la sorte dans ample con-
cert de Thumanité. Le film roumain a
done Vobligation d’é(re prégnant et de

communiquer par le truchement d’expres-
sions de marque la prise de conscience
collective des temps actuels, la spiritualité
consolidée du peuple roumain,

I’esthétique philosophique générale et
les poétiques particuliéres font une place
importante aujourd’hui aux rapports exis-
tants entre les arts et le public, ou hien
en d’autres termes, un chapitre spéeial
est consacré a l’éducation esthétique par
I’entremise de la création artistigue. Le
plaisir de comprendre ’eeuvre, la capacité
de réagir devant I'univers qu’elle recons-
titue, la joie et les délices que procurent
la littérature, le théitre, le film, la musi-
gue, la peinture ete, demandent une
formation artistique de la part du public,
Paccueil de Vart ne peut se produire
sans une certaine éducation. Voir des
films ne veut pas dire étre déja formé a
les comprendre dans leurs dimensions
réelles. Voir des films-modeéle, des films-
pilote, des films créés afin de procurer
la joie artistique, ¢’est cela gui éduque le
spectateur. Sans doute, réciter, reproduire
machinalement la fable du sujet peut
en quelque sorte aussi accroitre la capa-
cité de comprendre du public, mais c’est
12 une forme bien rudimentaire d’éduca-
tion et ses résultats ne sont pas des plus
élevés. Deés qu’il se prolonge, ce procédé
aboutit & des difficultés et peut devenir
la caunse d’une certaine pauvreté de 'in-
telligence artistique.

(‘ependant, une éducation artistique sys-
tématique et rigoureuse exige aussi de
faire envisager au public, le filin, en vertu
de la spéeificité du langage cinématogra-
phique. On arrive ainsi a la sphére des
problémes si nuancés posés par la prépara-
tion du public, une préparation hétéro-
géne et susceptible de perfectionnement
tythmigque. Pour gue le public devienne
sensible au langage du film il est néces-
saire non seulement qu’il comprenne la
fable qui se déroule sur Décran, mais
encore qu'il comprenne la modalité de
réalisation du film en tant gue fait d’art.
11 nous semble done néeessaire de corréler
I’éducation esthétique avee la  capacité
de «lectuve» d’une euvre cinématogra-
phique dans les termes propres de son
langage. Et cette capacité de «leeture»
ne se limite yas seulement a lintelligence
de I'image, de la structure esthétigue et
du message, elle impliqgue dans une me-
sure ¢gale une prise de conscienee des
criteres d’évaluation des significations
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{ransmises par le film et soumises & une
permanente redlaboration culturelle per-
sonnelle. Ceci est ’autant plus impor-
tant que le ¢cinéma, sans faire de ’alchimie,
cultive néanmoins tous les arts: littéra-
ture, arts plastiques, musique, architec-
ture, théitre ete. Des mises en seénes
de romans c¢élébres le prouvent: JMoare
cit noroe (Victor Iliu, 1957), Pddurea
spanzuratilor, Riscoala, De-as fi... Harap
Al (Ion Popescu-Gopo, 1965), Nunte de
pialra (Dan Pita — Mircea Veroiu, 1973),
Felix si Otilia, Bietul Ioanide (Dan Dita,
1979), Un om 1in loden (Nicolae Mirgi-
neanu, 1978), Intre oglinzi pare'ele (Mircea
Veroiu, 1978), Doctorul Poenary (Dinu
Tianase, 1977), Inainte de tdacere (Alexa
Visarion, 1978), Ton, blestemul paminiului,
blestemul tubirit (Mircea Muresan, 1930),
Inghititorul de sibii (Alexa Visavion, 1932)
ete. Bt, dans le méme sens, ne pas oublier
les tilms projetant sur écran des chefs-
d’ceuvre de la dramaturgie classique: O
noapte furtunoasid ’apres (Caragiale (Jean
Georgescu, 1942), O scrisoare pierduld
d’apres le méme (Sicd Alexandrescu — Vie-
tor Iliu, 1954), Steaua fard nume (Henri
Colpi, 1966), Ndpasia d’apres Caragiale
encore (Alexa Visarion, 1982) ete. On
peut done affirmer gue 'éducation du
public par Pentremise de 1art filmigue
est complexe ef, bien dirigée, clle élargit
d'une manitére pea commune 1’horizon
eslhétique et intellectuel.

On ne saurait contester qu’il atrrive
parfois gu’on se forme soi-méme. Nombre
d’autodidactes le prouvent. Ces cas res-
tent pourtant rares et incapables de met-
tre sous le signe du doute DUefficacité de
la formation pour ainsi dire institutionali-
sée. I nous semble done opportun de
réfléchir a introduire dans les programimes
d’¢udes du Iyceée et de DPuniversité des
legcons dans ce sens. O {erait  ainsi
acquérir, & Uéducation esthétigue, un sta-
tut stable deés les banes du lyeée et de la
fatculté, Il v a peu existait encore a I'Insti-
tut d’art théitral et cinématographigue
« I. L. Caragiale » une section de Thédtro-
logie-Filmologie ; celle-ci préparait des eri-
tigques, des théoriciens, des méthodologues,
des animateurs du théitre et du filin,
Remettre en fonction cette chaire s’avere
une réelle et impérieuse néeessité, compte
tenu de Vactuel développement de  la
culfure cinématographique, une culture
spéeifiguement contemporaine, De méme,
organiser des cours — dans 'enseignement

\
.

moven — d’initiation & 'art et 3 la techni-
que du film et du theitre serait de nature
2 dynamiser les jeunes vers les arts visuels
et contribuer des leur jeune Age a la for-
mation de leur conscience artistique, les
sensibilisant et les rendant aptes a déchif-
frer les valeurs créatives essentielles d’un
spectacle. De la sorte, la préparation
complexe et systématigue de la jeunesse,
opérée sur les bancs d’une institution
d’censeignement, se prolongera par aspira-
tion personnelle & la connaissance esthéti-
que totale et a Pélargissement de I’horizon
de connaissance de I'univers humain. Une
suggestion analogue est adressée a en-
seignement  supéricur, qguel gue soit le
protil des facultés. Car on ne peut aujour-
«(’hui tenir une culture sociale pour complexe
et harmonieuse 8’il lui manque la dimen-
sion esthétique. Or, ¢’est par la bénéfigue
influence des arts gu’on y arrive. Il con-
vient done de consolider ’éducation pro-
fessionnelle par les voies de connaissance
de Part gqui participe consubstanticllement
3 la presence de I'homme dans la vie
sociale, & son ascension rythmée par la
révolution technoscientifique de notre
temps. De cette fagon, la technocratie
allice aux disciplines a juste titre appelées
les sciences humaines constituera un roc
lumineux et irradiant dans le processus
formatif de I'homme moderne. Conférer
un statut institionnel & ’'éducation esthéti-
que en lintroduisant réglementairement
dans Denseignement moyen et supérieur
peut étre la prémisse de manifestations
durables sur le plan esthétique de la part
des masses. Développer incessaminent,
danx le méme temps, les universités cul-
turelles-scientifigues, les  cindéelubs, les
cours d’histoire du cinéma organisés par
la Cinématheque, les legons de théorie
et pratique du film, les conférences, tri-
bunes radio, tables rondes, symposiums,
débats, émissions TV, ne fera que pro-
longer & Dlintérieur de milieux divers
I'influence exercée par une solide éduca-
tion esthétique commencée a Péeole.
Une autre voie formative d’éducation
esthétigue est celle de la critique spécialisde.
Elle demande toutefois une pénstration
plus profonde dans le laboratoire ou le
chantier de création artistique. Cela étant,
la eritigue — se conformant aux exigences
et principes esthétiques actuels — devra
orienter la création cinématographique
par la formulation de jugements de valeur
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pertinents, capables d’influencer positive-
ment la sensibilité du public. Elle aura
winsi unc contribution substantielle & la
formation de la mentalité¢ socialiste.

Plus que jamais, aujourd’hui, le eriti-
que de cinéma est appelé a devenir le
médiateur de rapports actifs entre le
film et le spectateur, a participer de toute
son ¢nergic a la diffusion d’une culture
de métier dans les rangs du public en
poussant celui-ci vers le film ¢t en dyna-
misant Papparition du « consommateur »
d’art cinématographique. Un «consom-
mateur » averti, capable de s’orienter lui-
méme avee désinvolture dans 1’axiologie
du domaine filmigue, de transformer en
lui-méme la simple « véception» du filin
en un acte de culture, assumant les valeurs
et les modeles de comportement otferts
par le filin respectif,

Mais la critique de spécialité doit aussi
aspirer & influencer les réalisateurs eux-
mémes, leur pensée créatrice. C'est alors
gu'elle sera, aux c¢otés des cindastes, soli-
daire avee cux sur le plan des idéaux
esthétiques, dans le vaste front d’atfirmea-
tion du cinéma national actuel, La criti-
que cinématographique — quel que soit
son abord : thématique, socio-critique,
psycho-critique, steucturaliste, séméioti-
que, phénoménologigue, stylistigue, nor-
matit ou épique — accomplit un acte cul-
turel & double influence : sur la création
et sur le public. La qualité de la critique
(partant son efficience) se mesure a la
maniére dont le public s’accoutumne
I’entendement des signes, dont il appremd
& déchiffrer — disons & « décoder » — 'eeu-
vre cinématographigue sous le rapport
de sa capacité expressive.

Pour toutes ces raisons, la critigue est
elleeméme un facteur formatif et, aux
cOtés des autres facteurs de formation
¢chelonnés sur le parcours de linstruc-
tion, elle collabore & faire de 1’éducation
esthétigue un composant de premicre im-
portance dans le processus de constitu-
tion de I’homme cultivé et sensible, apte
a déchiffrer les valeurs et a agir confor-
mément & leur esprit.

De nous étre ainsi attardés sur les
implications positives de éducation esthé-
tigue ne signific guére une diminution
de Papport des créateurs et des théori-
ciens du cinéma. Nous avons simplement
désiré suggérer quelques modalités gui
nous semblent particulierement opportu-
nes dans le contexte de cet exposé,

Le film roumain des temps actuels
est assurément viable, apte 4 se modeler
en permanence selon les exigences sociales
du moment, il ne cesse de s’engager sur
la ligne de 'univers humain contemporain
en s’orientant d’aprés les signes distinetifs
de notre époque. Par la force de 1’huma-
nisme et du réalisme qui le caractérise en
tant qu’art de communication et de trans-
figuration selon les principes de 1'esthé-
tigue contemporaine, par la conduite et
loption engagée des cinéastes, le film
d’aujourd’hui répond aux impératifs ma-
jeurs ¢t aux dimensions de rayonnante
perspective de la société socialiste.

Les efforls ne doivent pas cependant
s'arréter. Surtout sur le plan de la respon-
sabilité que le film assume face a 1’épogue,
face aux rythmes de la construction socia-
liste multilatéralement développée et face
& impéricuse nécessité de s’accorder avee
I’évolution vertigineuse de la civilisation
contemporaine.

Les résultats obtenus par le cinéma
roumain durant les derni¢éres décennies
sont prometteurs et, de {toute fagon,
encore une fois, ils témoignent d’une
réelle vocation de la part des cinéastes.
Mais il §agit d’étendre ces résultats,
d’augmenter cette dot : Paffirmation d’une
prise de conscience socialiste, correspon-
dant aux multiples objeetifs ouvrant des
horizons nouveaux a la société roumaine,
réclame l’extension des zones d'inspira-
tion et, sous ce rapport, 1’épopée natio-
nale des Roumains demande & étre illus-
trée dans ses dimensions véritables, a
travers des mises en scéne émotionnelles
et rationnelles, sensibles et réflexives.
L’épopée nationale des Roumains, avee
tous ses épisodes héroigques, plus éloignés
dans le temps ou plus proches, se veut
dépeinte avee art, avee de profonds échos
sur le plan actuel. Voild ce qui nous
semble 'un devoirs les plus hauts de nos
cinéastes.

Envisageant ses plus proches perspec-
tives, le film roumain, a notre avis, se
doit d’assimiler des événements et des
faits historiques aptes & évoquer la conti-
nuité des Roumains dans ’espace géogra-
phique leur appartenant, la permanente
unité de leur existence spirituelle animée
par les mémes aspirations. I’ethnogenese
de ce peuple, reconstituée sur la foi des
plus anciennes sources documentaires —
témoignages briilants dans 'ensemble de
I’histoire de la civilisation européenne —
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et transcrite avec émoi dans le film con-
temporain va attester une fois de plus
la prise de conscience des Roumains.
Une prise de conscience qui date de loin
puisque tous ces braves de I'histoire natio-
nale en témoignent : la personnalité témé-
raire de Mircea 1’Ancien, les héros de la
Transylvanie médiévale, les voivodes mol-
daves attendent de signifier au monde
d’aujourd’hui les sacrifices et les luttes
pleines d’audace cntrepris dans le passsd
par un peuple qui, fougucusement, s’est
défendu l'entité et 'indépendance a tra-
vers des siécles de circonstances critiques.

L’union nationale accomplie il ¥y a 375
ans par Michel le Brave — aussi tempo-
raire qu’elle le fiit —,le centenaire de
lindépendance d’Etat de la Roumanie,
le soixante dixiéme anniversaire dusouléve-
ment paysan de 1907, le soixantiéme
anniversaire de la création du Parti Com-
muniste Roumain, voici des thémes dont
I’hommage par le truchement du film
a déja engendré des productions exem-
plaires, sobres ct inspirées, excellents argu-

ments politiques qu'il convient de re-
prendre avec d’autres de méme qualité.

Le développement du cinéma roumain
et ses chances de rayonner sur les plans
esthétique, éthique et social, réclament
l'impérieux renfort d’informations dans
la sphére de la culture mondiale, un dia-
logue intensifié entre le film et les autres
arts et, surtout, des efforts amplifiés de
la part de chaque cinéaste afin de cristal-
liser sous une forme complexe sa propre
vision philosophigque et stylistique.

N’oublions pas que le film national est
appelé & enrichir le patrimoine universel
du cinéma avec des ceuvres profondément
originales, empreintes d’histoire, de tradi-
tions et de culture roumaines. Une 1égi-
time fierté patriotique et civigue, conver-
tie en fait d’art, en ceuvre pérenne, mar-
quée au sceau de la dignité humaine
socialiste, va contribuer a l’émulation, des
arts et au progres spirituel emblématique,
propre et spécifigue de la nation socialiste
roumaine,
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In the early nineteenth century two for-
cigners, Auguste de Messence, Comte de
Lagarde, a French “member of the Aca-
demies in Warsaw, Cracow and Naples”
who, during the 1311 —1812 span, travelled
widely from Moscow to Constantinople
and then as far as Vienna via Bucharest,
and Williamn Wilkinson, the British consul
in the Principalities (1814 —1818), put
down their wvoyage et séjour impressions
and comments recorded over their stay
in Romanian countries 1. The results of
this work came off as two books — one by
Lagarde, published in TParis, 1824, and

NOTES ET DOCUMENTS

CEREMONIALS,

ENTERT AINMENTS,
PERFORMANCES

AND THE ROMANIAN SOCIETY
IN LAGARDE’S

AND WILKINSON’S WRITINGS

another by Wilkinson, published in Lon-
don, 1820. The two noteworthy foreigners
would get well acquainted with the high
society, courtly ceremonics of Byzantine
source and the ambience of the boyard’s
salons ; likewise, they would identify a
replica of the models conservative in the
West, in distinction of the patriarchal
habitudes forged in the ceremonial of
feasts, Dballs, calash drives and public
entertainments ; they would he astonished
by the gorgeous, bewildering attires of
the Prince, great and little hoyards, or
the ladies attending at the Court; they
would join evening entertainments and
family parties or the “‘Club-noble’; and,
finally, they would sce stage performances
in which the actors plaved and sang in
foreign languages before the autochtho-
nous notables.

Wilkinson deseribes the towns of prin-
cely residence — Bucharest and Jassy —
with their palaces, houses and streets:
“Bukorest, the present capital of Walla-
chia, is an extensive dirty town, situated
on a low and marshy ground, and contain-
ing eighty thousand inhabitants, three
hundred and sixty-six churches, twenty
monasteries, and thirty large hanns or
caravanseravs. (...) Yassi, the capital of
Moldavia, is a smaller but Dbetter-built
town, containing many eclegant houses
built in the most modern style of European
architecture, forty thousand inhabitants,
and seventy churches. One part of it
stands upon a fine hill, and the other is
situated in a valley. The prince’s palace
is the most extensive edifice in the whole
town, and is surrounded by gardens and
vards. It is furnished in a style which is
half Oriental and half European, and
has room enough to lodge conveniently
more than a thousand people. The palace

Medeea lonescu

of Bukorest was formerly a large building,
standing on an eminenee at one extremity
of the town, and commanding a full view
of it. In 1813 it was accidentally burnt
down, and it has not been rebuilt, The late
prince had, since that time, resided in two
private houses joined into one. Both
capitalsy occupy a great extent of ground,
the houses Dbeing  separate from each
other, and surrounded by yards or gar-
dens, and trees. All the buildings are
made of brick, and their walls, outside as
well as within, are plastered and white-
washed. Tiles are seldom used, and the
roofs are generally covered with wood” 2.

Whether in the salons, in calashes, at
cercmonies or at banquets, the bovards
are regarded by the two Westerners as
some “‘characters” costumed for a pic-
turesque parade: ‘“‘Le sang 4 Bucharest
est trés beau : les hommes, sous les énor-
mes kalpaks dont ils se coiffent, et qui
les défigurent, ont des traits mdiles et
rézuliers. Lies femmes v sont jolies, et
posscdent, pour la plupart, quelques talents
d’agrément. Jalouses de montrer aux
étrangers combien elles supportent impa-
tiemment leur état de contrainte au
dehors, elles s’empressent d’embellir leur
intérieur de tout le charme qui leur est
personnel. L’habillement des bovards res-
semble & celui des Tures, & 'exception du
turban, qu’il ne leur est pas permis de
porter : ils le remplacent par ce kalpak,
espéce de boule de la forme d’une poire,
recouverte de peau d’agneau d’une cou-
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leur grise ou noire, qui n’a pas moinsde
trois pieds de circonférence, et dont la
hauteur est en proportion. (...) Le véte-
ment des femmes a de 1’analogie avec
celui des dames grecques de Constanti-
nople, auquel elles joignent une plus
grande profusion de bijoux: il n’y a
cependant plus que les femmes dgées, et
celles des boyards de la troisiéme classe,
qui en fassent usage. Les autres suivent
les modes de Paris et de Vienne, et riva-
lisent de golit et de coquetterie avec les
élégantes de nos capitales’ 3.

The suite attending Prince Ioan Gheor-
ghe Caragea (1812—1818) from Constan-
tinople to Bucharest (summer, 1812) appe-
ars to Lagarde as a ‘‘Parisian carnival
scenery’ 4: ““Le camp du vallon de Bou-
voukdéré est levé, et le prince de Valachie
chemine vers Bucharest. Je ne puis te
donner une plus juste idée de ce départ,
qu’en te priant de te rappeler le triomphe
burlesque du grand ture, qu’on voit, au
carnaval, parcourir notrerue Saint-Honoré,
a Paris; un mélange de richesse et de
haillons, de pompe asiatique, et de magots
4 cheval; une musique qui ne le céde en
rien 4 ce que nous appelons en France,
charivari. 11 n’y avait d’imposant dans
tout cet assemblage grotesque que la
figure du prince, qui est fort belle, et que
ne rendait pas trop bizarre son espéce de
couronne de plumes d’autruche, qui a
prés de deux pied de haut, et que le vent
balanc¢ait pittoresquement sur sa téte.
Toute sa nouvelle cour le suivait, les hom-
mes & cheval, les femmes en arraba, qui
sont les voitures du pays; il v avait méme
un fou qui amusait la sérénissime société,
par ses contorsions, et qui, peut-étre bien,
n’était pas le moins sage de la bande.
Tout cela allait & fort petit pas, car le
cortége était nombreux, et la foule des
curieux immense. Je voudrais bien savoir
si, dans l’enivrement de cette position
nouvelle, 1'hospodar réfléchit 4 la singu-
larité de I’événement qui 1’a porté ou il
est. La France proposait un prince, la
Russie et I’Angleterre en désignaient un
autre; c'était la fable des Plaideurs: le

Y

sultan a donné l’huitre a4 KXaradja' s.

The sight of other courtly ceremonies,
such as that of presenting salutationes to
the Prince, is described by Wilkinson :
“The days of Christmas, new-year, the
prince’s anniversary, Easter, and some
others, are chiefly devoted to etiquette
visits at court. From nine o’clock in the

morning to one in the afternoon, the prince
and princess, seated at the carver of a
very long sopha, and covered with jewels
and the most costly appared, receive the
homage of all those who are entitled to
the honour of kissing their hands, an
honour which the foreign consuls, their
wives, and officers attached to their suite,
alone, think proper to dispense with. The
other persons residing in the country
can be received at court on gala days
without joining through that formality.
The wives of Boyars are allowed to sit
in the presence of the prince and prin-
cess; they take seat according to the
rank or office of their husbands, who
without exception are obliged to stand at
a respectful distance. On similar occasions,
the crowd at court is immense ; the whole
of the outer apartments are filled with
persons of every deseription, and the audi-
ence-chamber is not less so by the number
of visitors” S.

The cirid, an old war play at the Otto-
man Turkish court, is also deployed with
magnificence in Bucharest : *“N’ayant pu
voir, dans le champ de la mort 4 Péra,
les icoglans (ce sont les pages du grand-
seigneur) s’exercer devant le sultan &
lancer le djéryt, j'ai accepté loffre que
m’a faite madame Catinka 7 d’accompa-
gner le prince 4 Hellestéo 8, oit les plus
jeunes de ses gardes devaient lui procurer
ce spectacle. Lorsque nous arrivimes, le
jeu était commencé: le prince nous y
avait précédé. Ce coup d’oeil paraissait
magnifique : il n’y avait pas moins de
mille voitures, et cinqg cents boyards &
cheval. Je connais peu d’exercises plus
propre que celui-ci & donner au corps de
la force et de la souplesse. Djéryt signifie
roseall ; mais, en général, on nomme ainsi
tout baton lancé 4 la main. Armés de
plusieurs de ces javelots, montés sur des
chevaux qu’ils manoeuvrent avec autant
de grice que d’aisance, nous vimes une
centaine de cavaliers se courir sus 4 toute
bride, se lancer leurs javelines, en parer
D’atteinte avec beaucoup d’adresse, et se
faire poursuivre 4 leur tour, en ramassant
dvec un crochet les javelots qui sont &
terre : cette manoeuvre s’exécute avec des
cris et des tours d’agilité impossibles &
dépeindre. Il arrive quelquefois, m’a-t-on
dit, que l’on soit mortellement blessé
par suite de ce plaisir dangereux; mais
aussi rien ne donne une idée plus exacte
de la guerre ; divisés en deux troupes, ils
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faisaient souvent, d’inspiration, des évolu-
tions que de bons capitaines cussent pu
trouver savantes’’ ®.

The visit of Monsieur Ledoux, the
French consul, to Caragea’s Court and
the ceremonial attending the presentation
of the credentials are ‘‘a moving diorama”,
an unwonted show: ““A dix heures du
matin, les gens de service de son altesse
ont amené au consul un équipage de
parade a six chevaux, dans lequel il s’est
placé avec le chancelier du consulat:
venaient ensuite les voitures des Franeais
établis 4 Bucharest, ou des individus
jouissant de la protection frangaise: un
détachement d’Arnautes précédait ce cor-
tége, qui, traversant les rues principales,
se rendit au palais du prince; on 1’y regut
au charivari d’une musique turque, com-
posée de cinquante grosses caisses, d’au-
tant de timbales, de trois musettes, et de
six oboés, complément de cette infernale
symphonie. Précédés par les chiohadars,
portant les livrées de la cour, on nous intro-
duisit dans la salle du tréne, ot un veillard
vénérable, assis sous un dais de velours,
brodé en perles et en or, entouré d’autant
de pompe qu’il avait pu en déployer, m’a
prouvé que le role de roi, qu'il ne fait que
depuis deux mois, n’est ni difficile, ni
désagréable & remplir. Un siége était en
face pour le consul, et des sophas de
chaque ¢6té pour nous. M. Ledoux pron-
non¢a le discours d’usage, dans lequel il
parla de la bonne Harmonie que le gou-
vernement frangais désire voir régner
entre lui et la Sublime Porte, ainsi que de
laffection particuliére de son souverain
pour le prince, et dont lui, consul, s’esti-
mait heureux d’étre 1’organe; mot qui
dut délicieusement chatouiller ’oreille or-
gueilleuse d’un Gree. Je n’entendis pas la
réponse de Caradja, car il la marmotta
trés bas; mais il ordonna trés haut qu’on
servit des sorbets et du café, que nous
primes en parlant des événements politi-
ques actuels, de la peste de Constantino-
ple, de la rigueur de ’hiver; et, quand on
n’eut plus rien & dire, on me présenta
pour alimenter un peu la conversation.
Son altesse m’honora d’un sourire suave
comme la premiére goutte de rosée; et,
aprés quelques mots insignifians, et de
réponses analogues aux demandes, tout le
cortége diplomatique se rendit chez la
princesse régnante, oll nous recommen-
¢imes les mémes facéties; elle était
entourée de ses filles et de quelques dames

de sa cour, fort jolies ; des confitures et des
parfums nous furent présentés par de bel-
les esclaves; puis on nous régala de sons
aigus d’un orgue de Barbarie, que son
altesse nous dit ne pouvoir se lasser d’en-
tendre. A la derni¢re mesure de la mer-
veilleuse serinette, nous primes congé. . . 10,

During the summer or winter, the calash
or sleigh drives, halted occasionally for a
respite in the thickets of the Herastriu
Lake, are as many tableaux vivants of the
high life: ‘‘The summer evenings are
generally spectator place called Helles-
teo. It is a lake situated about a mile’s
distance out of town, on the borders of
which, the company walk or sit two or
three hours. Near the most frequented
part is a cofee-house, where ices and other
refreshments are to be had. On Sundays,
the number of carriages coming to this
place, amounts sometimes to six or seven
hundred; and the multitude of fashio-
nables, as well as the great display of
dress and jewels of the ladics, certainly
render of a gay and pretty scene. The
walas are not shaded by trees, and the
only advantage they offer, is an extensive
view round the country. (...) In winter,
the afternoon rides are confined to the
streets of the town, where the number and
splendour of sledges is equal to that of
the caléches in the fine season’ 1L,

Upon their return to the boyards’
houses, in the cvening, the foreigners
were invited to join feasts or small ‘‘deli-
cious parties”. Here, they would be always
surprised at the sight of this tangled
skein of Eastern and Western customs. As
Lagarde himself observed: “J’ai diné
hier chez Brakovan Bessaraba, unique
descendant de cet infortuné princel® si
cruellement mis 4 mort dans le chiteau
des Sept-Tours, et dont je t’ai parlé dans
mes lettres de Con:tantinople : il passe
pour le plus riche bovard de la Valachie
le bien dont il a hérité de ses ancétres est
estimé, en propriétés territoriales, & pres
de quatre millions de piastres: je veux
te donner une idée de ce banquet patriar-
cal. Avant de se metire & table, des domes-
tiques, dans le costume de différentes
nations, apportérent de l’eau dans des
bassins de vermeil ; on se lava les mains
avee des savons de toute espéce, puis
nous nous assimes deés que le maitre nous
en eut donné exemple. (...) Au dessert,
par une marque particuliere de considé-
ration, le bovard m’envoya les pépins de
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pommes qu’il avait mangées, puis on fit
passer les vins de 1’Archipel, I’hydromel
de vingt ans, le Tokay, et aprés quatre
petites heures de cette séance gastrono-
mique, on se relava les mains, la bouche,
la barbe ; on se couvrit d’essences, et 1'on
passa enfin au salon. Des que lon cut
servi les confitures, le café et les glaces,
les filles de Brakovan joucrent du piano
et de la harpe, chanterent en gree et en
russe, et dansérent méme, pour donner i
la fois une idée de leurs divers talens.
J’était tenté de leur dire ¢e mot charmant
de Fontenelle: « On vous a tout appris,
hormis a plaire, et ¢’est cependant ce que
vous savez le mieux ». Cette espece d’exa-
men terminé, on fut en caléche a Helles-
téo d’ol 'on revint s’asseoir & une table
de pharaon, qu’on n’abandonna qu’au
jour” 13,

During the winter, the bhovards’ salons
housed Dboth masked balls and carnival
amusements, and soirdes of privileged
access, where the traditional tune and
foreign music conjoined : “Private halls
are also given sometimes, bul no other
kind of regular evening parties are cus-
tomary. Formalities of invitation, how-
ever, are never expected, and the tables of
the Boyars, and their houses, are at all
times open to their friends and acquain-
tance. (...) The dance, formerly common
to all the classes of the natives, and which,
at present, is the only one known o the
lower orders, is of a singular style. Fifteen
or twenty persons of both sexes take each
other by the hands, and, forming a large
circle, they turn round and round again,
al a very slow pace; the men bending
their knees now and then, ax it to mark
the time of music, and casting a languish-
ing look on each side, when holding the
hands of women. This kind of dance has
some yvears xince been thrown out of
fashion in the first circles of society, and
English country-dances, waltzing, and
the Polish mazurka have been introduced.
Most of the ladiex dance them well, but
the men very indifferently, their dress
heing a great obstacle 1o perfection in
the accomplishment. (...) During {ihe
winter, the chief amnusement of the Boyvars
in Bukorest consist in attending public
clubs, established on the plan of the
redoutes at Vienna. Masked balls are given
in them three of four times a week, which
attract great number of people. There
are, however, clubs adapted to the diffe-

rent ranks; the principal of them, to
which the court and first Boyars sub-
scribe, is distinguished by the appellation
of Club-noble;itis very numerously attend-
ed towards the end of the Carnival, and
although its title indicates a perfect relec-
tion of society, it does not the less allow
entrance 1o people of all descriptions under
masks. The most genteel do not dance
here, unless they are masked; but they
play at the pharao-table, and at other
games, of which the place offers a vari-
ely? 14,

What Wilkinson saw in Bucharest in
the ecarly 19h ct. was foreign theatre :
“Last vear a company of German actors %
ame to Bukorest, and after some perfor-
mances, were encouraged {o establish a
regular theater. They gave German operas,
and comedies translated into Wallachian,
and the first {wo or three months they
attracied crowds from all the classes, who,
withoul exception, seemed to have taken
a true liking 1o the new sort of amusement ;
bhut laiterly the charm of novelty had
hegun to wear off, and the Boyars of the
lirst order, with some of the principal
[oreign residents, seemed to be the only
perrons  disposed to support the conti-
nuance of the establishment, more with
the view of making it a place of general
union of the society, than from {he
altractions of the stage” 15 Undoubtedly,
“les Dovards instruits parlent générale-
ment plusicurs langues : il n'est pas rare
de lex voir joindre & la leur le gree, le
russe, Mallemand et le frangais” 17, Seve-
ral tidings given by another Frenchman,
I, G. Laurencon, who stayed in Walla-
chia for twelve yvears, show that German
and Ttalian {roupes performed dramatic
and musical spectacles before a cosmno-
politan  audience : *‘(...) Bukorest n’a
gqu'un petit théitre. Une troupe allemande

I'a occupé pendant deux ans; chose
étonnante ! car les Boyards sont exire-
mement  inconstans et changeans. Vers

Pautomne de 1820, il vint une troupe
italienne qui fut dispersée aussi par les
troubles de 1821, Pendant Vhiver il v
avait le ¢lub noble ou casino, et plusieurs
autres en sous-ordre’ 18,

Considered asx a whole or in details, the
life of the 19th ct.-society in the Romanian
Principalities was only regarded Ly La-
garde and Wilkinson as a panorama of
striking contrasts between the Eastern
and Western civilizations,
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Les collections les plus connues et les
plus fouillées par les chercheurs ne lais-
sent pas moins de nous tenir en réserve
certaines surprises. Une de celles-14 est
la correspondance inédite conservée & la
Bibliothéque du Grand Opéra de Paris
sous la cote LAS Enesco. Il s’agit de
22 lettres échelonnées sur une période
de 13 ans (1930—1943) ainsi: 14, des
autographes de Georges Enesco, 7 autres,
signées par des personnes diverses et un
télégramme. Toutes ces lettres (sauf une
seule) se référent & la premiére de 'opéra
Edipe dA’Enesco, en 1936 & Paris, ainsi
gu’d une éventuelle premiére bucares-
toise en 1942—1943; le destinataire en
est Jacques Rouchél, le directeur du
Grand Opéra a 1’époque.

Qui était Jacques Rouché? Les ouvra-
ges de I’histoire du théatre frangais s’arré-
tent assez longuement sur ce nom. Per-
sonnalité éminente de la vie théitrale de
la premiére moitié du siecle, Jacques
Rouché fut 1'un des innovateurs de la
scéne frangaise. Apres avoir fait dans son
propre théitre — « Théatre des Arts» —
d’audacieuses expérimentations en ce qui
concerne la seénographie de guelques spec-
tacles tenus aujourd’hui pour des moments
de référence dans D’évolution de l'art
scénique moderne, Rouché fut nommé
en 1914 directeur du Grand Opéra de
Paris. Dans linstitution fort conserva-
trice et sujette & un gohit plutd6t médiocre,
il a réussi dans les trente années qu’il
occupa ce fautcuil & introduire de la
rigueur culturelle et un esprit moder-
niste. La sélection du répertoire et I’appui
accordé a la création contemporaine cons-
tituérent un point important de son
programme d’action; c’est ainsi que des
ceuvres de Milhaud, Roussel, Honegger
ete. occasionérent de mémorables mises
en sceéne, réalisées par les meilleurs artis-
tes (peintres, chorégraphes et autres)
conviés 4 mettre tout leur génie au
service de I'idée du spectacle lyrique.

Cela étant, lo présence de ['Edipe
énescien sur la scéne du Grand Opéra
de Paris s’inscrit dans un contexte cohé-
rent. Il semble méme, ainsi qu’il ressort
de la premiere lettre (LAS Enesco 10),
que l'opéra avait été réclamé avec insis-
tance par le directeur avant que la parti-
tion {at achevée. Mais, ceci n’est qu'une
des précisions gu’apportent les dites let-
tres & la «biographie » du chef-d’ceuvre

UNE CORRESPONDANCE
INEDITE ET QUELQUES
EPISODES CONCERNANT LA
PREMIERE DE L’OPERA
OEDIPE D'ENESCO

Elena Zottoviceanu

de Georges Enesco. Elles en contiennent
en cffet d’autres, sur des plans divers:
1. données conerétes d’ordre « biographi-
gue» sur le processus de mise en scene
de Popéra; 2. informations sur la vision
scénique et musicale du compositeur, in-
téressantes par leur note inédite (carac-
térisation vocale des personnages, mani-
ére de minuter, propositions concernant
la mise en sceéne et la scénographie);
3. suggestions d’ordre psychique éma-
nant du texte des lettres avee plus ou
moins de clarté.

Du premier groupe font partie les dé-
tails qui concernent les opérations exi-
gées par la nécessité de copier la parti-
tion orchestrale et les différentes parties
musicales; l'impression de la réduc-
tion de piano (LAS Enesco 12—15, 17,
4 lettres non cotées); la paternité d’Henri
Lauth sur celle-ci, ainsi que la sub-

stantielle participation d’Enesco & cette

opération, le compositeur se réservant le
droit de corrigerles épreuves mais laissant la
révision finale aux soins de Lauth (LAS
Enesco 12, 13); des détails, pour finir,
sur les efforts entrepris & Bucarest par
Tiberiu Brediceanu — & [’époque direc-
teur de 1’0Opéra Roumain de cette ville —
afin de monter (Fdipe en Roumanie
(LAS Enesco 21, 22 et 2 lettres non
cotées). Tout cela permet d’établir une
chronologie assez précise des phases du
travail de mise en scéne, a partir d’avril
1934 — moment auqguel Enesco fit par-
venir le chronométrage des scénes, pro-
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bablement nécessaire pour fixer le cahier
de charges de la mise en scene et des
décors (LAS Enesco 13).

Le second groupe d’informations, les
plus précieuses par ailleurs, porte sur
les vues d’Enesco quant a la représenta-
tion future de son opéra sur la sceéne,
sur le choix d’André Pernet dans le role
principal — celui-ci lui semblant avoir « la
voix, la diction, le jeu de scéne et la
plastique adéquats » (LAS Enesco 12),
ainsi gue sur son désir de voir au pupitre
Philippe Gaubert (LAS Enesco 14).

Tres intéressanie aussi est la manicre
dont il caractérise les timbres de ses
personnages : aprés gue dans une premicie
lettre (LAS Enesco 15), il {race une
esquisse des voix (ou, curieusement, Thé-
sée est inserit comme ténor et tous les
roles  féminins  sont  groupés ensemble
comine ¢sopranos dramatiques »), les lettres
LLAS Enesco 16 ¢1 17 nous apprennent
dans le détail le caractére spéeifique de
chaque voix : (‘réon — « basse chantanie,
sans {rop grande puissance, mais au {im-
bre incisif »; le Berger — ténor d'« une
certaine allure hésitante et apeuréde, sans
nécessiter  aucun  volume de  voix, ou
bien encore le Grand-Prétre — basse ¢han-
tante, onctueuse ».

Le chronométrage traduit en temps
musical le principe esthétique — vérita-
ble regle de conduite — gue le composi-
teur s’était imposé avee conviction: « Qa
doit marcher! Pas de pathos, pas de
redites, pas de discours inutiles, Paction
doit se¢ nouer rapidement » 2 Le {empo
général, trés rapide, dans lequel Enesco
voulait voir se dérouler I'eeuvre — selon
lui (LAS Enesco 13), un total de deux
heures un gquart, tout au plus deux heures
et demie (soit 135—150 minutes) — n'a
pu étre probablement atteint au cours
de Dexéeution sur la scéne et toutes les
interprétations intégrales que je connaisse
de Topéra dépassent ce temps : par exem-
ple, Penregistrement du spectacle ayant au
pupitre Constantin  Silvestri, a [’Opéra
Roumain de Buecarest, en 1958, couvre 155
min., 15 see. (se gardant donc {rés pres
du temps escompté par le compositeur)
et les deux variantes réalisdes par Mihai
Brediceanu (sur disque ELECTRECORD
et enregistrement de la PPhonotheque de
la. RTV-Roumaine) atteignent 1’'unc, 161
min., 03 sec. et 'autre 163 min,

[y

" Quant & la vision scénique d’Enesco,
les images qu'il suggére reprennent et

explicitent les indications marqudées dans
la partition. Elles reléevent d’une optique
traditionnelle, courante dans les théatres
d’opéra du temps: « En général, ne cro-
vez-vous pas qu’elle /la mise en scéne —
N.D.A./ devrait étre d'une grande sim-
plicité, sans trop cependant oublier totale-
ment  celle d’@Edipe-Roi  aux Frangais
du temps de Mounet-Sully ? » (LAS Enesco
12). La seule concession qu'il fasse au
golit moderne ¢’est d’insister sur la scéne
tournante, elle aussi, néanmoins, desti-
née a servir de support a un décor malgré
tout romantique, avec¢ rochers, cascades
et chevaux en carton (LAS Enesco 13).

Des constatations d’ordre psychigue peu-
vent également étre faites par le truche-
ment de ces lettres ou 1’émoi impatient
avee lequel Enesco — alors loin de Paris
— suivait les préparatifs de la premieére
transparait a chaque feuillet. (‘fomme un
leitmotiv  revient le mot «tlerreur» a
Pidée d’avoir a y opérer certaines coupu-
res; il se montre cependant d’accord —
bien gu'il éprouvit n'imporie guelle in-
tervention comme une propre mutilation
— & laisser main libre & Philippe Gaubert
— accord dont toutefois on n’a pas usé.
Touchantes le sont et sa crainte — non
avouée mais déchiffrable en filigrane —
que le spectacle réclamerait un potentiel
de trop nombreuses forces (et ce, dans
un théatre ayant les possibilités du Grand
Opéra !) et sa proposition, un peu ingénue,
que chague interpréte chantit deux roéles.
Vraiment surprenante cette modestie ex-
traordinaire et absolument authentigue
le portant a s’effacer, & chuchoter dirait-on
timidement ses propres préférences, tout
en se défendant avec une extréme délica-
tesse des sentiments de paraitre attenter
en quelgque sorte & la liberté des réalisa-
teurs du spectacle. Et méme la défé-
rence — qui pourrait sembler excessive
— des formules de politess2 finale de ses
lettres (telles gue, par exemple, «mes
sentiments de gratitude et de déveiiment
admiratif ») acquiert en derniére instance
tout son sens si on songe qu’il s'adres-
sait & un homme igé de plus de 75 ans
et si, de plus, on observe et on tient
compte du respect et de la parfaite cour-
toisic avec lesquels il s’exprime & I'égard
des plus humbles de ses collaborateurs
(le copiste, le personnel de scene etc.)
(LAS Enesco 14, 19). I1 s’agit d’une poli-
tesse fonciére, issue d’usages de trés bon

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



aloi, de vwvieille tradition roumaine, et
non pas d’attitudes de conjoncture.

Et, pour finir, ces lettres témoignent
aussi de ses serupules et du sens de res-
ponsabilité éprouvé a 1'égard de sa cré-
ation en dévoilant ses réticences guant
A Pimpression : « Je n’ai pas voulu gu’on
grave ou polycopie mon ceuvre avani de
I'avoir entendue, par conscience» (LAS
Enesco 14). Enfin, elles nous découvrent
toute sa bienveillance et sa chaleureuse
générosité, comme il ressort des nom-
hbreuses lettres de recommandation qu’il
signait (voir, par exemple, LAS Enesco 8).

Ce 26 décembre 1930

Cher Monsieur

Par la multitude des détails biographi-
ques et des suggestions quwil apporte,
ce lot de documents achéve de Dbrosser
une image, toujours perfectible dailleurs,
de la personnalité si complexe de Georges
KEnesco et contribue tout a la fois & com-
pnléter la « biographie » d’un chef d’ceuvre :
I'Edipe énescien.,

Ci-apres, le texte des letires, dans leur
ordre chronologique, en intercalant celles
d’Enesco avece celles des autres correspon-
dants, car il m’a semblé plus significatif
de suivre le fil logigue des épisodes que
de grouper les documents d’aprés leurs
inscriptions d’archives.

LLAS IEnesco 10

(Paris — 26 rue de Clichy)

C’est en Roumanie que votre si aimable mot m’a rejoint. Merei de tout

ceur de bien vouloir demander des nouvelles de mon « OEdipe », ce qui est
un honneur pour moi. Aujourd’hui je puis répondre avec plus de précision A
la question que vous voulez hien me poser. J’espére avoir terminé, si tout va
bien, ma partition en Février 3. Mais, il v a les copies, et surtout Ia réduction !
It je n’ai pas le temps de la faire ! Puis-je vous prier de m'’indiquer quelqu’un
pour cela, auquel je saurai témoigner ma gratitude pour ce travail ingrat?

Excusez-moi de vous importuner avee cela, et veuillez me permettre,
lors de mon retour & Paris dans la seconde quinzaine de Janvier, de venir me
présenter chez vous.

En attendant, crovez bien, cher Monsieur, & mes sentiments les plus
reconnaissants et distingués.

Georges Enesco

LAS IZnesco 11

Ce 29 mai 1931
/Pneu adressé/
Mousicur, Monsicur Rouchdé
Direcleur de I'Académice Nationale
de Musique cl de Danse, Paris

Paris, 26 Rue de Clichy

Cher Monsicur

Ce soir ayant le dernier concert de ma derniére tournée, je me permettrai
demain dans la matinée & 11 heures, de passer a I'Opéra, avee Pespoir de pou-
voir vous cauger quelques minutes au sujet d’@dipe ainsi que vous avez cu
la grande amabilité de me le demander... Ou, si vous ne pouvez e recevoir
demain, y avoir un rendez-vous pour la semaine prochaine.

Croyez bien, cher Monsicur, & mes sentiments trés reconnaissants.
Georges Enesco
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LAS Enesco 12

Chez Mr. A. L. Cohen — 51 Strada Brezoianu Ce 7 avril 1934
Bucarest
(Paris, 26 Rue de Clichy)

Cher Monsieur

Dans une lettre récente, Monsieur Bénac? me dit avoir eu le plaisir de
vous voir, et me communique votre si aimable désir d’avoir au plus tét une
partition de mon « (Edipe». Il y a plusieurs semaines qu j’en ai donné les
derniéres épreuves, avec trés peu de corrections, et la mention qu’aprés leur
révision le tout serait bon a tirer. En plus, j’ai écrit & Monsieur Bellanger, de
la maison Salabert, de vous faire parvenir la partition le plus vite possible.
Par ce méme courrier je récris & Monsieur Bellanger, avec priére de hater sérieu-
sement la chose. — Et maintenant, m’est-il permis d’exprimer deux désirs?
L’un, c’est que le réle d’Edipe soit confié 4 Monsieur Pernet, qui me semble
avoir la voix, la diction, le jeu de scéne et la plastique adéquats. L’autre c’est
que l'étude de I’;cuvre soit remise entre les mains de Monsieur Lauth 3, qui a
fait la réduction de piano de ’ouvrage en question. Je m’excuse de venir avec
ces deux demandes, dont je suis sir vous ne me tiendrez pas rigueur.

Pour la mise en scéne, ne pensez-vous pas que la scéne tournante ferait
bien au dernier tableau? En général, ne croyez-vous pas qu’elle devrait étre
d’une grande simplicité, sans cependant oublier totalement celle d’OEdipe Roi
aux Francais du temps de Mounet-Sully ?

Pardonnez-moi de me permettre ces quelques suggestions vis-a-vis d’un
maitre tel que vous. Les auteurs ont de ces audaces ! En vous remereiant encore
pour votre bienveillance, je vous prie d’agréer ici, cher monsieur, mon admira-
tion et mes sentiments de haute considération

George Enesco

ILAS Enesco 13

Chez Mr.A.H.Cohen—51 Strada Brezoianu
Bucarest
(Paris, 26 Rue de Clichy)

Ce 25 avril 1934

Cher Monsieur

Je vous remercie de tout ceeur pour votre si prompte et si aimable réponse,
J'ai de suite télégraphié a4 mon ami et collaborateur Edmond Fleg (1 quai aux
Fleurs-Paris) pour le prier de vous remettre de suite le livret d’(Edipe. I1 est,
4 2 ou 3 phrases prés, conforme & la partition. J’y ai ajouté un gros éclair avec
un violent et long coup de tonnerre au 2¢ tableau de 2% acte, au moment oil
Oedipe s’appréte a retourner a Corinthe, entre les phrases : « Oui, je puis retour-
ner...» ...éclair... tonnerre long..., puis: «Mais, si c’était un piége du
Dieu ?- »

Et aussi, tout 4 la fin du 4¢ et dernier acte, de suite aprés que la lumiére
éblouissante s’est éteinte et que les Eumenides ont chanté: « Heureux celui
dont I’Ame est pure : 1a paix sur lui », pendant que Thésée est prosterné immo-
bile 4 genoux jusqu’a la fin, durant environ 60 secondes de musique, d’abord
les cimes des arbres s’éclairent des rayons pourprés du soleil couchant puis
les feuilles se mettent & se mouvoir doucement a la brise du soir, et, pendant
d’autres environ 25 secondes de musique, le rideau tombe lentement et touche
le plancher sur un coup de tam-tam.

Pour ce qui est des changements de décors entre les 3 tableaux du 2¢
acte, il y a 3 minutes de musique entre le 17 et le 29 tableau (ad lib. quelques
secondes de plus), et 2!/, minutes entre le 2¢ et le 3¢ tableau (aussi prolongeable
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de quelques secondes de plus). Le probléme ne sera pas ardu, vu que le décor
du 1< tableau peut étre tout sur le devant de la scéne, le 2¢ un peu en retrait,
avec le rocher du berger cachant les remparts du 3¢ tableau, et par une bréche
entre le dit rocher et un céteau du coté opposé le simulacre de la lutte parricide,
avec les bustes des quatre hommes, le haut d’un char et des tétes de chevaux
empaillés ou en carton. Je me permet aussi de suggérer le 3¢ tableau du 29
acte avec le mur du rempart coupé sur le devant (on appelle ¢a, je crois, pan
coupé?...) de fagon qu’on voie de la salle et I’intérieur, et I'extérieur des rem-
parts, pour bien suivre auditivement et visuellements les mouvements de tout
le monde.

Pour la durée de 'ouvrage : 1°* et 4¢ acte un peu moins de 25 min. chaque,
je crois. Les 3¢ et 2¢ environ 45 min. chaque. Le tout: 2!/, — 2!/, h.

Reste le décor final avec la scéne tournante: il y a un peu moins de 3
minutes de musique entre le moment ol le décor commence & changer et le
moment ot I’'on découvre la grotte et ot il s’arréte; je dois aussi ajouter que
les dernieres 30 secondes de musique, avant la lumiére de la grotte, sont pour
un décor de rochers, et, si possible, de simulacres de cascades.

J'espére d’ailleurs que d’ici peu la maison Salabert vous fera parvenir
la partition, retardée par la révision finale de Mr. Lauth, qui me dit avoir été
tres occupé. — Pardon de tout ceci, cher monsieur, et encore infiniment merci.
Veuillez croire toujours, je vous prie, 4 mes sentiments d’admiration et de
haute considération.

Georges Emnesco

Quai aux [leurs IV
1é]. Odéon 55--71

27 avril

Mon cher Directeur,

Puisque vous avez bien voulu me parler de la distribution d’Edipe, je
vais m’informer de la tessiture exacte de différents réles, et des que je la con-
naitrai, je me ferai un plaisir de vous demander un rendez-vous. Veuillez, croire,
mon cher Directeur, a mes sentiments tres cordiaux.

Edmond Fleg

Théatre Nalional de 1'Opéra
10 sept. 1934

Monsieur,
Je vous serais trés obligé de bien vouloir me faire savoir & quelle date
vous pensez pouvoir livrer le matériel d’orchestre, partition et parties complétes

de I'Edipe de M. Enesco.
Veuillez agréer, Monsieur, mes sentiments distingués

L’Administrateur

M. Dubois, copiste 86 Bd. Rochechouart Paris
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11 sepl. 1941

1. Dubois
86, Boulevard Rochechouart
Paris, 18% arond.
Nord 52— 140

Monsieur

La Partition d’(Edipe d’Enesco est terminée et le matériel d’orchestre
est complet pour les 3 premiers actes; il ne reste plus que quelques doublures
du 4e¢ acte & terminer (C’est Madame Jakob 41 rue Lepic 18¢) qui fait cette
copie (musique et matériel). Ce qui est fait est chez Monsieur Enesco et je tiche
actuellement de joindre la personne qui a la clef.

Ces partitions et le matériel sont en cahiers, mais non relids. Faut-il le
faire ou vous livrer en cet état?

Veuillez agréer Monsicur Pexpression de mes meilleurs sentiments

Henri Dubois
/Au crayon rouge/. Attendre qu'il soit terminé,

25 sept. 19314

T.e Vieux Moulin
Beauvallon
Par Ste Maxime (Var)

Monsicur le Directeur

\

J’adresse, par ce méme courrier & Georges Enesco, 26 rue de Clichy ¢
Paris, une copie de votre si intéressante lettre, qui le suivra certainement ol
il se trouve, ce que j’ignore avec préeision. Je n’ai pas sous la main le contrat
dont il g’agit et je ne m’en rappelle pas suffisamment les termes pour vous ren-
seigner suffisament. Iin tout cas, je ne saurais trop vous remercier d’avoir
bien voulu attirer, si amicalement, notre attention sur ces questions délicates.
Veuillez agréer, Monsicur le Directeur, Uexpression de mes sentiments distin-
gués

Edmond Fieg

LLAS Linesco 14

Chez Mr. A. I1. Cohen — 51 Strada Brezoianu
Bucarest
(PParis — 26 Ruc de Clichy)

co 27 7hre s 1936

Cher Monsieur,

D’avance je m’excuse de la longucur de cette lettre, dont la lecture va
prendre de votre temps si précieux. Pour y remédier un peu je vous demande
la. permission d’employer un style des plus coneis.

Mon ami Fleg e communique la lettre que vous lui avez écrite. Le con-
trat entre Msieurs Salabert, Fleg et moi est comme tous les autres, et il n’a
pas été dénoncé. J’ai seulement pris sur moi de m’occuper de copies, vu ma
méticulosité (copiste Mme Jakob, 41 rue Lepic, Paris), et de prendre un corree-
teur (Mr. Dubois, copiste, 86 Bd. Rochechouart, Paris). La copie de la partition
est terminée. Tout le matériel est prét, sauf encore des doublures que Mme
Jakob doit livrer ecet automne. Je n’ai pas voulu qu’on grave ow polycopie mon
auvre avant de Uavoir entendue, par conscience. I1 va de soi que le matériel
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appartient & ’Opéra de Paris. Je me charge d’en parler & Mr. Salabert sur
place.

Deuz faveurs que je viens vous demander de m’accorder : c’est, lorsque
le moment sera venu, de pouvoir prendre des photographies de ce matériel
qui sera bien au point, pour éviter de nouveaux tracas de corrections; et c’est
d’obtenir de mes camarades de I’orchestre, qui me connaissent bien et qui ne
refuseront pas ca, de ne pas maculer ni surcharger de coups de crayons ce matériel,
cn vue de la photographie... ! d’autant plus que tout est au point : divisions,
nuances, coups d’archets, doigtés, etc.

Et une autre priére, trés discréte : puis-je vous prier dem’accorder Gau-
bert 7. J’aiune infinie et plus que légitime admiration pour le maitre Ruhlmann 8.
Mais pour Gaubert il se méle a mon admiration une question sentimentale,
vu notre camaraderie qui date d’une quarantaine d’années et le nombre de
fois que nous avons collaboré ensemble. J’espére ne pas étre outrecuidant en
demendant ceei.

Pour la remise du matériel, puis-je vous prier aussi de faire bon accueil
un de ces jours & mon correcteur Mr. Dubois, qui est un musicien sur lequel
je puis absolument compter? —

Puis-je encore vous prier de me faire savoir par 1'un de vos secrétaires,
les noms de messieurs le chef des chocurs et le metteur en scéne, pour que je
donne quelques appercus pour le travail préparatoire ?

Mon ami Mr. Lauth a déja toutes les indications pour les solistes. A ce
propos, je vous remercie tant de m’avoir accordé Mr. Pernet, ainsi que Mlle
Laurence %, qui, parait-il, est remarquable.

Je termine provisoirement en vous disant encore toute ma reconnaissance
et en vous priant de me faire communiquer toutes nouvelles & P'adresse qui
est en téte de la lettre.

Avee mes sentiments d’admiration et de haute considération

Georges Enesco

LAS IEnesco 15

Chez Mr. A. 1I. Colien — 51 Strada Brezoianu
Bucarest
(Paris — 26 Rue de Clichy)

Ce 49bre 1934

Cher Monsieur,

Je ne pourrai malbeuresement venir & Paris avant le moment du jour
de Pan. 8’il y avait urgence de renseignements, je vous supplie de me les faire
demander par 'un de vos secrétaires, et j'y répondrai aussitét. Pour la partie
musicale, je m’en remets, en attendant, totalement 4 mes collegues Gaubert
et Lauth. Pourla mise enscéne, que puis-jeréver de mieux que votre haute compé-
tenee ?

J’ai la terreur que 'on me demande des coupures. Sincérement, je ne
vois pas ol sans toucher au sujet, mais enfin, §’il fallait en passer pas 1a je
mets toute ma confiance dans Gaubert, admirable musicien. Pour la distribu-
tion, il y a:

Sopranos dramatiques 10
La Sphinge, Jocaste, Antigone, Mérope

Ténors
Laios, I.e Berger, Thésée

Basses et Basses chantantes

Ocedipe, Créon ', Thirésias, le Veilleur

Puix 6 Thébains et 2 Thébaines, pris dans les choeurs,
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Tout le matériel d’orchestre doit étre livré maintenant, et le service des
partitions p° et chant fait par la maison Salabert.

Pardonnez-moi si les eirconstances me retiennent encore quelques semaines
ici, je ferai faire 'impossible pour faire donner suite & toute dexmnde de votre
part, en mon absence.

Veuillez croire, cn attendant, je vous prie, cher monsieur, & mes sentiments
profondément reconnaissants et admiratifs.

Georges Enesco

Chez Mr, A, II. Cohen — 51 Strada Brezoianu ‘. - LAS Enésco 16
Bucarest : .
(Paris — 26 Rue de Clichy) o ¢

Ce 8 9re 1931

‘Cher Monsieur, s

Pardonnez-moi de venir ravir c¢ncore de vos instants si précicux. Dans

ma dernicre lettre je erois avoir omis le nom de Phorbas parmi les Basses
chantantes. G

P
i

Comme tous les roles, en dehors de celni d’dipe, sont courts, je me
permet de suggérer que deux réles soient tenus-par-le méme interpréte : Mérope
el Joéaste (mezzo avec le timbre de la maturité), ou bien Mérope (rdle: infime)
et Antigone, voix plus juvénile, n’ayant qu’une seule fois & donner le si d’en
haut, dans un ecri, et une fois le la. Puis : Laios et Thésée, ténor & la voix douce.
Enfin : Pherbas et le. Veilleur, voix genre Mr. Huberdeau, quant & Thirésias
il faudrait le garder & part avec une voix grave et puissante, genre Mr. Gresse,
Pour ce qui est de Créon, puis-je suggérer une Basse chantante, sans trop grande
puissance, mais au timbre incisif?

Je suis confus du mal que je vous donne, cher Monsieur, et vous prie de
croire 4 tous mes sentiments d’amiration et de reconnaissance. .

Georges Emnesco

P.S. La caraclérislique du Berger (ténor) est une
certaine allure hésitanie et apeurée, sans nécessiter
aucun volume de voix.

ILAS Inesco 17

Chez Mr, A. I1. Cohen — 51 Strada Brezoianu .
(26 rue de Clichy — Paris)

Ce 25 9bre 1934

Cher Monsieur,
‘Merci pour touté votre bonté. Je compte étre 4 Paris aux environs du

jours de I’an, et me permettrai, dés mon arrivée, d’aller vous présenter mes
devoirs et prendre vos instructions.

En attendant, tout le matériel d’orchestre d’(Edipe est chez le relieur,
qui doit livrer le tout le 30 8*™. (est mon correcteur, Mr. Dubois, copiste, 86
Bd. Rochechouart, Paris, qui en aura la charge et qui doit livrer le dit matériel
4 Monsieur le Bibliothécaire de 1'Opéra, aussitot que celui-ci lui:fera signe.

J'avais oublié dans mes précédentes lettres, de parler du réle du grand
Prétre, aussi une basse chantante, onc¢tucuse. Il a encore pas mal & chanter
au 1°r acte, et seulement quelques mesures au 3°... une 40" d’années apreés!
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Comme d’ailleurs pour Jocaste et le Berger, sauf pour Thirésias qui ne change
pas, ayant vécu 3 dges d’homme. Croyez bien ici, je vous prie, 4 mes sentiments
les plus reconnaissants et admiratifs.

Georges Enesco

Chez Mr, A, I1, Cohen — 51 Strada Brezoianu LAS IEnesco 18
Bucarest
(Paris—26 Rue de Clichy)
Ce 26 mai 19:1,")'}'1

Cher Monsieur

Votre aimable lettre m’a infiniment touché. Merci de tout coeur de bien
vouloir continuer 4 penser 4 mon ceuvre, et pardon de tout le mal qu’elle va
vous donner, ainsi qu’a vos éminents collaborateurs.

Veuillez troyvez ici, je vous prie, I’ (*\pre«lon de mes sentiments de grati-
tude et de dcvouement admiratif.

Georges KEmnesco

P.S. 11 va de soi qué j’accours au premier signe que vous voudrez bien me [laire,
o
;
)

T:AS Enesco 19
Paris — 26 Rue de Clichy
Ce 20 mars 1936

Cher Monsieur,

Au sortir d’une période qui m’a causé un peu de vertige, je voudrais

remercier tout le parsonnel de ’Opéra pour 'admirable et tellement sympathi-
que concours qu’il aura apporté a l’éxécution de mon ouvrage.

Je vous ai déja & maintes reprises exprimé personnellement ma vive
gratitude; j’ai félicité et remercié mes interprétes et aussi — par entremise
de messieurs Gaubert et Siohan — ’orchestre et les checeurs. Mais pour le reste
du personnel, qui a été si dévoué, si plein de prévenance ?

J’0se m’adresser a vous :Lfm que vous veuillez bien m’ind quer conment
m’v prendre,

Je ne veux pas vous importuner en vous redisant tout ce que, 4 travers
moi, vous avez fait pour mon pays; on y prononcera, dans ’avenir, le nom
de Jacques Rouché avec respect et émotion.

Veuillez agréer, cher monsieur, ’expression de ma trés haute considération.
Georges Hnesco

LLAS [Lnesco 20

Paris - 26 Rue de Clichy
' 30 mars 1936

Je ne sais trop comment vous exprimer ma reconnaissance, cher Monsieur,
vous m'avez combld, et, comme je vous le disais, 4 de certains moments je me
demande en quoi j’ai mérité tant de bonté. Et je ne puis que réitérer I'expres-
sion de ma gratitude 3mue et profonde en vous priant de croire toujours i
mes sentiments de haute considération.

. Georges . Enesco
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Puis-je vous prier de bien vouloir transmettre mes respecteux hommages 3
Madame Rouché? Merci.

27 1V 1936 jAdressée a J. Rouché/
[Télégramme Strashourg 65 10 27° 1027/

Avec votre permission ai autorisé prendre photos. Copie partie Oedipe
Monsieur Bellanger chez Salabert. Formellement promis remettre tout matgé-
riel complet pour chaque représentation. Ecris encore rappeler engagement.
Gratitude Enesco chez DPautrier .

2, quai St. Nicolas Slrashourg
LLAS Iinesco 8

Chez Mr, A, 11, Cohen — 51 Strada Brezoianu
Bucarest
12 7 8% qo935

Cher Monsieur,

Permettez-moi de vous dire combien heureux je serais de voir Monsieur
Siohan monter au pupitre de chef d’orchestre & 'opéra Comique 4. (Cest un
trés remarquable musicien, et au cours de ses concerts il a donné d’éclatantes
preuves de son savoir-faire, aux prises qu’il était avec tant d’ceuvres nouvelles
et combien difficiles. En plus, son expérience chorale fait que la scéne et les
coulisses n’ont plus de secrets pour lui.

Veuillez pardonner mon intervention, cher monsieur, et toujours croire
2 mes sentiments de grande et admirative reconnaissance

GGeorge Emnesco

Puis-je vous prier aussi bien de vouloir transmettre 4 Madame Rouché, mes
trés respectueux hommages? Merci,

Bucarest
Ce 23 janvier 1937

Mongieur le directeur général

50 roumains, professeurs, ingénieurs, avocats et artistes, feront une grande
excurssion /sic !/ en France et seront 4 Paris le 17, 18, 20 et 21 Février 15,

Au nom de tous je vous prie beaucoup et j’espére que vous nous ferez
cette grande faveur, de bien vouloir faire représenter OEdipe de Georges Enesco
pour que les Roumains puissent entendre ’@uvre de leur génie national.

Je vous remercie infiniment et vous prie de croire & Pexpression de mes
sentiments les meilleurs.

Ingénieur C. Dimitresco

Bucuresti, 21 dec. 1942
Nr. 4146
Opera Romand din Bucuresli
Monsicur le Directeur de ’Opéra
IParis

Trés honoré Monsicur

Ayant 'intention d’ouvrir la future saison de ’Opéra royal de Bucarest
avec l'opéra « (Bdipe» de M. Georges Enesco %, et comme nous avons i cet
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effet besoin de matériel d’orchestre de cette ceuvre, nous vous prions de bien
vouloir mettre &4 la disposition des Editeurs la partition d’orchestre qui se
trouve en votre possession, afin de nous en faire une reproduction photographi-
que, d’aprés laquelle nous ferons ensuite la copie des parties d’orchestre.

Nous nous permettons de joindre a ces lignes une lettre de M. Georges
Enesco, qui vous est adressée.

En vous remerciant d’avance de votre amabilité, veuillez agréer, Mon-
sicur le Directeur, ’expression de notre considération trés distinguée.

Le Directeur
Dr. Tiberius DBrediceanu

LAS Enecsco 21
Bucarest — 9 Strada Alex. Lahovari
Ce 20 Décembre 1942

Monsieur le Directeur

Je viens prier la Direction de I'Opéra de Paris de bien vouloir permettre
4 un photographe appointé par le gouvernement roumain de photographier
intégralement la partition d’orchestre de mon opéra idipe, laquelle se trouve
étre la propriété de ’Opéra de Paris.

Il est justice de monter Oedipe 4 Bucarest, el 'on emploiera la photo-
graphie pour en tirer un nouveau matériel d’orchestre, étant donné qu’il ny
a qu'un scul matériel existant & ’heure qu’il est, et c¢’est celui de 1’Opéra de
Paris, et qui ne doit pas bouger de la ou 1l se trouve.

En vous remerciant & ’avance, je vous pric de croire monsieur le Direc-
teur, a mes sentiments de hautle considération

Georges Enesco

I1 va de soi que 'on obéira en tout aux instructions que vous donnerez pour
la sauvegarde de la partition.

Monsicur le Direcleur de 1'Opéra, Paris

Consulal général de Roumanic a Paris Paris, le 10 IFevrier 1943
Gn, (Gh?) 17 rue Brémonticer, 17
Tél. Carnot 07.60
N° 349

a rappeler dans la réponse Zanneles (7)

Monsieur le Directeur

J’ai I’honneur de vous faire parvenir ci-joint, la le'tre No. 1146 du 21
Décembre 1942 de I’Opéra Roumain de Bucarest, ainsi qu’une lettre qui vous
est adressée personnellement par le Maitre Georges Enesco auteur d’« (Edipe ».

Je vous serais trés obligé de vouloir bien en prendre connaissance et me
mettre en mesure de pouvoir donner une réponse aussitot que possible.

Veuillez agréer, Monsieur le Directeur, avec mes remerciements anticipés,
les assurances de ma considération trés distinguée

Le Consul général de Roumanie

Em. Pavelesco

Monsicur le Dirceleur du Théatre National de
I’'Opéra, Paris
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Notes

86

9 Strada Alexandru Lahovari
Bucarest
Ce 31 Juillet 1913
(ou bien: IHélel Majestic — Bucaresl)

Monsieur le Directeur,

LAS Lnesco 22

Je me permets de vous prier de faire bon acecueil aussi 4 Monsicur Dorin
Tosof, Directeur adminix{ratif de ’Opéra de Bucarest, venu & Paris avec le

méme but de polyvceopier la partition de mon « (Edipe »,

et je viens aupres

de vous avee la méme requcéte, c'est-a-dire de lui permettre de faire photo-
graphier ma partition sur place, afin qu’on puisse monter ’ceuvre & Bucarest

AUNsI.

En vous redisan{ toute ma gralitude je viens vous assurer, monsieur le
Directeur, de mes sentiments de haute et admirative considération.

Monsicur le Dirceleur de I'Opéra, Paris

T Jacques Rouché - homme de thédtre francais
(1862 —1957). Apres qu'il et fail connailre en France
les conquéles de arl seénique d'Allemagne, Hussic
¢l Anglelerre. par son volume Al thédlral moderne
(1910), il TiLt de son Lhéalre (¢« Théalre des Arls »,
1910—11) un centre de l'innovalion dans la décora-
tion scénique. Avee une équipe d'¢lite ot débulérent
aussi de grands comédiens comme Louis Jouvel ¢l
Ch. Dullin il a mis en scéne un répertoire dramalique
de la meilleure qualilé ainsi que quelques  opéras
(Rameau, Monteverdi, avel). Directeur du Grand
Opéra de Paris (1911-- 1945), son nom resle atlaché
a l'une des époques les plus brillanles de histoire
du Lhéalre.

2 Entrelicns avec  Georges Inesco, Inlerv. XV
(enregistrement sur bande de magnétophonc).

3 Comme on sail, le travail de composilion -
dipe a élé achevé le 27 avril 1931, tel qu'il est écrit
sur le manuscrit de la partilion.

4 André¢ Bénac, ami intime d’Linesco; ¢’est dans
la maison de celui-ci, qu’aprés la premicre d’USdipe,
Iinesco a recu de la part de I'Iitat francais la Légion
d’ITonneur.

5 Henri Laulh — pianisle corépélileur au Grand
Opéra de Paris, a accompagné Georges Iinesco a
nombre de récitals de 1931 a 1936. C’est I’auteur de
la réduction de piano ’Edipe, ¢édilée par la Maison
Salabert en 1936.

8 Iinesco avait 1'habilude de noter les mois de
I'année, en frangais, d’unc fagon désucle, c’est-a-dire
d'aprés la consonnance ct non d’aprés le nombre
d’ordre du mois respeclif. Ainsi, pour septembre
notait-il 7°r¢, pour octobre, 8°*¢, pour novembre,
gbre,

7 Philippe Gaubert — chel d’orcheslre et composi-
teur frangais (1879--1941). Flitiste concertiste, maitre
de Mlite au Conservaloire de Paris (1919), chel d'or-
chestre & la Société des Concerls, au Grand Opéra.
Carriére internationale de directeur d’orchestre. Com-
posileur de musique symphonique, de chambre ct
de Dballet cte.

8 Franz Ruhlmann — chef d’orchestre belge (1868
—1948). Chef d-orchestre dans différents théatres

Georges Enesco

francais de provinee, au Grand Opéra de Paris ct A
1'Opéra Comique.

9 IEn réalilé, Marjoric Lawrence n'est pas enlrée
dans le spectacle. Le réle de Mérope a ¢1¢ tenu par
l'actrice Almona. CI. Bernard Gavoly, Amintirile
lui George Enescu, Iidilura Muzicald, 1982, p. 92,
IZnesco semble avoir fait 4 ce sujet une confusion.
Cest en effet Almona qui ligure dans le programme
de salle, dans les chroniques ¢t méme dans la réduce-
tion de piano imprimée Pannée méme chez Salabert.

10 Iin réalité, Ja Sphynge cst contrallo, Jocasle
ct Mérope sonl des mezzosopranos et Antigone esl
soprano.

11 Thésée et Créon sont des basses-barytons.

12 On voil done quwaprés une inlerruption de
quelques mois, les discussions aulour de la mise en
scéne de l'opéra sont reprises en mai 1935 quand
probablement commencérent les répélitions cl e
travail proprement dit.

13 Pr, dr. Paulricr, ophtalmologue bien connu,
ami intime d’Iinesco.

14 Robert Siohan, chel d’orcheslre, composileur,
théoricien francais, 11 élait le chef d’unc sociélé de
concerts qui portait son nom (1929—1936); maitre
de chaeeur au Grand Opéra (1932-—1948) ; professeur
au Conservatoirc de Paris 4 parlir de 1948. Composi-
leur de musique symphonique, de chambre ete. La
reccommandation de Georges Iinesco semble ne pas
lui avoir é1¢ ulile puisqu’il n’a jamais été employé
a I'Opéra Comique.

15 Dans le registre des speclacles du Grand Opéra,
(Edipe ne figure guére en février 1937, 11 ful repris
une scule fois cette année-la, le 9 juin.

16 Malhcurcusement, les belles ¢t louables inten-
lions de Tiberiu Brediceanu ne se réalisérent jamais,
Il a fallu que vingt deux annces sc passent depuis
la premiére parisicnne, pour que le public roumain
puisse voir le chef-d’ceuvre énescien sur Ja scéne de
1'Opéra Roumain de¢ Bucarest, sous la baguctle de
Constaniin Silvestri, 4 I’occasion du Premier Festival
International « Georges Enesco» (1958), dont ce
spectacle représenta le sommet.
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La trés vaste correspondance que 'ethnoe-
musicologue et compositeur, de renomimdée
mondiale, Constantin Briiloiu, a entre-
tenue avee des personnes de marque de
divers pays, est une véritable chronigue
des réalisations scientifigues obtenues dans
le domaine de la musicologie et de 'ethno-
musicologie européennes, durant la pre-
miere moiti¢ de notre siéele; en meéme
temps, un précieux document aidant a
connaitre la vie etla multiple activité
du savant roumain.

Malgré la valeur que ses lettres repré-
senient, il n'en a é1é publié qu'un nom-
bre insignifiant ; c’est la raison pour la-
quelle nous essayons dans c¢e qui suit:
de combler cette lacune en présentant.
pour Dlinstant, la correspondance entre
Constantin Briiloiu et Milica 1lijin, ethno-
chorologue de T'lustitut de Musicologie
de "Académie de Belgrade, important et
passionné chercheur du folklore yougo-
slave,

Du nombre de 36 lettres que nous
avons pu consulter, grice a Pamabilité
de Madame Ilijin — & qui nous expri-
mons ici encore notre gratitude - seules
25 étaient enticres (10 de 1956, 10 de
1957 et 5 de 1958, année de sa mort),
le reste Wétant que fragments de copies.

Pendant les deux premicéres anndées,
les lettres ont 6té régulierement envoyées,
de Paris, Geneve et Zadar! (Yougoslavie)
ensuite par intermittence, dé autant au
précaire état de santé de Bridiloiu qu’a
son intense activité dans les deux villes
curopéennes : Geneve (en tant que diree-
teur-fondateur des Archives Internatio-
nales de Musiqgue Populaire) et TParis
(au Musée de DHomme, département
(’etnomusicologie et a 'Institut de musi-
cologie de la Sorbonne), sans parler des
conférences, multiples études et congres
internationaux.

Pendant cette période de sa vie (1955 —
1958), Briiloiu a publié deux de ses étu-
des fondamentales de folklore : Le vers
populaire roumain chanté (1954—1955) et
Le rythme enfantin (1954). ("est avec
modestie qu’il annoneait & Milica Ilijin
leur parution. Se rapportant au second
ouvrage : « Mon petit travail sur le rythme
des enfants a paru et je vais vous Ien-
vover» (1.2.57); il le lul a de fait envoyé
le 10.3. avec la lettre suivante. Les let-
tres écrites entre le 23.6 et le 12.7.55

LA CORRESPONDANCE
DE CONSTANTIN BRAILOIU
AVEC MILICA ILIJIN

Emilia Comisel

conticnnent de nombreux détails sur les
préparatifs pour son vovage en Yougos-
lavie (démarches en vue du passeport,
Paide que lui accordaient PUNESCO et
la Radio-Bdale en lui prétant un des plus
perfectionnés enregisireurs & ’époque, le
Nagra IID, la possibilité de faire sortir
du pays les bandes magnéliques assurées
par les bonx offices de PInstitut de Musico-
logie de Belgrade ete.). (Pest toujours ces
letires qui nous font connaitre le but
de ce vovage: douner des conférences a
la Radio Ljublijana ¢t Belgrade, recueillir
le folklore des Roumains du Banat Yougo-
slave, faire la connaissance des spéceialistes
yougoslaves en la matiere.

De Belgrade, en compagnie de Milica
1lijin et de Milan Vlajin 2, il fera une
tournée dans les villages du Banat yougos-
lave ou ensemble ils vont enregistrer
beaucoup de mélodies populaires rou-
maines (des danses, chansons, chansons
funébres et de noce, jeux d’enfants, ete.).

La correspondance de la période 13.10.55
— 31.5.58 abonde en relations sur les
interprétes roumains qui 'ont le plus
impressionné et qu’il ne pouvait oublier.

Il fait part & Milica Ilijin, entre autres
projets, de son intention de comimencer
a transcrire le si précieux matériel qu’il
avait enregisiré la-bas (10 bandes mag-
nétiques) et dont il avait laissé la copie
a la Radio Belgrade (13.10.53).

Au retour de Banat, il s’arréte a Lju-
blijana ol il rencontre un bon spécialiste
du foltklore yougoslave aunquel il se lie

REV. ROUM. HIST. ART, SERIE THEATRE, MUSIQUE, CINEMA, TOME XX, P. 87- 96, BUCARLST, 1983
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d’amitié : «J'ai connu a Ljublijana un
homme charmant pour lequel je me suis
pris d’une vive amitié. Il s’appelle Vodu-
Sek » 2 (13.10.55). C'est toujours dans cette
ville (Ljublijana) qu’il accorde une in-
terview, en francais, et qu’il fait une
conférence en allemand, les deux treés
bien accueillies: «Tout c¢a a fort bien
marché, mais m’a encore rapporté des
dinars... Pour une fois, la scule de ma
vie, javais trop d’argent...» (13.10.53).

Son commerce par letires avee les spé-
cialistes vougoslaves, les multiples connais-
sances sur la musique populaite yougo-
slave — Milica Ilijin avant toujours attisé
sa curiosité scientifique et lui fournissant
les matériaux intéressants — Pont  aidé
a vérifier certaines de ses hypotheses et
de projeter de nouvelles études de folklore
comparé.

Vivement intéressé par une coutume
des Roumains de Yougoslavie, Padalice?,
coutume dont il avait jusqu’alors ignoré
I'existence, il demande a son amie de lui
en donner le plus de renscignements
possible, de lui envoyer des photos et
des enregistrements. Il suggére méme l'idée
de rédiger « & trois» une étude, d’y asso-
cier « mon savant ami, Mircea KEliade ».

Les conseils qu’il donne a Milica nous
fout comprendre ceriains principes de sa
méthode de recherche: 1'enregistrement
obligatoire du document folklorique, 1’ob-
jectivité du folkloriste, utilisation d’ap-
pareils modernes, prise de nombreuses
photos, collecte exhaustive, étude inteé-
grale du phénomeéne (musique, texte poé-
tique, danse, coutumes ete.): « Ne lais-
sez pas trainer affairec de Padalice en
longueur. Il y aura ecncore du t{ravail &
faire, quand vos notes seront rédigées.
N’oubliez pas la musique. Je pense qu'il
existe, peut-étre, une mslodie particulierc
pour la danse de résurrection., Pour la
plainte? Pour d’autres danses occasion-
nelles ? Poésies particulieres qu’il vaudrait
mieux enregistrer qu’éerire» (2.4.56).

L’aimable aide que Milica Ilijin lui
avait toujours accordée, amena Briiloiu
a penser qu’il pourrait réaliser une de
ses anciennes idées : I’étude comparée des
textes poétiques des chansons de Ncél
et du Nouvel An (colinde, koledas ) « rou-
mains-slaves ; sauf le matériel polonais
sur lequel il existe un ouvrage» (1.2.57).

Clest 4 cette fin que dans une autre
lettre il reprend I'idée, priant Milica Ilijin
de vouloir bien I’épauler dans cette entre-
prise en lui répondant & certaines ques-

tions ;: s'il existait des recueils yougosla-
ves de textes publiés et sielle pouvait les
Iui procurer; si quelqu’un (un spdéeialiste
en littérature populaire) pouvait rédiger i
son intention une bibliographie compléte.
Il demande en outre des enregisirements
et des informations, Fina'ement, il lui pro-
pose de 1'élaborer ensemble.

Quelgues mois plus tard, & peine remis
d'une maladie contracice en Espagne, il
reprend son activité avee sa ferveur coutu-
micre, tel qu'on le constate de Pample
lettre du 21.10.57, dans laguelle il lui
demasnde des informations sur le Congres
de Varazdin, exprimant son regret de
n'y avoir pas éé, dautant plus gu'il
aurait pu y renconirer qguelques-uns de
S¢S anciens éléves roumains,

Briiloiu laisse voir des doutes sur les
r¢sultats scientifiques de certains thémes
proposcés aux divers congres. Dans cetle
méme lettre, il {(licite Milica  d’avoir
acquis un nouveau magnétophone et la
remereie pour les renseignements gu’elle
lui a donnés sur la Rolede (2.5.57). Le
désir de micux faire connaitre la musique
populaire de Yougoslavie le pousse @
faire appel aux plus remarquables spé-
cialistes, les invitant a venir a Genoeve
cn vue de faire des conférences sur leur
folklore (Milica Ilijin, VoduSek, (. Riht-
man 3, Blly Bagi¢ , Nedeljkovié? ete).
Il essaie, & son tour, de les tenir au cou-
rant sur les problemes de folklore en leur
envovant certains  ouvrages personnels.
(Yest dans c¢e but qu’il prie Milica de lui
indiquer les noms ¢t les adresses des
principaux folkleristes de  Yougoslavie
(17.1.57), s’angageant & les recevoir et
les héberger (27.9.56).

En Mars, 1956, Milica Ilijin éait invi-
tée a4 Gencéve et v donnait avee succés,
quelques conférences. '

En méme temps, lui-méme est invité
en Yougoslavie soit pour des conférences,
soit pour des recherches: ...« VoduSek
insiste pour une expédition en Istrie»
(29.12.56) (ol aujourd’hui encore il existe
plusieurs villages habités par des Istro-
roumains).

Afin de mieux comprendre le folklore
existant au Sud du Danube, Briiloiu
commence 2 lire la revue Zwuk ® qui luai
est expédiée regulierement ; il peut ainsi
étre aun courant des réalités scientifiques
de Yougoslavie (29.12.36). Plus tard il
I’annonce qu’il va parler a Geneéve de
leur expédition yougoslave, (10.3.57). I.’in-
taiét pour le folklore roumain et yougo-
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slave ne P'a jamais guité; il ne cesse de
lire Zwuk, de montrer le désir de participer
au Congres de la SAVEZ?® (21.5.57).
Divers raisons l'empéche de voir ce veu
exaucé, notamment de pouvoir y ren-
contrer ses éléves et collaborateurs (3.6.58).

C’est avec une joie difficilenent retenue
(ue Briiloiu informe son amie avoir regu
tous les ouvrages publiés par PInstitut
de Folklore de Roumanie, ou par ailleurs
on le citait maintes fois. Il attire Pattention
de son amie sur les articles coneernant
la danse populaire (17.1.57) el veut avoir
I'opinion de la chorégraphe serbe sur la
méthode utilisée par les collégues rou-
mains pour la notation des danses folklo-
riques.

Clest a croire qu’il sentait sa mort
approcher. Dés Pannée 58, le 17 janvier,
il fait part a son amie de ses meilleurs
VUX « ...pour toutes les années & venir ».

Il semble que ses dernieres pensées se
soient tournées vers les interprétes paysatis
du village Beghei{ de Banat 19, dont il
admirait en toute sincérité le talent.

Gardani un vif souvenir de cetie période
de recherche dans les villages du Banat
vougoslave, Milica Ilijin nous a relaté,
dans un entretien que nous ctumes &
Belgrade, un aspect de la méthode prati-
quée par (. Briiloiu. L’ethnomusicologue
roumain appliquait une de ses {echniques
de travail, expérimentation ; afin de micux
étudier et suivre le processus de création
au cours de Vinterprélation meéme, danhs
quelque  genre tolklorigue que ce  {ft,
notamment dans le «bocet» (la plainte
funébre), Briiloiu a demandé a 'une des
plus avisées en maticre de folklore (PPersa
Pod, la «prima-donna» ) roumain de
¢e coint du payvs d’'improviser une lamenta-
tion sur un théme qu’il lui suggéra : un
homme rentrant au pays meurt en route.
Apres quelques instants de réflexion, la
chanteuse commenca sa plainte funébre
improvisée, qu’elle composa a Dbase de
sources traditionnelles. Le style concis,
suggestif, tout personnel, souvent imagé

de Briiloiu, ainsi que la richesse des idées
et la chaleur profondément humaine gui
émane de chaque lettre — ot le souci
scientifique va de pair avec le souel
envers les hommes — conférent a toute
cette correspondance une exceptionnelle
valeur, a la fois artistique, scientifigue,
documentaire e¢{ humaine. Lui, qui a
tant souffert durant sa vie, souffre égale-
men{ en apprenant que son amie est
malade, il essaie de lui donner de bons
conseils, d'effacer ses doutes (27.9.56).

La lecture de ces lettres devient émou-
vante, quand on arrive a constater la
lutte acharnée qu’il a toujours mencée
contre la maladie, ce qui n’a jamais
affaiblit son insatiable soif de connaissance
et son inlassable labeur dans le dessein
de Jaisser & ceux qui viendront apres
lui le plus possible de ce qu’il avait accu-
mulé¢ pendant les recherches qu’il avait
faites en Roumanie et en d’autres pays,
ou de la vaste hibliographic gu’il avait
consultée.

Cependant, on seni parfois la douleur
maitrisée, la {ristesse qui accable, en
constatant que son (ravail allait d’un
train ralenti (4.11.56; 21.10.57).

(Yest encore la maladie qui Uempéche
de prendre part aux congres de 1’Asso-
ciation des folkloristes yougoslaves et
par-dessus tout, des difficultés @’ordre
financier qui mettent parfois dans sa
vie, une teinte d’incertitude (4.11.56).

Lnfin, parcourant attentivement la cor-
respondance du savant roumain avec Mi-
lica Ilijin, la meilleure chorégraphe de
Yougoslavie, j’ai pu comprendre le role
important que ces liens ont pu avoir
pour resserrer les relations entre les spé-
cialistes des deux pays amis et j'al aussi
bien compris que la forte passion gqu’avait
(. Briiloiu pour le génie créateur des
peuples lui avait €té une intarissable
source d’énergic duran{ toute sa vie.

*

Paris, 23.6.55

(heére amie, mon départ peur la Yougoslavie ne fait plus de difficultcs.
1 affaire du visa est réglde. Malhevreusement, il est maintenant clair que je
ne pourrai arriver la-bas avant le premier aout. Si pourtant les choses pou-

Y

vaient s'arranger entre temps, de sorte 4 me permettre de partir plus tot, je
vous en avertirai. I1 subsiste un certain nombre de points d’interrogation. Je
voudrais, comme vous savez, partir le mois d’aolit & la mer. On m’a recommandé
I’lle de Rab, mais je n’ai fait aucune démarche et ne sais trop ou aller. .. Pouvez-
vous m’éelairer? D’un autre ¢6té, je suis tout-a-fait d’accord avece vos arrange-
ments et ferai-toutes les conférences gue vous voudriez. Mais, n’y aura-t-il pas
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de difficultés pour 'entrée des disques nécessaires? Et ne faudra-t-il pas quel-
ques démarches? Je pense que nous pourrons faire nos excursions en Sep-
tembre, qui me parait parfait et je me réjouis de vous retrouver et de connaitre
Monsieur Vlajn. Je pensais apporter un appareil d’enregistrement. Mais 13
encore je crains quelques difficultés douaniéres pour 1'appareil et les bandes
magnétigues. Réfléchissez & tout cela et dites-moi votre avis., J’ai grande hate
de le connaitre. Mon cordial souvenir & votre entourage ; mille choses pour vous

Votre
Comp. C. Brdiloiu

12.7.55

Cheére Mademoiselle 1lijin, ainsi que je vous Pai déja fait savoir, 'affaire
du passeport s’est arrangée. D’autre part, j'ai pu m’entendre avee ceux de
PUNESCO pour gu’ils m’expédient, quand je le demanderai, & Ljubljana, les
disques pour illustrer certaines conférences éventuelles et des bandes magnéti-
ques. Il ne mangue gqu'un appareil d’enregistrement que j'espére acquérir en
Suisse ol je serai demain (adresse : Musée d'Ethnographie). Je compte étre 2
Rab au début d’aofit et, par conséquent, vous rejoindrai & Belgrade dans les
premiers jours de Septembre. Je vous éerirai de Rab pour vous donner mon
adresse. Done, & tout & I’heure. Et bien & vous,

Comp. C. Brdiloin

Zadar, 7.8. 55
Hétel Zagreb

Chere Mademoiselle Milica, apreés de longues discussions avee Radio-
Ljubljana nous sommes arrivés & la conelusien que le plus sage serait de faire
expédier Pappareil d’enregistrement directement & votre Institut et @ mon
nom. Il faut donc que I'Institut de Musicologie adresse tout de suite une demande
auX Douanes, expliquant que vous avez invité Mons. (sic) Briiloiu, en vue
d’une campagne d’enregistrements folkloriques, que Radio-Bile préte & Mons.
Briiloiu un appareil et des bandes magnétiques, gue cet appareil est un petit
appareil Nagra 11-b (vous recevrez de Bile des indications plus précises ete.)
¢t que vous demandez 'importation temporaire de cet appareil qui retournera
& Bile sitot la campagne finie. Dites cela aux dirigeants de votre Institut et
ne manguez pas de faire la demande au plus vite. /.. ./

Dites mon cordial souvenir & tous et crovez-moi toujours votre cordiale-
ment dévoud,

Comp. C. Briiloiu

Zadar (I16tel Zagreb), 29.8.55

Chére amie, /.../ Je vous ai aussitdt télégraphé pour vous dire que:
I) Bile m’a annoncé par télégramme Darrivée de Pappareil et des accessoires
pour le 26.8. & Uaérodrome de Beograd & 16 h. par avion de la Swissair. Si vous
n’avez pas recu de lettre, ¢’est que cette lettre doit étre jointe au colis. Elle
indigue exactement ce gue l’envoi econtient. Informez-vous et prenez grand
soin de cette machine qui appartient au Ministéere des PTT Suisses. Elle est
déja a Beograd. 2) J'arrive moi-méme le Vendredi 2 septembre par avion yougo-
slave @ U'aérodrome de Belgrade, via Sarajevo. Je serais naturellement heureux
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de vous voir a la descente d’avion, attendu que Beograd m’est totalement
inconnu /.../. Done, & bientdét et les meilleures pensées de votre

(Comp. C. Brailoiu

Toujours de Genéve, lc 13.10.55

Cheére Milica, votre lettre qui me revient & Uinstant de Paris me fait grand
plaisir. Vous pensez bien que mes peusées sont, elles aussi, encore pleines de
Yougoslavie, de Belgrade, de Banat et de Muzikolo§ki Institut. Je pense sou-
vent 4 vous et j’ai souvent 1'occasion de parler de notre travail et de nos aven-
tures, Je suis bien fiché de ne pouvoir lire Darticle gue vous m’avez envoyé.
Et les intervieweurs n’ont-ils rien produit?

Les journées de Ljubljana étaient fort Dbelles. Mais le matin méme de
mon arrivée, apres une nuit sans sommeil, il m’a fallu fabriquer une interview
et le soir j’ai fait une conférence, cette fois en allemand. Tout ¢a a fort bien
marché, mais m’a encore apporté des dinars, dont je ne savais que faire. Pour
une fois, la seule de ma vie, y’avais trop d’argent... J’ai pris note avec satis-
faction que notre ami Vlajn s’est défiché, mais j’aimerais tout de méme bien
SaVvoir pourquoi il a pris la manche, et & cette fin je lui ai écrit une lettre que
j'ai adressée & volre Institut. Lui est-elle parvenue? Si tel est le cas, j'espeére
qu’il voudra bien me répondre.

J’ai été hier & Bale ou j'ai récupéré le 10 rubans magnétiques. L’appareil
était arrivé depuis 3 jours : on le déballait justement, /. ../ Le voyage de retour
n'a pas ¢16 facile et mon arrivée & Geneve, & 5 h. du matin, a méme frisé la
tragédie. Jaime tout de méme micux la charette, type Viladimirovié.

Ici, il fait beau mais assez froid. J'écris & Monsicur Nedeljkovié que la
combinaison envisagée' ne marche malheurcusement pas. Mais vous seriez
gentille de veiller & ce qu’il me copie quand méme les musiques qu’il m’a fait
cntendre,

Mille souvenirs ¢l amitiés de votre
Comp. C. Brdiloiu
J’ai connu & Ljubljana un homme charmant pour leguel je me suis pris d’une
vive amitié. I1 s’appelle VoduSek.
1.3.56

Chére et chorégraphique Milica, je vous envoie celte lettre en méme
temps qu'un télégramme, en doutant fort qu’elle vous parviendra avant votre
départ. (Mest pour vous répéter, avec guelques détails, ce que le télégramme
vous aura déjd appris /.../ Je pars pour Genéve Dimanche et ¥y serai plus
de 24 h avant vous. La directrice du Musée est malade. Je serais désolé que
Vous 1e puissiez connaitre cette charmante femme., Avez-vous vu Kia avant
votre départ? Je me le demande. Mille bonnes pensées,

Comp. C. Bradiloiu
Votre lettre est arrvivée ce matin, trés vite,
25.3.56
Chére Milica,
1) excusez le papier — j’écris en chemin de fer; 2) je vous envoie 3 jolis

timbres 3) je suis heurcux de savoir que vous étes bien rentrée, méme par
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la Kofava® gqui a dfi se calmer depuis lors. Ici, le printemps commenee péni-
blement.

Je pr ends bonne note du désir de la prima-donna Persa et ferai ce que
_](‘ ])()uII‘(Ll Je compte sur votre parole apaisanie en attendant. D’autre part,
je m appleto a qultter la Suisse pour Paris. Madame Lm)Slguer” va mieux,
Dicu merci. Elle m’a écrit un petit mot. Je vous envcie ooaucoup d’ d,mltus
¢t voudrais que vous me rappeliez au bon souvenir de ceux gui vous enfourent,

Vélre

Comp. C. Brailoiu

Paris, 2.4.56

Chere Milica, j’ai regu, étant encore & Geneve, votre lettre, de méme
qu'une de Viajn qui a trouvé les chocolats bons et m’assure de son inaltérable
amitié. J’ai répondu aussitot.

Quant aux bandes magnétiques, il doit y avoir erreur. J'ai laissé (évidemn-
ment) toutes les bandes & Belgrade pour gu’elles puissen{ étre renvoyées i
Ljubljana en cas de nécessité. Et il y en avait 10.

Ne laissez pas trainer Paffaire du ,,Padalice’ en longueur. 11 ¥ aura encore
du travail & faire quand vos notes seront rédigées. N’oubliez pas la musique !
Je pense qu’il existe peut-élre une mélodie particuliére pour la danse de la
résurrection? Pour la plainte? Pour d’autres danses occ;bsionnellcs”’ Poésies
p(uliculiére,s (qu’il vaudrait mieux enregistrer qu’écerire)? Je n’ai rien regu
moi non plus des Pdg(mml 4. Je n'ai pas regu davanlage Zwuk. Iit gu’est-ce
que c’est que Jifkovié V(m]_]cv 715 /.. /. et de croire &4 mon amitié,

Comp. C. Brdailoiu

Aucune nouvelle de Krek (Ljubljana)iS. Pouvez-vous me renseigner?

27.9.56

Chere Milica, /.. ./ Sans doute nous serions-nous vus cet été si mon char-
nant ami Vodu§ek était plus rapide. Son invitation au Monténégro est arrivée
trop peu de jours avant I'ouverture de la conférence, pour que j'aie pu songer
a entreprendre le vovage en Yougoslavie, J'v ai renoncé avec beaucoup de
chagrin. Espérons le meilleur pour ’'année prochaine (si nous sommes toujours
parmi les vivants). /.. ./ Je nai pas trés bien compris la théorie de Vasilijevié,
mais je vois que la fantaisie théorico-philosophigque prend un vol de plus en
plus impétueux. Je n’ai pas encore eu le temps de lire votre note sur les «Pada-
lice» et par malheur 'ami sur lequel je comptais pour rédiger un commentaire
du rite vient de partir pour I’Amérique et doit v rester assez longtemps. Des
textes, je n'ai déchiffré que des mots isolés par ci, par 1, mais je suis sir qu'a
I’audition on pourra faire micux.

Je n'ai pas été bien portant ces mois derniers. A la longue, le manque
de chaleur et de soleil m’incommode et ‘je moisis. J’ai abandonns le tabac,
jusgu’d nouvel ordre et me sens un peu micux depuis. Le voyage en Monténégro
naurait fait grand bien /...] Mille pensées de votre

Const. N. Brailoiu

Genéve 4.11.57
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Chére Milica, grand merci pour votre lettre et la photo par laguelle j'ap-
prends un nouveau rite que je ne soupconnais pas. Je regois tout ¢u & Genéve
oll je resterai encore une semaine. Sitdt rentré, je ferai le nécessaire pour les
rubans magnétiques. I’autre jour, j’ai été & Bile, pour copier ’essentiel de nos
enregistrements du Banat ; ces voix m’ont rappelé bien des choses... Je suis
heureux de vous savoir en bonne forme et laborieuse et j'espére, comme vous,
que Monsieur Gostu§ki? enfoncera victoricusement toutes les « Légendes ». ..
Quant & moi, je me porte moins mal gue prévu, apres une grippe infernale,
au beau milicu de laguelle il a fallu prendre le train pour la Suisse. Je serais
bien heureux d’affronter encore une fois le tourbillon de poussiere yougoslave,
mais quen pense Monsieur R.? Plus de nouvelles des Paganini depuis longtemps,

|

Un hiver terrible m'attend : éerire, parler, parler, éerire sans arrét pen-
dant quelques mois de suite, charmante perspective! Dans ces conditions,
il faudra bien que je fasse outre & vox hons conseils, en veillant plus souvent
que vous ne le voulez.

Mille amicales pensées,
Comp. C. Brdiloiu

29.12.56

Chére Milica, voici venus les jours oil la coutume veut qu’on se dise tous
le bien gqu’on se souhaite et toute I'amitié qu’on se porte. [.../ Vous irez done
bientot chez moi et je m’en réjouis, tout comme je m’étais réjoui d’avoir pu
aller chez vous, ce que j'ai considéré comme une grande chance, dit & une con-
joncture exceptionnelle. Il était & prévoir qu’elle se normaliserait. Vous avez
¢1é bien gentille d’avoir plaidé pour moi et je trouve que la réponse de Marko-
Presque-Kraljevié a été {rés bienveillante. /. ../ VoduSek insiste pour une expé-
dition en Istrie. On verra bien. PPar « Zwuk », je sens un peu les faits et gestes
musicaux de la-bas, ou d’ailleurs ma pensée séjourne souvent et sijournera
plus encore ces temps prochains, puisque je vais me mettre & la transeription
et 4 1’étude de notre récolte du Banat. En attendant, je dois & tout prix achever
un petit travail infernal que la typographie réclame & grands cris et qui met ma
patience & dure épreuve. Je vous enverrai un de ces jours un compte rendu
que je veux également faire parvenir & quelques folkloristes yougoslaves dans
plusieurs villes. Voulez-vous me donner leurs noms et adresses? Votre maté-
riel sur le « padalice » attend toujours: le Monsieur 1® avec qgui je voulais m’en
occuper est en Amérigue et ne semble pas déeidé & rentrer bientdt.

Encore & vous et & ceux qui vous entourent mille amintiés. Eerivez-moi
bient6t. Votre

Comp. C. Brdiloin

Paris XV —71—-77, rue du Théilre
17 .1.57

Chere Milica, je retombe sur votire leftre de novembre, dans le remue-
ménage du déménagement (voir ci-dessus). Je ne Pavais pas sous les veux
lorsque je vous ai répondu et ne sais plus si je vous ai prié de me donner les
adresses des folkloristes yougoslaves principauwr, notamment celle de Riht-
man ? Si je ne ’ai pas fait, je vous prie de vous donner cette peine. Je ne sais
pas, non plus, si je vous ai dit que je posséde toutes les publications de 'Institut
de folklore roumain, graciensement envoyées par cette institution, avee une
lettre chaleureuse de Monsieur Drigoi!®, mon ami de toujours /.../. Dans
leur envoi, il ¥ avait... quelgues bonnes choses, notamment un article d’une
de mes éléves 2 sur le travail de Bartdk 4 Hunedoara, J’ai écrit une note dans
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la « Revue de Musicologie ». Ai-je oublié de vous dire combien j’aimerais enten-
dre le « Saborsko kolo » ? Bt aussi gue je n’ai pas encore trouvé le temps d’écou-
ter vos enregistrements /.../. Mon cordial souvenir & votre entourage et mille
atfectueuses pensées de votre

Comp. C. Brdiloiu

71—77, rue du Théidtre—Paris XV
1.2.57

Chére Milica, merei pour les adresses, mais je ’.u)ergois gue la plupart
m’étaient connues. Zganec 2, n’est-il pas mort comme je croyais? Je vegrette
bien gue vous ne soyez pas emore sur le point de partirv pour Bucarest et que
I'Institut roumain ne saute pas & pieds joints sur l'oceasion de connaitre Ia
musique des Roumains yougoslaves. Sans Institut, j’ai tout de méme fait
mieux... Votre conversat;on avec Konjovié 2?2 est bonn(, Dorotjevié m’a vive-
ment intéressé, Mhis la prospection de PInstitut bucarestois dit vrai: e¢’est

" bien en 1949 qu’a pris corps cet Institut que j’avais vainement essayé de metire

sur pied. (e.qullb ne disent pas, c’est que cette phonotheque (a,ppa.rtenaJnt
autrefois & la Soe. des (‘ompo.slteurb roumains, aupres de laquelle je 1’ai créée
et développée sans un sou de subvention officielle) était déja, en 1943, la plus
vaste spour un seul domaine linguistique. D’autre part, il semble bien gu'ils
ont un peu exagéré le domaine des recherches : je ne vois pas trop ce que les
600 contes enregistrés (une idée & moi pour les linguistes) viennent faire dans
une collection musicale. Ils féraient mieux de §’occuper un peu plus sérieuse-
ment des danses /.../. Mon petit travail sur le rythme des enfants a paru et
je vais vous lenvover Je suis contraint de vous demander un service, qui
vous embétera : pouvez-vous, par un spécialiste de la littérature populaire, fa,uo
composer une petite bihliographie des chants de Noél (ou Nouvel-An) de You-
goslavie (« koljadki ») ? Je suis préoccupé dcpuis longtempx par les comparaisons
roumaines-slaves et j'ai toutes les difficultés & ramasser le matériel slave (sauf
le polonais sur lequel il existe un ouvrage). Voudriez-vous m’aider? De toutes
facons, prenez tout votre temps. Plus de nouvelles des Paganini. Que devient
Viajn? :
A vous et & (ous, mille pensées, .

Comp. C. Brailoiu

J’attends avee intérét le travail de Madame Klajn *3

-

. 71 rue du Théatre, Paris XV
' ' 10.3.57

Chére Milica, en grande hite, & la veille d'un départ pour Genéve /.../.
Je ne sais trop que vous dire de plus pour les textes dont j’ai besoin. 11 y
a chez les Serbes, comme chez les Bulgares, Roumains ete., des chants de \*u'él
.mppeléq colinde, Lol)adln, koledas ete. Je ne m’intéresse pour 'instant gu’aux
poémes et on demande : 1) 8’il ¥ a des recueils yougoslaves de semblables poe-
mes ; 2) §'il v a moyen d’en obtenir une bibliographie plus ou moins compléte
et 3) 8'il est possible d’acheter ces recueils supposés existants? /... Je vous ai
envoyé la Ra/thmique enfantine. L’avez-vous regue? Ecrivez-moi bientot. Je
vais parler & Genéve de notre expédition yougoslave. Ensuite je ferai ici quel
gue chose d’un peu plus sévere. pour les musicologues. Plus rien des Paganini !

Viajn m’a envoyé une carte postale de Roumanie. Tout va hien.

Affectueusement voire,
Comp. C. Brdiloiu
Paris 21.5.57
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Chére Milica, non, je ne vous dois aucune réponse. Je n’ai regu ni lettre,
ni guestions, ni Koledas. Cherchez bien dans vos poches et tiroirs. Je n’ai pas
recu non plus d’invitation de la Savez. /.../ Jaurai maintenant un Nagra
entierement électrique ultra-supra dernier cri /.. ./. Merei pour vos indications
sur les koledas, mais si je comprends bien ¢’est encore une question gue nous
ne pourrions approfondir qu’ensemble. Faites du moins en sorte d’avoir tous
les matériaux sous la main si nous devions nous rencontrer. /. ../ mille amitiés,

Comp. C. Brdiloiu

Que deviennent les Paganini?

: ; -1 22,6571

I

Chére Milica, & D'instant votre billet, auquel je réponds tout de suite,

pour gue vous n’ayez pas (vous = les organisateurs de Zagreb) a modifier vos
dispositions. Eh bien, apres des calculs minutieux, j'ai vu que je ne pourrai

malheureusement pas aller & Zagreh. Je le regrette pour une infinité de raisons :

el particulierement parce gue j’aurais eu l'oceasion d’embrasser quelques uns
de mes éléves /.. .[. Vous avez sans doute regu la « Revista de Folclor » de Buca-
rest oll, & certaines pages, mon nom figure jusqu’ad 6 fois. Dites & Rihtman
gue je suis trés touché de son intervention et gue.je voudrais I’inviter & Genéve,
s'il pense pouvoeir vy venir. Qu'il ne tarde pas trop & répondre (si ¢a l'intéresse)
Mille choses,

Comp. C. Brdiloiu

Au moment de votre Congres, je serai, si Dieu veut, en Espagne.

26.6.57

3

Chere Milica, /. ../ je voulais vous demander si vous aviez lu la « Revista
de Folelor ». de. Bucarest que vous avez certainement regue? Il v a des articles
sur la danse. La partie musicale de ces articles est {rés faible mais je serais
curieux de savoir ce que vous pensez du reste.

En toute amitié,
Comp. C. Bradiloiu

Paris, 21.10.57

Chére Milica, [.../ Je n’ai pas appris grand’chose sur votre Congres :
Svatia 2* n’avait pas Pair d’en étre éblouie. .. N’avez-vous pas lu la lettre que
j’ai écrite au Président, pour lui dire gue je ne pourrai pas y prendre part?
Donnez-moi des détails sur les discussions et dites-moi comment était la musi-
gue des premiers habitants du Sud-Est européen. Je suis bien curieux de le
savoir! .../ Je suis heureux de savoir que vous aurez enfin un Nagre, mais
le dernier type est le Nagra 111, entiérement électrigue et supportant des rubans
plus longs /... . Tout ce que vous me donnerez sur la Koleda me sera trés pré-
cieux, Mon savant ami Eliad étant revenu des Amérigues, ou il a assis tout

le monde, je vais le -voir un de ces jours pour reprendre le projet des « Pada-

lice» pour lequel j’ai un éditeur. /.../ je suis encore filiforme et chancelant.
Mille bonnes pensées,

Comp. C. Brailoiu

17.1.58
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Cheére Milica, je ne sais plus si j'ai répondu & votre derniere lettre, Pour
plus de séeurité, je viens vous dire (ou répéter?) que je I'ai recue, gu’elle m’a
heaucoup touché et gue j’ai trouvé votre idée de m’envoyer un ruban magndti-
que enregistré, tout-d fait gentille. Matheureusement, ce ruban ne m'est pas
encore parvenu /.../.

Sur mon séjour & Geneve, je n’ai pas grand’chose & vous dire: ¢a c¢’est
passé en pure activité archivistique. Tout le monde allait bien, ¢’est-a-dire que
I'un se couchait, grippé, quand Pautre se levait, si bien gqu’il ¥ avait toujours
du monde au Musée, Moi-méme je vais comme-ci, comme-¢a, mon (ravail
avance par millimeétre et je dors mal, Pour cette annde et toutes les suivantes,
je vous souhaite, & mon tour, tout le bien imaginable et beaucoup de  travail
réussi. Bien amicalement 4 vous,

Const. N. Brdiloiu

Paris XV—71, rue du Théitre
30.5,58

Cheére Milica, Rst-ce que (je) vous dois une lefire, ou m’en devez-vous
une? /.../ Voudriez-vous /.../ dire aux gens de Begeici que je pense bien
souvent & cux et que je les aime toujours bien? Je ne me suis pas bien porté
ces derniers temps. Je voudrais savoir comment vous allez et ce que vous faifes.
« Zwuk » m’arrive fidélement et j’v lis bien 10 lignes, chaqgue fois.

Mon amical souvenir & ceux qui vous entourent ¢t ma fidele affection &

vous,

1 Zadar, pelite et vieille ville au bord de I'Adriati-
que, dans le nord-ouest de la Dalmatie.

2 Milan Vlajn, composileur. musicologue. profes-
scur de Belgrade. '

. 3 Valens Vodudck, direcleur de I'Institut de Fol-
klore de Ljubljana,

4 ¢ Padalice » (« Padalize »). coulume des femmes
du Banat yougoslave pratiquée a la Penlecole.

5 Cvjetko Rihtman, ethnomusicologue, professeur
4 PAcadémie de Musique de Sarajevo, un des
mcilleurs spécialistes de la Yougoslavie.

8 Llly Badic, professeur a I'Académic de Musique
de Sarajevo et folkloriste ; clle a élaboré une méthode
d’¢éducation musicale pour les enfanls,

7 Nedeljkovié, académicien, cthnologue de Bel-
grade.

8 Zwuk, revue de 1'Union des Compositeurs you-
goslaves.

9 SAVIEZ, Association des Folkloristes Yougos-
laves.

10 Begheif (Begheici), grand village du Banat
yougoslave.

I Persa Pod, une des meilleures inlerpréles de
musique populaire roumaine du Banal yougoslave,
du village de Vladimirovalz, dénommée par €. Brii-
loiu » la prima-donna»!

12 e Kosava» -- un venl trés forl caracléristi-
que du pays (cf. M. Ilijin).

Const. N. Brdailoiu

13 Madame Lobsiguer, direelrice du Musée d'Elhno-
graphie de Geneéve.

4 g Paganini », inlerpréle roumain du violon. dn
village Begheil; chel d’orcheslre de musique populaire
de I'ensemible « Lira » (son nom olfliciel est Vichentie
Petrovici).

15 Miodrag Vasiljevié, [olkloriste ¢l prolesseur a
I'Universilé de Belgrade.

16 Krek, directeur de Radio-Ljubljana, & I'époque
du vovage de C. Briiloiu en Yougoslavice,

17 Gostu$ki Dragulin, musicologue: il a éceril des
¢ludes d'esthétique musicale.

I8 11 s"agit de Mircea Iiliade.

19 Sabin Drigoi, composileur, professeur d'uni-
versité el folklorisle roumain.

20 11 est question d'une étude éerite par milia
Comisel et Mariana Kahane-Rabinoviei, publid¢e dans
1a revue Muzica de Bucaresl, n® 5, 1955,

2l Zganee, cthnomusicologue de  Zagreh.

22 Konjovié, composileur serbe.

21 Stana Djurié¢ Klajn, musicologue a 1'Instilut
Musicologie de Belgrade.

M Revista de Folclor, publication de 1'Instilul de
IFolklore de Bucarest (aujourd’hui I'Institut de recher-
ches ethnologiques ct dialeclologiques — 1CIED).

25 Svatava (Svatja) Jakobson-Pirkova. clhnologue,
professeur & I'Université de Texas de langues slaves
(el. M. Ilijin).
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UNE CORRESPONDANCE INEDITE:
LETTRES DE LOUIS GILLET

A MARTHE BIBESCO

(1940—1941)

(Ir*)

Marin Bucur

Madame la Princesse
Georges Bibesco
Mogosoé a

1:xp. Louis Gillet Par llov
de I'Académic IFrancalse prés Bucarest
17, Rue Bonaparte, Paris Roumanie

Avon §. et M.
11 juin 10

Cheére Princesse et amie,

II m'est arrivé depuis un mois une chose bien ridicule : jai été malade,
le croiriez-vous? et je commence 3 peine & revivre, Je ne suis pas bien gaillard
encore.

(Mest ¢e gui vous expligue mon plongeon; je u’étais pas dans le tourbillon
de la retraite de Belgique, ni dans DPenfer de Dunkerque; j’ai vécu tous ces
¢vénements dans mon lit, ot je me colleta’s contre une congestion. Je suis
assez humilié de m’étre trouvé hors de combat. J'étais tenté de donner raison
a von Papen, et de maudire le fait de me trouver entre les draps, avec de re-
medes et des tisanes. Tout cela vous explique pourguoi je ne vous ai point écrit
et pourquoi je n’ai pu trouver ce que vous me demandiez. (‘e qui me console
est gque je suix sir que je ne le trouverais pas. J'avais déja exploré 'index des
Ocuvres completes de Voltaire, sans réussir a découvrir un texte sur lalliance
anglaise,

J’al parcouru aussi divers volumes sur Marie Stuart, sans trouver trace
des paroles qui vous avaient frappée. Je pense gu’elles ont cette sorte de vérité,
gui est celle des Iégendes, I1 m’a été impossible d’en vérifier la source.

Je doute fort gue le moment présent soit favorable & poursuivre mes
recherches. Jai dit me rvéfugier ici pres de Fontainebleau, chez mon frere, pour
me soigner, (‘e soir je retourne & Paris pour apprendre c¢e qui 8’y passe et guelle
décision je dois prendre. Et moi qui me figurais que je passerais 1’été & Chaalis,
% éerive guelques chose sur St-Jacques-de Compostelle ! On serai-je dans huit
jours ! Quarrivera-t-il de Chaalis, de ma bibliothéque, de notre cher et divin

Yaris 7 Qu'en savons-nous? Nous ne savons qu'une chose, ¢’est gue nous ne
plicrons pas. Pendant ce temps-la, mes gquatre fils se battent de 1’Ourédg a la
Syrie en passant par ’Alger, ils tiennent le front et ne sont pas prés de s’avouer

* \oir Revue Roumaine d'ilistoire de I'arl. séric Thédalre, Musique, Cinéma, Tome XVIII, 1981,
p. 109--123: Une Correspondance inédite. .. 1Y partic: 1937— 1939.

REV. ROUM. HIST. ART, SERIE THEATRE, MUSIQUE, CINEMA, TOME XX, . 97—101, BUCAREST, 1983 97
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battus. Il est triste d’étre vieux, chére amie, et de n’étre méme plus bon & tenir
un fusil.
Que dites-vous de ce Savoyard, qui brile de se déshonorer autant gue
Léopold? (Vest un concours de trahisons: on a le choix pour le premier prix.
Je vous baise les mains
Lowis Gillet

(Bibliotcca Centrald de Stal. Fond Bibescu L1j3—13)

Exp. Louis Gillet Madame la Princesse Bibesco
1, ruc Augusie Broussonnct Mogosoéa
Montpellier Of. Comarnie
Posada

Roumanic

Montpellicer, 21 juillet 40
1. rue Auguste Broussonnet

Cheére Princesse ef amie,

Que de choses depuis cette triste Médée ou vous m’avez entrainé ! Je
vous v cherchai vainement ; le Ciel me préserve désormais de la musique gréco-
juive ! Ce fut, & le bien prendre, le commencement de la catastrophe, lorsgu’on
vit la magicienne de Crimée, sur son fauteuil de sorciére & dossier de serpents,
plonger le poignard entre les épanles de ses malheureux gosses, comme PAlle-
magne n'allait faire gu’une bouchée de ses voisines et de nous autres par dessus
le marché. Sinistres pressentiments. Dieu me garde de Darius et de Madaine
Milhaud.

Dire gu’un mois plus tot, apres cette admirable Jeanne d’Are, nous étions
si tiers de nous-mémes (en dépit de la pauvre Ide, qui gitait un peu bien les
choses). Ne saurait-clle protéger les arts, sans v servir clle-méme ?

(C’est un ficheux plat de résistance que sa maigre carcasse et sa voix enrouée
guw’elle prend pour la voix d’or de la grande Sarah.

Qu’étes-vous devenue, chére Princesse, depuis que je ne vous ai vue?
Vous rappelez-vous comme Paris élait joli sous vos fenétres, comme ('laudel
était gai ! Il se trouvait en verve. « I1 turbule, il pétille et il effervesce ».

(‘es mots wappliguaient & lui-méme. Il se donnait la comédie et faisait
son portrait.

Mais que dites-vous de nos Anglais? Henri V et le lovemaking! Entre
Saint-Denis et Saint-Georges (votre Saint-Georges de Mogosod) Marie Stuart
et Henriette de France ! Ou est tout cela, aprées Dakar et Mers-cl-Kébir? Expli-
guez-moi cette folie furieuse, ce subit délire de I'alcoolique. L’histoire est décidé-
ment un conte d'idiot, an idiot stale, un songe incohérant, un cauchemar. Ces
actions brutales et soudaines, ces gestes absurdes et eriminels sortent du méme
fond gue Macbeth. Ol est-elle notre lune de miel si charmante, ot est ce Mid-
summer’s Night Dream que vous vouliez donner en spectacle & la belle Emilie,
pour célebrer les noces de la France et de PAngleterre, Paurore d’un nouvean
monde ?

Churchill a gité toute Daffaire et voild pourquoi votre fille est muette.

Il v aura la plus tard un grand probléme; je ne sais encore le résoudre.
Cette proposition de fondre ensemble les deux Empires, de ne plus faire gu'un
seul étre, ¢’était beau; pourquoi est-ce venu si tard et apres tant d’erreurs!

Les peuples sont incompréhensibles. Qui sait si beaucoup de choses entre
cux ne s’expliquent pas, comme entre les mortels, par un Ungliickliche Liebe,
un dépit amourcux? Ce sont des crimes passionels,

Et puis, il y a des instinets qui sont plus forts que tout : ce geste de retraite,
ce repli des Anglais dans leur Ile, apres échauffourée de Belgique, ¢’est appare-
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ment plus fort qu’eux; French le voulait ainsi en novembre 1914, Staig le
voulait en mars 1918, Gort n’a fait que l'exécuter. On ne peut retirer aux
Anglais cette idée presque innée, ancrée en eux par mille ans d’habitudes insu-
laires, que leur ile est inviolable, qu'ils y sont dans un refuge sacré., Comment
condamner une pensée, un mouvement si naturels? Mais comment leur faire
comprendre gue cette ile est indéfendable, si quelque ennemi v met le pied,
et que I’Angleterre ne se défend que sur le continent? Nous verrons. Nous
voici suspendus & ce duel formidable de la terre et de la mer, ou plutét & Pissue
de cette prodigieuse bataille gqui va se livrer dans les airs, car ¢’est la premiére
fois qu’un tel combat se livrera, dans de parcilles proportions. Qui peut. pré-
voir Pissue? J’ai beau faire, je ne suis pas de ceux qui souhaitent la défaite
de nos anciens amis.

Que ne donnerais-je pas pour causer avee Spears, avee Lord Lloyd, avee
Charles Morgan! Je ne parle pas du bonheur d’une conversation avee vous.
(‘es entretiens pendant longtemps vont nous étre refusés. Ah ! je n’en excluerais
si les choses se passaient & mon gré et que j'en fasse le maitre, ni mes amis
de Bonn ou de Berlin, ni ceux de Rome et de Madrid, ni ceux encore de Washing-
ton; je n’ai pas renonecé & causer avee Punivers. (e dont le monde souffre le
plus, c¢’est de ne pas se connaitre,

Nous fonderons une nouvelle Société des Nations dans ile St. Louis,
une Europe flottante! Nous la détacherions, au fil de 'eau jusqu’a la mer.
Ce serait notre Utopie, notre nouvelle Atlantide. Vous en seriez la reine, colnme
celle de Décameron. Mais il faut se borner & faire ces réves pour soi tout seul.

Je suis ici chez mes filles. Iy ai deux de mes fils avee moi ; I’ainé acheve
de se guérir d’une blessure (il a été blessé devant Retz, aux frontiéres du Valois,
a deux pas de Chaalis).

Un autre est en Syrie. Nous venons de recevoir deux petits mots du der-
nier —, prisonnier quelque part dans les Vosges, avee D'armde de Lorraine.

Jattends le moment favorable pour rentrer & Paris : les communications
sont encore difficiles, excepté pour les lettres, ce qui esg déja un grand progres.
Mais les voyages sont moins aisés pour les personnes. Il est probable néanmoins
que la prochaine fois, je vous écrirai de Chaalis.

Ma femme vous envoie son meilleur souvenir. Recevez, cheére Princesse,
mes respectueux hommags.

Louis Gillet

(Biblioteca Centrald de Stat. Fond Bibescu LI/3—14)

Madame la Princesse

Exp. Louis Gillel Georges Bibesco
1 rue Auguste Broussonnet aux soins de la Légation de
Montpellier Roumanie

Berne (Suisse)
le 29 juillet 1940

Cheére Princesse et amie,

Je vous ai éerit deux fois & Mogosoéa. J’arrive de Brangues. Le pocte
me donne votre adresse. Je n’ai qu’'une minute, mais j'espére que cette lettre
sera. plus heurcuse que les précédentes.

Que nous reste-1-il, au milieu du désastre ? Nul autre bonheur que I’amitié 2

J'al retrouvé notre (laudel dans son beau paysage, comme un fragment
intact A’un monde disparu : comme un mammouth, si vous voulez, reste d'une
épogque despotique, massif, épais, solide, au milieu des convulsions de la terre,
imperturbable parmi les spasmes de "Apocalypse. Rien ne ’étonne ni ne ’abat.

Son fils est prisonnier; son gendre (le jeune marié que nous avons vu cet hiver

dans la chapelle du Cardinal, ot est tout cela?) est revenu et se trouvait 1a
avee sa jeune femme,
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Nous attendons avec patience, mais non sauns confiance, le grand assault
contre I’Angleterre. Entre nous, nous prions pour le salut de nos amis. God
save the King!

Jela prend un sens aujourd’hui. Nous ne désespérons pas encore. Tand
que cette acte n’est pas joué le dernier mot n’est pas dit. Ei si les choses tour-
nent autrement que nous ne le souhaitons, elles ne s’arréteront pas 1a: ’Alle-
magne ne peut souffrir Staline aux bouches du Danube et & Constantinople ;
il reste l'immense question russe, Uimmense question des Amérigues. Nous
n’avons vu que le prologue.

Le drame ne fait gque de commencer.

Mot d’un officier allemand, & Lyon (rapporté par lIe Cardinal) : « Malhe-
reuse France, aujourd’hui! Dans un an, malheurcuse Allemagne ! »

Je suis ici pour deux jours, avant de retourner & Montpellier. J'at{ends
le moment de rentrer § Paris. Mon pauvre (‘haalis me tourmente. TAchez de
me donner de vos nouvelles, chére Princesse.

Je vous baise les mains
Louis Gillet

(Biblioteca Centrald de Stat. 1Fond Bibescu 1L1/3—15)

Madame la Princesse
Georges Bibesco

Louis Gillel Mogosoé

1 rue Augusle Broussonnet ]-)’“_r,”-[ v:l
Monlpellier 3 -

P Bucarest

(Roumauie)

5 Janvrier 41

Chére Prineesse et amie,

J'ai regu, & ma grande surprise, une lettre de Rome (la premiere depuis
SIX mois); j’en conclus gue les lettres passent, et gue, si elles franchissent les
Alpes, 11 n’y a pas de raison gqu'elles n’aillent pas jusg’au bout du monde. Tl
n’y a gue le premier pas qui cotite. Et puis, nous verrons bien.

Si vous voulez, parlons d’autre chose (que les événements). Ma petite
fille, gui a cing ans et qui & des mots droéles, nous dit : « Vous m’ennuyez. Quand
vous avez fini de parler de choses tristes, ¢’est pour parler de la cuisine ». Ajou-
tez, depuis quelques jours, la neige, le mauvais temps, les bénédictions de
I’Apocalypse, la rupture du Septicme Sceau, il n’v a plus de Pyrénées, il n'y
a plus qu’un pdle, olt plutot les deux se rejoignent pour confondre leurs glaces,
Voi'd un Axe, ou je n’v connais rien !

Puis, j’ai vu le Poéte (avec un tréma — laissons-lui son aigrette), il ¥ a
quinze jours, % Lyon, superbe et plein de belle humeur. Il venait assister a la
« premieére » (aux (‘élestins) de la nouvelle version de ’Annonce. Je n’ai malheu-
reusement pas pu v assister. (Vétait, je crois, le 16 Ddcembre, le lendemain
de la translation des cendres de ce pauvre duce de Reichstadt, gui n’a jamais
tant existé, ("est méme curicux pour une biographie, de n’avoir jamais en
qu'un seul jour d’existence réelle, cent dix ans aprés la mort, et de n’éire sorti
du tombeau que pour y faire choix un ministre.

Voila un cas de résurrection qui aurait bien étonné Metternich. Il suppo-
sait que le jeune cadavre était bien inoffensif dans son kapuziner Grab. On
ne saurait assez se méfier des morts. Mais le Poéte plaisantait. Je vous ai dit
guw’il était en gaité. « Il fallait, disait-il, le porter au tombeau de Sarah Bernard{ »,
Ces théologiecns ne sont pas séricux.

Figurez-vous que j'ai vu aujourd’hui un personnage inattendu, du moins
& Montpellier : ¢’est le nouvel ambassadeur des Etats-Unis, Voila qui peint
I’état du monde, guand le plus court chemin de Washington & Vichy passe par
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Montpellier, oit il ne passe jamais personne ; les derniers visiteurs étaient Moliere
¢t Rabelais. I1 v a eu aussi par hasard, Valéry.

Cette rencontre m’a jeté dans une foule de souvenirs, Vous rappelez-vous
le bal chez Bulitt, deux mois & peine avant la guerre? Quelle nuit ! (Vétait la
derniére féte avant le drame. Je revois le prestidigitateur Lindon (¢’était-il ?)
et ce jongleur américain qui jouait avee des cerceaux, et semblait, au milieu
de leurs rondes, le moteur de 'univers dans la ronde des astres, une sorte de
créature mythologique. Vous portiez une robe de l'impératrice Eugénie, une
toilette de Chantilly gui vous faisait ressembler & la reine de la Nuit. Mon fils
Pofficier dansait comme un perdu avee la petite Contades. Savez-vous qu’il
a4 6té blessé. Il a eu le plaisir de voir les Allemands reculer, et il est un des rares
frangais qui 1aient jamais reeu ordre de repli; il adit quitter le champ de ba-
taille, quand tout allait bien (hormis lui) dans son coin.

11 est parfaitement guéri et pas du tout « chien battu». Son frére a eu
moins de chance : il est prisonnier en Westphalie. Pour combien de temps?
Chi lo sa?

Mais j'ai Dlidée... Enfin, mon Ambassadeur d’aujourd’hui paraissait
plein de flegme et de confiance. Kt je pensais aussi, a propos du due de R.,
qu’il ¥ avait quelgu'un de la famille, gu’on avait négligé d’inviter, un petit-fils
qui n’était pas & la féte ; vous devinez qui je veux dire. 1 histoire est pleine de
surprises. Les roseaux de Mogoscéa vous diront le reste. Et quelque jour,
nous finirons le conte dans votre boudoir de la pointe de I'lle; et le chanoine
en sera, ot le Poéte aussi!

Bonne année, chere Princesse ; puisse-t-clle finir mieux qu’elle commence !
Kerivez, si on peut écrire.

Votre respectueusement attaché

Louwis (illet

(Biblioteca Cenlrala de Stal. Fond Bibescu L1/3—16)
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JOURNEES DE TRAVAUX
A LINSTITUT D’HISTOIRE
DE L’ART DE BUCAREST
(EDITION 1982)

Sur le total des Journées de Travaux
de 'an dernier (voir leur compte rendu
dans cette méme revue, tome XIX/1982,
séric  Théitre-Musique-Cinéma et série
Beaux-Arts), la Quatricme — du 29 avril
82 — étail consacrée a deux exposés.

Le premier, présenté par Ion Cazaban,
chargé de recherches de théitre & 1'In-
stitut susmentionné, avait comine sujet
Le «modéle» et les styles d’interprétation
du thédtre de Caragiale. Au commence-
ment, le « modele » de jeu originaire pour
les spectacles consacrés 4 ce dramaturge
se  caractérisa par un comique sérieux,
selon les préférences de l'auteur méme
que les premiers metteurs en seéne (C. I.
Nottara et Paul Gusty) respectérent. La
svimbiose des sentiments vécus et inter-
prétés gravement, parfois pathétiguement,
et d’un comique fondamental de situation
el de langage, sera done longtemps tenue
pour une tradition interprétative, propre
& tout spectacle «classique» des pieces
de Caragiale. En se servant de 'exemple
de quelques comédiens représentatifs, dont
le jeu de scéne demeure mémorable (Maria
Cliucurescu, Ion Brezeanu, Ion Anestin,
(*. Vernescu-Vileea), le conférencier mon-
1ra que cette modalité de jeu avait ¢1é
établie par une contribution directe du
dramaturge qui, en véritable metteur en
scene, la détermina dans le contexte des
probléemes de métier, des conceptions et
des exigences de 1'art du spectacle en son
temps. (Vest ainsi que «le modele» de
I'interprétation caragialienne est le résul-
tat d’un processus créateur de longue
durée, impliquant les mutations requises,
ou le dramaturge est, & son tour, inter-
venu & la maniére d’un modelage.

Dés lors, l'«authenticité» de limage
seénique, le «naturel» et la « verve» du
jeu comigue sont parmi les gualités exi-
gées et souvent mentionnées comme pré-
sentes dans 'interprétation des comédies
de Caragiale dans une premicre période
(1879 —1912). Mais, 'historien de théitre
a laissé trop facilement de c6té certaines
différences et contradictions se faisant

CHRONIQUE

parfois jour dans les nombreuses interpré-
tations de ces piéces, Entrainé qu'il 1’était
par les prédilections et le gotit de 1’époque,
il a omis des particularités stylistiques
apparaissant dans le jeu de scéne de
quelques autres acteurs (N. Hagiescu,
Ghitd Dimitrescu, V. Toneanu, Petre Liciu,
Casimir Belcot) qui, eux, ont au contraire
utilisé Dironie, le persiflage, la parodie
du personnage représenté.

Pour conclure, 'image scénigue a tra-
vers laguelle le public a connu les comé-
dies de Caragiale aux premiers temps de
leur mise en scéne est loin d’avoir été
monocorde, en tant que résultat d’une
formule de jeu unigue. On peut donc
affirmer gu’en dépit du fait que la tradi-
tion du spectacle caragialien ait souvent
6té limitée & un « modéle», en réalité
cette tradition est riche et variée, Certains
styles d’interprétation, bien que contro-
versés et moins « gotttés » pour les piéces
de C(aragiale, nc¢ représentent pourtant
pas de cas isolés; au contraire, ils ont
fait souche en devenant les prémisses
d'une autre possible tradition pour le
théitre roumain ultéricur.

C.1I.
*

Le second exposé de la Journée ful
celui de Rizvan Theodorescu, maitre de
recherches d’histoire de 1'art au méme
Institut. C'était un travail d’un caractére
plus spécial puisqu’il avait trait & 1’Anti-
quité dans la zone des Lettres : Quelgues
notes d’Eminescu sur Uart ancien.

Comprises dans le ms. 2286 de la
BARSR (Bibliothéque de I’Académie de
la R. S. de Roumanie), ces notes repré-
sentent un matériel inédit, soit les réfle-
xions du poéte roumain sur ’art antique
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de 'Egypte, de Gréce et de Rome, éveil-
lées par l'audition des cours qu’il fré-
quentait a 1’Université de Berlin et par
ses lectures personnelles. Le conférencier
identifia les possibles sources du texte
éminescien (lectures de ’ceuvre de Hegel
sur [’esthétique et la philosophie de la
religion, reproductions d’art de son temps,
certains ouvrages bien connus a 1’époque).
Parmi ces derniers, on mentionne tout
particulicrement les planches de 1’Album
« Denkmacler aus Aegyvpten und Aethio-
pien... », Berlin 1849—1859, publié¢ par
le professeur C. R. Lepsius dont Eminescu
avait précisément suivi les cours a Berlin.

R. Th.

PRESENCES ROUMAINES
A L'ETRANGER (1982)

— Musicologie —

Le XIII® Congres de la Société Inter-
nationale de DMusicologie avait licu a
Strasbourg du 29 aoat au 3 septembre
1982, étant centré sur le théme de « La
musique dans le rituel sacré et profane ».
En fait, le theme ne fut gu'un prétexte
pour explorer un trés vaste champ de
problémes, marqués d’aillcurs par les 12
Tables Rondes réunies autour de sujets
d'une grande diversité, depuis la musique
courtoise « moyven et symbole du pou-
voir» et jusqu’aux plus récentes formes
de manifestation musicale marqués d’un
caractere de spectacle.

Mais D'accent principal était posé suT
I'histoire de la musique — envisagée sous
l’angle de sa dynamique, des permanentes
transformations et connexions intervenant
dans et entre les phénomenes. Pour 'op-
tigue actuelle projetée sur lhistoire de la
musique, nous sembla particulierement
significative la note interdisciplinaire des
thémes proposés ainsi que effort général
de mettre en évidence l'agencement serré
qui existe entre 1’historiographie et ’ethno-
musicologie, bref I'intégration des cultu-
res traditionnelles dans le contexte de
I’histoire.

La culture musicale roumaine était pré-
sente a ce Congres dans 'exposé de Elena
Zottoviceanu, maitre de recherches musi-

cologiques & 'Institut d’Histoire de 1’Art
de Bucarest; elle présentait « La musi-
que dans le cérémonial des cours princieres
de la Valachie et de la Moldavie aux
XVI*—XVIII® siccles». Les arguments
qu’elle apporta dans le débat sur le con-
cept de musique courtoise et ses informa-
tions inédites pour le spécialiste d’Occi-
dent, souleverent des commentaires déno-
tant lintérét avee lequel les participants
avaient suivi la communication. Ainsi
des exemples de la  culture roumaine
furent invoqués par Dimitrije Stefanovié
(Yougoslavie), musicologue de taille mon-
diale et ami de la Roumanie, au cours
des débats concernant la représentation
des instruments de musique dans icono-
graphie médiévale et la perpétuation de
la tradition byzantine authentique dans
la musique psaltigue roumaine, Pareille-
ment, Detlet  Gojowy (Allemagne  de
I’Ouest), dans son intervention sur le théme
des  « Manifestations musicales  d’aujour-
(’hui acquérant un caractere de rite »,
apporta 'exemple de compositeurs rou-
mains contemporains et s'occupa des for-
mes neuves qui naissent actuellement de
Pinterférence entre le  spectacle et la
musique, entre le plan instrumental et le
plan théitral, ete.

Kl Z.
*

Dt & Vinitiative d’un groupe de musico-
logues polonais — qui en furent aussi les
organisateurs —, sous la direction d’Andr-
zej Szwalbe, directeur de la Philharmonie
Pomorska  de  Bydgoszez  (Pologne), et
sous le haut patronage de PU.N.E.S.C.O.,
le Festival international « Musica Antigqua
Europae Orientalis » (Bydgoszez, septem-
bre 1982) parvenait alors & sa VI® édition,
avee un nombre record de participants :
54, venus de onze pays. Le prestige
scientifique de  ce  festival annuel n’a
d’ailleurs fait gue croitre, a mesure que
les éditions s’accumulaient, grice & la
constante participation de personnalités
marquantes du monde musical interna-
tional, auxquelles chague nouvelle reprise
de la réunion ajouta des noms de méme
importance ou aspirant a la conséeration,
La M.A.E.C. est ainsi devenue la plus
significative assemblée A’Europe  Orien-
tale autour de thémes de la musigue
mdédiévale.
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L histoire agitée de ces peuples se {rou-
vant dans un espace géographique Apre-
ment disputé se reflete dans leurs cultures
“aux aspects si particuliers ¢t en méme
temps si complexes, visiblement marquées
gqu’elles le sont par la confluence de deux
mondes : 'Occident et Byzance. Aussi
bien, plus d’une fois, en se portant sur
le passé musical des peuples sud-est euro-
péens, les historiens font valoir le com-
bat mené en ces contrées pour s’assurer
la suprématiec — parfois méme la coexis-
tence dans la méme culture — entre le
chant choral grégorien avec accompagne-
ment d’orgue et la monodie par excellence
vocale, byzantine. Implantés en terre étran-
gére, I'un et ’autre ont subi les nécessaires
adaptations au profil ethnigque de chague
peuple, ce qui explique le grand intérét
accordé aujourd’hui par le monde entier
a ces deux civilisations musicales e,
partant, & un débat scientifique centré
sur ce theme.

Les cing journées de travaux scientifi-
ques (5—10 septembre 1982) du Festival
se déroulerent en séries paralleles consa-
crées en premier lieu & la musique grégo-
rienne ¢t byzantine. Les soirées furent
réservées a des concerls — ecux-ci s'éche-
lonnant jusqu'au 18 septembre — soute-
nus par des ensembles vocaux et instru-
nmentaux et destinés a illustrer, ne fhat-ce
que partiellement, les traditions musicales
de chague pays de P'espace géographique
concerné.  Les participants eurenti ainsi
Poceasion d’entendre des ensembles d’ex-
ception, tels que «le  chewur byzantin
’Athénes», le cheur « Angeloglasniat»
(¢« Voix angéliques ») de Sofia, le Cheur
académique « M. Glinka» de  Leningrad,
la « Capella Bydgoszczsiensis », 1a « Musica
Antiqgua » de Cluj-Napoca ete.

Afin d’assurer un niveau scientifique
de haute tenue et des résultats positifs
accrus, les hétes s> sont donnés la peine
de publier & temps, les communications
proposées, dans un volume d’Actes mis
a la disposition des participants, afin
que leurs rcncontres puissent se centrer,
le moment venu, sur les discussions cn-
gendrées par les travaux présentés.

La délégation roumaine, composée de
Romeo Ghircoiasiu — chef de 1’équipe —,
Titus Moisescu, Chrisanta Petrescu et
Adriana  Sirli, exposa des communica-
tions fort diverses sous le rapport théma-
tigue ; chacune attisa trés manifestement
I'intérét des auditeurs. Par Structures mo-
dales et éléments acoustiques dans la musi-

que Est-Européenne et Orientale, le profes-
seur R. Ghircoiasiu établit le lien entre
la 1musique est-européenne et orientale
a travers différentes structures modales
communes se trouvant «a la limite du
systeme chromatique ». Titus Moisescu,
dans The Turning to Good Account of
the Byzantine Music Treasure in Roma-
nie (voir le présent tome de RRHA,
sériec Théitre-Musique-Cinéma), s’est oc-
cupé des modalités d’emprunt, & la musi-
que byzantine, sur le territoire de la Rou-
manie, fait attesté par la richesse et la
variété de la teneur des manuscrits conser-
vés dans les bibliotheques du pays. Chri-
santa Petrescu a poursuivi, au travers
de The Relation Text — melodical and
rhythmical Formulas, an Element of Con-
tinuity in the Romanian post-medieval
Church Music (2° partie), la modalité
analytigue proposée précédemment au Con-
egrés de Byzantinologie de Vienne, en
Pappliquant cette fois & une autre caté-
gorie de chants, Adriana Sirli a marqué
guelques aspeets plus importants de 1’'évo-
lution musicale, de la forme et du réle

liturgique d’une composition religicuse
avant eu une destinée singuliére, soit

PHymne Acathiste ( The Akathistos Hymn
in the Greek and Romanian Manuscripls
of the 14th—18th Centuries ).

Les discussions d'une haute tenue scien-
tifique, I'wmbiance de bonne camarade-
ric enfre les participants — collégues de
métier —, 'excellente hospitalité des ho-
tes et la maniere dont ils ont su entre-
tenir et accroitre intérét des débats,
représentent une garantie des succeés futurs
des éditions annuelles du Festival inter-
national de Bydgoszcz.

A.8.

— Cinéma —

Durant les cours d’été organisés chaque
année a Sitges, prés de Barcelone, par
I’Université Internationale « Menendez Pe-
layo », se trouvent réunis une multitude
de Séminaires Internationaux dans les
domaines les plus divers— depuis les_scien-
ces exactes aux sciences sociales et politi-
ques, de la quantigue & 'histoire de 1'art.
C’est D’oceasion, offerte par 1'Université
& ses étudiants et & la nombreuse assis-
tance qui remplit, jusqu’a les combler,
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les salles du somptueux Palais Maribel,
d’écouter des spécialistes du monde scien-
tifique et culturel venus de tous les méri-
diens. Conférences et dialogues se suivi-
rent donc sur différents thémes dans le
cadre du Séminaire «Cultures méditer-
ranéennes » (déroulé du 6 au 10 septem-
bre 1982), arrivé a sa deuxiéme édition.
Les débats se centrérent autour de idée,
généreuse et de vaste horizon, historigue
¢t philosophique & la tois, de « Tradition
et modernité », Les travaux étaient con-
duits par J. M. Castellet et J. . Yvars —
figures marquantes de la vie universi-
taire et littéraire catalane — et jouirent
de la participation de spécialistes d'Es-
pagne, France, Maroc, Italie et Roumanie
(la présence roumaine a ce¢ séminaire
consacré aux « cultures méditerranéennes »
s'expliquant par 'assimilation de la Rou-
manie dans le groupe des pays de langue
et culture latine). Leurs communications
constituérent le point de départ de dialo-
gues particulierement féconds avece les
participants. Dans le but d’offrir une
gamme de synthéses aussi larges que
possible, en tout domaine, les organisa-
teurs du Séminaire avaient inclus dans le
programme des travaux les titres suivants :
La contemporanéité de la culture méditer-
ranéenne (Luigi Preti, vice-président de
la Chambre des Députés d’Italic), Formes

de vie méditerranéennes : permanentes ou
persistantes (Frederic Mauro de 1’Univer-
sité de Nanterre), La société platonique
des dialogues (Pierre Vidal-Naquet de 1’Uni-
versité de Paris), La persistance des tradi-
tions chrétiennes dans les idéals de la
culture classigue (Angel Latorre de 1'Uni-
versité Complutense de Madrid), La corise
de la pensée arabe contemporaine (Abdellah
Laroui de 1’Université de Rabat), La
présence catalane dans DUaire de la Méditer-
ranée (Joaguim Molas de 1’Université Au-
tonome de Barcelone), Ration et supersti-
tion dans la société préindustrielle (Franco
Cardini de ’Université de Florence), Tra-
dition et modernité dans le monde arabe
(Pedro Martinez Montales de 1'Université
de Valence — Espagne), Témoignage de
Uart sur Uhumanisme méditerranéen (Jose
Francisco Yvars de D’Université de Va-
lence — Espagne), Langage cinématogra-
phique méditerranéen : vérité et fiction (Ma-
nuela Cernat de D’Université Culturelle-
Scientifique de Bucarest).

La somme de perspectives aussi va-
riées a mis une fois de plus en relief la
contribution de la radicuse spiritualité
méditerranéenne a la perpétuation des
idéaux humanistes de D’humanité.

M.C.
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MARIA VODA CAPUSAN, Despre Cara-
giale, Cluj-Napoca, Ed. «Dacia», 1982

Les points de vue nouveaux, la décou-
verte de sens hier encore ignorés la ol
tout semblait bien connu et fouillé 2
fond, ont fini par ne plus nous surprendre
car 'une des conquétes de notre temps
est aussi celle des ,lectures ouvertes” —
¢’est-a-dire qu’une ceuvre d’art, lorsqu’elle
est grande et authentique, se laisse déchif-
frer par chaque critique dans une autre
,elef”, apte & faire ressortir le caractere
profond de ses significations autant que
les propres conceptions de 'auteur qui
s’y penche.

Dés lors, l'apparition d’'un nouveau
livre sur Caragiale — di, cette fois, a
I'un des plus féconds et avertis spécialistes
du phénomeéne dramatique et du spectacle
moderne, & 'un des esprits les plus sen-
sible aux significations et & la maniere
dont elles prennent naissance, appelons
cet auteur par son nom, Maria Vodi
Cdpusan — éveille la légitime curiosité
d’apprendre quels nouveaux parametres
de Peeuvre caragialienne elle a bien pu
trouver, par quoi clle a été tout particu-
liecrement attirée chez (aragiale, sur quoi,
enfin, elle a entendu mettre 1accent?

Le livre de Maria Vodi Cidpusan 1éunit
d’une fagon fort heureuse l'objectivité et la
subjectivité : la premieére, par ses méthodes
structuralistes et séméiotiques; la
seconde, par lexpression de sa propre
personnalité :  sensibilité, univers spiri-
tuel, lectures personnelles, capacité asso-
ciative. Pas 4 pas, avec chaque page, on
découvre Dauteur lisant Caragiale. Le
ton subjectif est décelable dés les pre-
micres phrases, lorsqu’elle nous communi-
que son ,embarras” devant les fiches
insérées dans les bibliotheques, devant
tout ce qui a été dit ou écrit par Caragiale
ou sur (aragiale, lorsqu’elle nous avoue
ses impressions quand elle a vu des spec-
tacles de ses picces, quand elle a entendu
ses mots dans la diction des comédiens
ou bien le rire explosif du public. Cette
maniére ,,impressionniste’” est cependant
bien vite abandonnée pour celle de la
ceritique ,,structuraliste” ou ,,sémantique’’
car tout ce qui, de prime abord, semble
,impression’’, se transforme en démon-
stration scientifique, solidement étayée.

Ne manquent pas non plus du livre
de M. Vodi Cidpusan ni les considérations

COMPTES RENDUS

sur Caragiale ,auteur comique’; ni celles
reliées & Pauteur tragique”. Ce n’est
pourtant pas de la manicére dont l'illustre
écrivain a su enrichir ou servir les genres
,.classiques’ qu'elle nous entretient, mais
du créateur de mythes modernes, de
Partiste qui a lutté pour disceréditer les
faux mythes en leur substituant les vrais.

I’aspect le plus passionnant et d’ail-
leurs nouvellement découvert par elle
dans 'ceuvre de Caragiale est celui de sa
permanente relation avec les lecteurs,
avee le monde. I1 ne s’agit pas d’une rela-
tion abstraite, mais Dbien concréte au
contraire, celle du publiciste qui écrit
pour ses lecteurs, qui entend les attirer,
les conquérir par une adresse directe;
¢’est aussi celle de ’homme de théitre
désireux d’étre immédiatement compris,
maitre de ses movens et des secrets de
son métier. De la, 'un des grands thémes
de la création de Caragiale, a savoir
reconnaitre de la grande influence exer-
cée par les moyvens de communication,
par les journaux et leur lecture, recon-
naitre que la lecture de la gazette signific
un véritable acte d’initiation (veir O
noapte furtunoasd de Caragiale). En analy-
sant ce que ’on a appelé le ,texte impur?”’,
Maria Vodi Cipusan se référe a la maniére
dont le dramaturge insére dans sesnom-
breuses esquisses les petites annonces des
journaux, les faits divers, les télégrammes
ete. Il crée ainsi un ton de parodie
et, dans le méme temps, il met les bases
de la future technique des ,collages”
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solidement plantée Dbeaucup plus  tard
par Papport des arts plastiques.

Sans nullement nier le réalisme de
I'euvre de Caragiale, auteur attire cepen-
dant Dattention sur le fait que Pappré-
cier et en porter des jugemenis de valeur
seulement a partir de ses liens avee 1'épo-
que et la force d’observation de 'éerivain
dénote une optique par trop bornée. Car.
il t{ransgresse son temps par sa capacité
de généraliser Pexpérience humaine, par
sa force de créer de nouveaux ,,mythes”
— celui de la ,dépersonnalisation” (voir
S0 unique et inimitable ,,propre-a-rien”),
celui de lindividualité retrouvée” (né
de son désir de fraterniser avee tous ses
semblables, de (ransgresser le quotidien).
Sex innombrables ,,propre-a-rien”, sans
personnlité; sans nom ou avece des nons
de leur espéce, qui se laissent facilement
manoeuvrés par tout ce qu’ils entendent,
(ui prétent foi & tout ce qu’on leur dit sans
distinguer entre vérité et mensonge, ne
sont que les précurseurs des aliénés de
la littérature contemporaine, les sugges-
tives incarnations de nombre de {hémes
majeurs des  éerivains modernes.  Sans
contrelit, Caragiale leur oppose le {yvpe
du genre de Ton (Ndpasta) ou bien les
héros de ses nouvelles, tous ceux qui
entendent Tutter pour la justice et souffrir
pour 'humanité.

D'apres Matia Vodid (ipusan, sa cré-
ation renferme un autre héros encore,
moins ordinaire celui-la : le public. Cara-

giale Pobserve avec attention el avec
ceur. Le public est toujours présent.

Tout aulant dans O scrisoere pierdutd
que dans ses nombreuses esquisses, picees
cte. Vivant, sensible, sttentif, bruvant,
influeng¢able. L'écrivain le décrit, lobserve,
Iapprécie, le critique, le dépeint amorphe
ou personnifi¢, mais toujours authentique et
convaincant. I1 détermine pour une bonne

part la valeur de Peeuvre caragialienne
car il accentue le caractére oral de

celle-ci : ce public impose un verbe percu-
tant, coloré, suggestif; il impose méme
une lonne visulité, car Caragiale est non
seculement un grand éerivain mais aussi
un grand dramaturge, qui en atfirmant
désigne,

Incitant et téméraire, le livre de Maria
Vod& Cdpusan se range parmi les meilleures
études sur Caragiale. 11 dénote dans le
méme temps gu’il existe nombre d’aspects
inexplor(s, d’autant plus que Don  se
trouve, avee (aragiale, devant un cré-

ateur de  mignes” et que la distance
entre signifié et signifiant n’est pas, chez
celui-ci, des moindres.

Ileana Berlogea

x ¥ Collection IZVOARELE MUZICII
ROMANESTI, vol. T et II, éditeur: pr.
Gheorghe Ciobanu, Bucarest, Ed. Muzi-
cald, 1976, 1978.

Si les recherches roumaines d’histoire
ou d’histoire de la littérature témoignent
de maturité, ¢’est gu’elles se fondent sur
des sourees documentaires diiment et de-
puis longtemps’ constituées, alors que la
publication systématique des matériaux
musicaux ne date que depuis peu. En
cffet, ces dernicres annédes seulement a
pris forme la précicuse initiative de publier
une série intitulée « Sources de la musique
rowmaine» gqui comprenne plusieurs volu-
mes. Nous nous arréterons iei aux deux
premiers : ils renferment des recueils de
folklore et de chansons profancs (pour
ainsi-dire ,,du  siecle’) — vol. T — ainsi
que des mélodies vocales, instrumentales
ct praltiques des XVI°P—XIX® siceles —
vol. IT—. Tous les deux ont été édités
par le professeur Gheorghe Ciobanu.

Le plan d’édition de toule la série, tel
qu'on le propose dans la préface du I
volume, méme x'il est encore susceptible
d'ajouts, offre néanmoins une image suffi-
sainment circonscrite des principales lignes
de  développement  de  la  musique A
{ravers les époques de 'histoire du pays
ot & partir des plus importanies catégories
de documents qu'il est opportun de pu-
blier. L’cnsemble de D'édition ne peut,
pour des raisons objectives, correspondre
a la chronologie des sources — le stade
actuel des recherches ne permettant pas
cet ordre idéal — de sorte qu’au lieu de
comprendre les plus anciens témoignages,
le premier volume porte tout au contraire
sur le XIX® siécle. 1.épogue proposée
par 1'éditeur va de 1823 a4 1866, soit un
temps marqué par 'apparition des pre-
miers {extes imprimés de musique psalti-
que dis, & Macarie Ieromonahul (I’hiéro-
moine Macaire), et par le premier concert
symphonique. On pourrait objecter que
ces deux événements se produisant sur
des plans différents — 'un sur celui de la
création, 'autre sur celui de la vie musi-
cale — il est difficile d’établir une conne-

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



xion entre leurs lignes de développenent
bien qu’ils sinserivent dans la méme
époque historigue. Le choix d’un moment
lié toujours a Uactivité de création musi-
cale aurait sans doute été préférable (je
veux dire, bien entendu, que lesecond événe-
ment), mais, du fait que !¢ volume com-
prend les recueils de compositions d'IEfti-
mie Murgu, I. A. Wachmann, (farol Mikuli,
Anonymus Moldavus ainsi gue les fameuses
chansons profanes, ,,du siécle”, il est
parfaitement  représentalif  pour l'es-
prit de U'époque, pour le répertoire alors
en eirculation, pour les diftérents niveaux
d’une culture musicale en un temps qui
peut se définir par la complexité de son
instabilité. Rien de plus ardu en effet
que de fixer la silhouette d’une ¢poque
et le fait que le volume offre une image
vraisemblable et finement nuancée est le
grand mérite de cette anthologic.

Le TI° volume embrasse une aire tem-
porelle plus vaste — les XVI°*— XIX® siee-
les — ce qui forcément nous met en pré-
sence de matériaux diversifiés. Sa struc-
ture formée de {rois sections — musique
instrumentale, vocale et psaltique — pout-
rait faire naitre la question sila derniére (les
mélodies psaltiques) n’est pas contenue
dans la seconde? Quoigu’il en soit, les
matériaux musicaux sélectionnés pour étre
ainsi réunis sont d’un intérét majeur car
étant en partie inédits, en partie répandus
dans des publications difficilement acces-
sibles, ¢’est bien pour la  premicére fois
qu'ils sont rassemblés entre les couvertu-
res du méme livre, posant les bases docu-
mentaires de ¢e qui commence a se confi-
gurer comme étant le paysage de la civilisa-
tion musicale roumaine depuis le XVI®
sicele au XIXe.

D’une utilité extréme et dénotant un
esprit  scientifique exemplaire, probe et
méticuleux de surcroit, est la table de
circulation des mélodies jointe & chacune
des picces. Un gigantesque travail, pour-
suivi avece une patience de  bénédictin,
met ainsi a la disposition du chercheur
la ,,biographie’” de chague mélodie, offrant
par cela méme un (reés intéressant maté-
riel d’analyse & la sociologie de la musique,
a Dhistoire de la vie musicale et méme
de la poésie.

Pour finir comment ne pas souligner
'euvre d’érudition que représentent les
études introductives et notamment celle
du II® volume? Le professeur Gheorghe
Ciobanu y apporte de précieux éclaircisse-

ments dans nombre d’aspects insutfisam-
ment ou du tout approfondis jusqu’a
présent — tel, par exemple, l'apparition
enn Transvlvanie du répertoire de canti-
ques ¢t de chants moraux d’influence
protestante qui, avee le temps, ont méme
pénétré dans le folklore.

La collection ,,Sources de la musigue
roumaine”, inaugurée par ces deux volu-
mes dans édition du pr. Gheorghe Cio-
banu et d’une tenue scientifique remar-
quable, doit compter pour une des plus
notables et méritoires réalisations des
KEditions Musicales qui, par des publica-
tions de ee genre, assurent des instru-
ments d’une absolue nécessité pour étayer
une musicologie scientifique animée d’un
souffle moderne.

Elena Zottoviceanu

MANUELA CERNAT, A Concise History
of the Romanian Film, Bucarest, Rd.
Stiingificd i Enciclopedicd, 1982

N’adressant au lecteur de Iétranger, peu
familier — ou du tout — du c¢inéma rou-
main, le volume ci-dessus se propose de
diffuser son histoire et ses réalités au-deli
des frontieres de la Roumanie. (Yest done
principalement d’un acte de propagande
qu’il s’agit, auquel cependant <ajoute
celui de Vinformation scientifique car le
livre est, au méme titre, destiné & ceux
des spécialistes qui seraient désivenx d’ap-
prendre quelque chose de précis (chrono-
logie, générique, teneur, forme ete.) sur
une production cinématographique dans
I'ensemble peu connue.

[’importance de cet ouvrage est particu-
licrement grande car, dans le paysage
des éditions de ce genre, il constilue une
premiére absolue. A Pexception de quel-
ques articles parus dans les dictionnaires
et encyclopédies étrangeres et de chapi-
tres insérés dans les histoires du cinéma
universel, on n’a presque rien éerit jus-
qu’a présent sur le film roumain dans une
langue de circulation mondiale,

Comprenant fort bien sa premicére mis-
sion, le livre ¥y correspond pleinement.
Non seulement parce que Dauteur pré-
sente sous un jour favorable le phéno-
meéne, mais surtout parce gqu’elle met en
lumieére Peffort accompli pour constituer
un cinéma national en tant que teneur
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el forme et de suvcroit un cinéma qui
aspire & 'unité dans la diversité, Soucicuse
de ne pas négliger un seul moment,
tant peu important soit-il, un seul film
significatif (ou méme moins significatif
'l s'agit de Dentre-deux-guerres ou la
production n’était gue sporadique), Ma-
nuela Cernat se penche tour-a-tour sur la
fébrilit¢ des premiéres recherches, sur le
désir de chaque réalisateur d’imposer sa
propre personnalité tout en contribuant
au progres de la création filmique, sur le
développement incessant du phénomene.

Bien que réduit comme étendue (120 p.),
le volume passe en revue toute I'histoire
du cinéma roumain, depuis les premicres
projections en public de 1896 et jusqu’aux
productions des années '70. L’auteur choi-
sit une formule de présentation que dicle
le matériel méme : un expoxé chronologi-
que des événements enregistrés pendant
les premiers temps — époque des pion-
niers (1896 —1949) — et un groupage par
thémes de la production cinématographi-
que beaucoup plus abondante des derni-
éres trente années. En dépit du fait que
leurs structures soient différentes, les pré-
sentations des deux époques ont quelques
fraits communs qui prétent au livre unité

et souplesse. Il s'agit d'un c6té de l'inces-
sante préoccupation de 'auteur d’insérer
le plus de données et de titres possibles
et, d’un autre c6té, de marquer les mo-
mentxs-clé de ’évolution du film en Rouma-
nie. Tout e¢n n’ayant pas la possibilité
d’analyser les choses en profondeur (par
manque d’espace el a cause du carac-
tére méme de Pouvrage), 'auteur réussit
a brosser en quelques phrases le profil
de chaque film plus important et de le
placer dans U'ensemble des créations c¢iné-
matographiques 14 olt sa valeur I'impose.
Loin d’étre facile a réaliser, cet effort de
synthese Pauteur accomplit par le tru-
chement d’un discours animé, aux teintes
vives, mais bien équilibré pour autant,
qui rend la lecture aisée et fort agréable,

Sans aucun doute, ce livre ne constitue
gquun premier pas sur le chemin de la
diffusion a D’étranger de la biographie
du film roumain. lie lecteur attend cet
ouvrage d’ampleur ot le phénomeéne ciné-
matographique soit ’objet d’une analyse
poussée, avee toutes les implications re-
guises dans la culture contemporaine du
pays. |

Cristina  Corciovescu
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AVIS AUX COLLABORATEURS

La Revue Roumaine d'Histoire de VArt publie des travauxr originaur, des
notes et des comptes rendus des lravaux de spécialité.

La rédaction prie les auteurs de bien vouloir se conformer aur indications
suivantes :

Les manuscrits en trois exemplaires seront remis & la rédaction, dactylogra-
phi€s a double interligne ; chaque page awra 31 lignes a 62 signes, soit 2 000
signes. Les titres des revues seront abrégés conformément aux usances interna-
tionales. Le matériel iconographique (figures, graphiques, etc.), limité au
nombre strictemenl nécessaire, sera numéroté et les légendes dactylographiées
sur une feuille séparée.

Les auteurs ont droit & 25 tirés & part gratuits.

La responsabilité concernant le contenu des articles revient exclusivement air
avteurs.

Les manuscrits pourla Revue Roumaine d’Histoire de I’ Art seront remis a la
rédaction dans Uune des langues de circulation internationale (russe, anglais,
frangais, allemand ou espagnol ), accompagnés, pour les auteurs de Roumanie,
’un texte roumain, a Padresse suivante : 196, Calea, Victoriei, 77104 Biuca-
rest, Roumanie.
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