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Un grand nombre d’études et de réunions
scientifiques  interdisciplinaires étudient
la relation qui existe entre les arts et les
sciences tenant compte de l'impact psy-
cho-social de la nouvelle révolution scien-
tifique et technique. Par I'intermédiaire
des données délinitoires de son esthétique,
la création dramatique inclut et exprime
toujours davantage de telles modifica-
tions, survenues, également, dans la ma-
tiére vitale du théatre, Pagitation de 1’ame
humaine, que Shakespeare a méta-
phorisée par : «such stuff as dreams are
made of ... » Le processus avance, aussi,
dans le plan théorique, en méme temps
que la généralisation philosophique des
gains de la science et de l'expérience so-
ciale et politique contemporaine, dans
les conditions qu’impose & présent la ré-
volution scientifique et technique par I'am-
pleur et la complexité de toutes les caté-
gories de phénomeénes, économiques, so-
ciaux, politiques et culturels dont nous
sommes les témoins actifs.

Par conséquent, nous assistons & 1’éta-
blissement d’un nouveau systéme de valeurs
issues des réalités et des aspirations du
monde contemporain, appelé a répondre
4 la vocation créatiice de ’homme, a
I’élaboration de nouveaux concepts et a
la révolution des anciens, conformément
aux développements contemporains de
I'expérience et du savoir humains, en vue
de l'augmentation de la valeur théorique
et opérationnelle de la pensée philosophi-
que. Le théitre participe, done, & son tour,
au développement des principes et du
systéme des valeurs esthétiques en accord
avec les mutations produites dans la sen-
sibilité artistique du monde présent et
avec les nouveaux courants et tendances
dans la spheére crcatrice des autres arts.
I1 participe, suivant son propre mode créa-
tif, & D’élaboration théorique de la pro-

blématique de la qualité de lavie et de la

condition humaine dans une société appe-
lée & fournir le cadre nécessaire au déve-
loppement et & laccomplissement de la
personnalité.

L’une de ces tendances-cadres de la
littérature et de ’art dramatique que nous
cultivons en toute conscience, concerne
la cristallisation d’un nouveau modéle
humain, civilizateur. Caractérisée par les
confluences de la diversité culturelle exis-
tante, cette lendance vise une nouvelle
syntheése culturelle et humaniste.

NOUVEAUX MODELES
CULTURELS

Mihnea Gheorghiu

Elle s’intégre au déploiement des
activités intellectuelles concentrées autour
de I'évolution du relévement et de la
valeur de la connaissance, & 'analyse de
la dynamique des intéréts et des besoins
humains qui se retrouvent dans une modifi-
cation accélérée et elle participe effective-
ment a4 la promotion des facteurs de per-
sonnalité, comme prémisse d’une nouvelle
projection des relations entre les hommes
et, généralement, entre les systémes so-
ciaux et politiques.

L’évaluation, la systématisation et
la synthétisation des connaissances déja
acquises au domaine des sciences socio-
humaines (sociologie, psychologiz, péda-
gogie, histoire et anthropologie) ont ou-
vert la voic des synthéses partielles, ou
bien au caractére interdisciplinaire, tout
en favorisant I'augmentation de la contri-
bution de ces sciences au développe-
ment de la créativité humaine dans ’aire
la plus vaste de la vie sociale, groupant
des domaines, jadis abordés séparément,
tels que, ’économie, la science et la tech-
nique, l’enseignement, la culture et 1’art.
I1 est done évident, que art du théitre
contribue effectivement a Dinvestigation
des probléemes psychologiques, pédagogi-
ques et sociologiques des actuelles
transformations économiques, sociales
et culturelles contemporaines, au dé-
veloppement de la  recherche et des
études consacrées aun processus d’as-
similation des normes et des valeurs par
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les individus et les communautés, ayant
2 la base une conception philosophique
et historique détérminante, & partir du
role existentiel de ’individu dansle monde
jusqu’au développement de la motivation
sociale et des facteurs de satisfaction par
I’emploi selon les aptitudes et la vocation.

Passant du rdle éthique-pédagogique
actuel de l’esthétique théatrale comme
science sociale 2 son historisme, nous pou-
vons convenir et accepter ouvertement
I’idée qu’entre l’histoire et la politique
il v a une interdépendance et interaction
qui, en fait, constituent l'un des thémes
principaux de toutes les réflexions théori-
ques et méthodologiques des sciences his-
toriques.

Le théatre historique et politique, si
bien représenté sur nos scénes et com-
menté de tous les points de vue, refléte le
processus méme d’autodéfinition mani-
festé dans 1'histoire et la politologie con-
temporaine. Il existe & présent, encore, un
décalage entre Phistoire descriptive, ana-
lytique et explicative, dans le sens qu’a
nos jours, également, il y a une extension
périmée dans la recherche descriptive des
faits historiques, l’ancrage d’'un nombre
relativement grand de chercheurs dans
des zones ou des thémes d’investigation
limitée, ol prime le détail moins significa-
tif, les préoccupations pour le déchifire-
ment et l'accentuation du rapport entre
les faits historiques, l'interprétation des
données en vue de reconstituer scientifique-
ment 'ensemble des processus historiques
et, enfin, la pensée qui doit motiver leur
genése se situant sur un plan secondaire.

Arrivés au but, il faut remarquer, aussi,
que parmi les domaines principaux de
confrontation entre les représentants de
la conception actuelle de 'histoire se situe
celui du sens de l’histoire projetée dans
l’avenir. Ici, tout comme dans d’autres
sciences humanistes, se répéte la contro-
verse concernant la possibilité ou l’im-
possibilité de 1’établissement scientifique
de la prévision dans les sciences sociales
et politiques. Mais le prognostic n’équi-
vaut pas & la prophétie. L’histoire offre
des exemples, mais des modéles, égale-

ment. Leur actualisation mentale préte
un caractére nécessairement dialectique
et, finalement, éducatif : «n’oublions pas
la legon de I'histoire !» Les savants con-
temporains plaident pour la démocratisa-
tion de I'histoire universelle, pour la mo-
dernisation de l'enseignement historique
qui ne doit plus éire congu comme une
source de connaissances inanimées, comme
une finalité sans but, mais comme un
facteur fondamental dans la formation
de la personnalité humaine, dans l'esprit
des plus authentiquement démocratiques
valeurs sociales, politiques et humaines.

Le plaidoyer soutenu sur la scéne ou
sur D’écran contribue, de cette manicre,
a Daccentuation du caractére prospectif
de la recherche historique, dans le sens
de la généralisation de I'espoir en 1’a-
venir, de D'augmentation de 1'apport de
I’histoire & l’approche entre les gens et
entre les nations dans cette « époque pla-
nétaire de I’humanité », il participe, fina-
lement, & la création de nouveaur modéles
culturels et & 'effort de rendre les humains
plus compréhensifs les uns envers les
autres.

L’accueil renouvelé cordialement & la
science dans la cité des arts ne suppose
ni la mésalliance, ni ’homogénéisation in-
solite de Desprit. Lies résultats de l'in-
fluence de la culture audio-visuelle sur le
grand public ne peuvent plus étre mis sous
le signe du doute, mais, au contraire, le
rapport qui existe entre la pensée et la
maniére de s'exprimer entre dans une
sphére de valeurs dans laquelle 1'informa-
tion a ouvert une voie nouvelle & la civili-
sation, tout comme l’ére moderne a dé-
voilé le sens scientifique exact de la re-
lation entre 1’dme et le corps. Un partiei-
pant au récent colloque concernant la
« Science et arts» observait que: «la vi-
sion scientifique du monde peut étre &
présent contemplée comme ceuvre d’art ».

Dans ’évolution de la pensée contem-
poraine les arts du spectacle n’ont pas
seulement un rdle de transmission, mais
de création, également, en accord avec
I'unité et la diversité des mnouveaux
modéles culturels.
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1. I’ESSENCE DU THEATRE
POLITIQUE

La science du théatre, 1la théitrologie ou
la « poétique » de I’art théitral, 'esthétique
de «branche» comme l’on nomme dans
un terme habituel et actuel, par ses mul-
tiples préoccupations d’élucider certains
problémes — tentatives de définition et
clarification du concept de thédtre politi-
que — nous apparait a présent plus qu’op-
portune, tenant compte de I’ascension de
la poésiec dramatique, de la variété de ses
moyens d’interprétation dans des expres-
sions artistiques complexes, et, en méme
temps, tenant compte des procédés nou-
veaux de communication scénique, avec
leur effervescence dans le processus de
la transfiguration de l’art dramatique,
propres et spécifiques aux derniéres dé-
cennies d’expérience au domaine de 'art
théitral.

La réalité dramaturgique existante
dans Dhistoire et la contemporanéité,
réalité qui cherche son espace et ses limites,
ou ses zones en dehors des limites, ca-
pable d’intégrer des expériences de vie mé-
tamorphosées dans des formules esthéti-
ques significatives — le théatre politique
représente aujourd’hui un genre ou une
espéce dramaturgique 2 part, un moyen
spéeifique de réflexion et création litté-
raire-dramatique, un certain moyen d’exis-
tence de Uart thédtral, dont le certificat
de naissance est libéré par le XX° siécle.

Le contour du théatre politique peut
étre esquissé en conjonction avec les ef-
forts théoriques de clarification de cer-
tains termes, plus précisément, d’une ter-
minologie, grice auxquels, done, par leur
élucidation, le statut du théitre politique
reconstruit ou construit, réévalué ou éva-
lué, regagne ou gagne sa Ppersonnalité.
Certaines confusions dans la définition de
Pessence du théatre politique meénent &
la non compréhension de la disjonction
entre le thédtre politigue, comme phéno-
mene d’art propre au XX° siécle et la
résonance politigue du théitre mondial.
L’acception réelle du théitre politique,
comme genre, espéce, structure, langage,
expression fond dans les représentations
d’interprétations déroutantes ou « cordia-
lement polémiques » dans ’espace cultu-
rel de la Gréce antique ou dans le climat

ETUDES

LA PHYSIONOMIE DU THEATRE
POLITIQUE CONTEMPORAIN

lon

de courants littéraires-artistiques euro-
péens au champ desquels la Renaissance
offre des certitudes.

Done, dans la sphére «large » du con-
cept de théatre politique se projetie toule
une histoire de la littérature dramatique,
sélective, identique avec la résonance du
théatre politique, qui inserit généreuse-
ment, comme le générique sur 1’écran,
des auteurs et des chefs-d’euvre dans
lesquels la, vérité et les problémes politi-
ques de I’époque ont trouvé leur manifesta-
tion et leur expression esthétique. Les
grands auteurs de la poédsie dramatique
universelle refléetent dans leurs ceuvres
I’époque et ses contradictions, les idées
de liberté sociale et morale, en condam-
nant des structures qui, en dépit du pou-
voir politique exercé temporairement, ont
été vaincues par la raison et le triomphe
de ’humanité libérée. Eschyle, Sophocle
ot Euripide, & coté d’Aristophane, Lope
de Vega — au siécle d’or du théitre es-
pagnol — Shakespeare, par ses grandes
tragédies et, peut-étre, par Hamlet, d’a-
bord, Corneille et Racine au siécle du clas-
sicisme, Schiller au siécle des Lumiéres,
Hugo, pendant le Romantisme, Ibsen,
Strindberg, Shaw ou Tchékhov — tous
ensemble, dans leurs ceuvres, bdtissent
Uhistoire, la société, Uindividu, reflétent
avec pathos les renouveaux du temps ;
leur théatre reste dans I’histoire de la cul-
ture comme phénoméne d’art, bénéfique
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dans les significations humanistes qui
expriment «l’état politique » par la sé-
duction de lart. La résonance politique
des chefs-d’cuvre continue sa voie et
leurs auteurs sont entrés définitivement
dans la conscience de ’humanité. C’est
évident que les débuts de notre dramatur-
gie ol les fondateurs et les continuateurs
du théitre roumain — Aleesandri, Cara-
giale, Delavrancea, Hasdeu, Davila, Camil
Petrescu — renferment dans leurs créa-
tions le temps et sa mentalité et la société
dans sa variété; fresque sociale, qui re-
fleéte les particularités de I’histoire, son
évolution, la problématique du pouvoir,
les victoires et les échecs constitués dans
une méditation politique et philosophi-
que, morale et civique, valeurs établies
a4 I’horizon de l’éternité nationale.

La résonance politique du thédtre uni-
versel et roumain a créé par la réception
une histoire du public. L’évolution de la
réception nécessite d’étre recherchée par
rapport au climat socio-culturel de 1’épo-
que et, aussi, I'investigation entre en con-
jonction avec la modernité de la commu-
nication scénique, avec les renouveaux
qui se produisent dans 1’évaluation des
classiques dans une «lecture» scénique
concordante avec la sensibilité contem-
poraine et avec Ulintelligence actuelle,
capables de déchiffrer .dans la création
les significations majeures enrichies sans
cesse par la complexe expérience des con-
temporains.

L’histoire de la dramaturgie veut prou-
ver que le théitre politique, dont la ge-
nése s’est établie au X X°* siécle, ne se trouve
pas en dehors des influences exercées par
Uévolution du phénoméne théditral dans les
différentes étapes de son affirmation. La
continuité et la discontinuité, la tradition
et U'innovation, la classicité et la contem-
poranéité, toutes des « binomes » viables,
ouvrent des perspectives concernant
la définition du concept de thédtre politi-
que et, en méme temps, élargissent la
sphére de compréhension de ses signifi-
cations. Le théitre contemporain, le théé-
tre «d’idées», ou, souvent, le théitre
historique (contemporain), le théatre po-
litique semblent des types apparemment
séparables. On leur ajoute aujourd’hui,
comme type nouveau, le théitre politi-
que. Les types n’apparaissent pas comme
des substances distillées, mais comme des
valeurs complexes. Les interférences ne
dépersonnalisent pas les. catégories, mais

contribuent & 1’amplification de la vision
sur ce qu’elles sont ou semblent étre. Le
théatre politique cumule les valeurs du
théitre contemporain, du théitre «d’i-
dées », du théitre poétique et refléte I’his-
toire. Il projette les rayons de la contem-
poranéité dans wune démarche dramatique
qui met en valeuwr Uhomme et sa condition
complexe dans la société et dans son évo-
lution historique. La réalité humaine et
Uhomme, son ascension, sa luite conlinue
contre les forces dévastatrices, sa lucidité
révolutionnaire qui condamne Uimmobi-
lisme, la stigmatisation du monde révolu,
la mise en valeur des acquisitions morales
de la société injlammée par Uantagonisme
social, Daspiration de ['individu comme
élément exponentiel et son accomplisse-
ment dans Uunivers des valeurs humaines,
de Uhumanité réelle, acquises ou réacquises,
la tentalive de démasquer le fascisme, Uof-
fensive pleine de pathos mobilisateur, Uan-
goisse temporaire ou I'isolement, la méfiance
temporaire dans la renaissance el la révo-
lution, le courage lucide et incisif, le sen-
timent de solidarité, son cri libérateur — une
gamme large, un grand registre de mani-
festation de la sensibilité humaine, for-
mée et exprimée dans le théitre politi-
que du XX° siécle, contourent la problé-
matique des ceuvres entrées dans le patri-
moine des arts.

Le théatre politique est révolutionnaire
par excellence. L’essence et le caractére
révolutionnaire s’expriment par Uaftitude
active, engagée el militante de I'auleur dra-
matique, par sa vision complexe, par la
capacité socio-politique et, implicitement,
esthétique du dramaturge, concrétisée dans
le processus de Uinterprétation des phéno-
menes de vie, transfigurés et convertis en

fait d’art. Le thédtre politique d’art refléte

la réalité sociale dans ’esprit avancé du
temps, il batit un univers et des milieux,
humains dans la lumiére de certaines op-
tions politiques qui concordent avec 1’évo-
lution de la société.

Cette forme de manifestation de la litté-
rature dramatique se constitue comme un
excellent document militant socio-poli-
tique et historique, comme un témoignage
de création artistique dont l'image d’en-
semble et particuliére s’afftrme en niant
el se nie en affirmant la société, dans ses
lumicres et ses ombres. L’essence révolu-
tionnaire du théatre politique se constitue
dans tout le processus de formation de

+ Ueeuvre d’art. Le motif problématique, 1'in-
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terprétation par la généralisation artis-
tique de la réalité humaine la présenta-
tion des personnages ou des héros dans
la pite dense de la vie, les antynomies
comme expression du conflit, la reprodue-
tion du milieu socio-moral par la force de
la création artistique, l'expressivité des
moyens de communication dramatique,
I'attitude, la vision, l'idéal — fondus dans
des options actives — épuisent partiel-
lement le projet architectural dune
durable construction.

Né dans les conditions socio-politiques
du XX* siécle, le théitre politique n'éli-
mine pas les influences européennes et
nationales qui ont contribué & laffirma-
tion de sa singuliére personnalité, origi-
nale. Iit, aussi, les origines du théatre
politique ne diminuent pas les résonances
politiques du théatre classique. Intégré
dans la culture et la civilisation spirituelle
de notre siécle, le théatre politique repré-
sente un phénomeéne d’art authentique, effi-
cace modalité esthétique de réflexion de
I'univers humain de I’époque et, simulta-
nément, un instrument culturel par 'inter-
médiairec duquel 'homme et la société
se réalisent dans leur devenir historique
qui les rend plus nobles et plus sensibles.

II. LE THEATRE POLITIQUE DANS
LA DRAMATURGIE ROUMAINE
CONTEMPOPRAINE

La physionomie du théitre politique
frappe tout d’abord par la diversité problé-
matique et la variété stvlistique, grice
auxquelles des dramaturges réputés ont
réalisé des auvres dramatiques représen-
tatives. Horia Lovinescu, peut-étre, par
Citadela sfarimatd, Hanul de la rascruce
ou Jocul vietii si al mortii in degertul de
cenusd s¢ constitue comme dramaturge
du premicr rang. Sou ccuvre projette des
images dramatiques impressionnantes, des
caracteres et des mentalités dans le proces-
sus de leur formation au seuil de la révo-
lution, la condamnation des dérives d’une
société « d’élite », avec les conséquences
liées & limpuissance de comprendre les
signes novateurs de la vie, parus apreés
la premiére conflagration mondiale ; les
avarics et les avatares de la guerre et le
monde apocalyptique auquel elle donne
naissance inspirent Horia Lovinescu dans
des drames qui mettent en valeur des sen-

timents et des attitudes révélateurs. I’ob-
sédante décennie est surprise par Titus
Popovici dans le troublant drame Pute-
rea st adevirul, ou par Virgil Stoenescu
dans Clipa, d’aprés le roman homonyme
de Dinu Siraru. Le méme univers humain,
constitué ici comme histoire, est évoqué
dans Politica de Theodor Minescu ou
Un pahar cu sifon de Paul Everac. Le
temps révolu, comme prétexte d’histoire,
et celui actuel, comme nouvelle huma-
nité, illustrent le théitre de D. R. Popescu
dans Mormintul cdliretului avar ot dans
Ca frunzea dudului ... — amples mono-
graphies dramatiques du peuple, consi-
dérées du tumulte de I’éternité et styli=ces
dans des images dans 'équilibre desquelles
le concret et la pérénité sont les pro-
longations de son devenir., Le peuple
dans I'image ancestrale et dans des images
d’'une troublante continuité historique
modelent le talent et 'inspiration féconde
de D. R. Popescu. Un noyau dramatique
similaire se retrouve dans le drame de
Romulus Guga FEvul mediu intimpldtor,
incisive parabole dans les signes de la-
quelle la dignité humaine outragée an-
nonce sa renaissance dans le ecri déses-
péré, fraternel adressé au monde nou-
veau. Dans le paysage de la dramaturgie
du théatre politique, Paul Everac occupe
une place a part et inconfundable, avec une
cuvre durable, diverse comme problé-
matique, mais inserite dans les coordon-
nées d'un méme profil. Cartea lui Iovild
réussit la louange du héros contemporain,
présenté dans des couleurs viables et des
actions et expressions significatives, qui
déclenchent de possibles généralisations
humaines. La complexité du héros antho-
logique atteste par sa mentalité le com-
portement moral, spécifique 2 'époque.
La démarche dramatique, onthologique,
poétique de Matca de Marin Sorescu ré-
pond par sa problématique — la genese
el le crépuscule de la vie menacés par la
nature dévastatrice — aux domaines du
thédtre politique. Le drame de Marin
Sorescu convertit dans des images palpi-
tantes la méditation du poéte, illustrant
ses idées sur les mythes, concrétisés en
faits el formes de vie quotidienne. Le
temps et l'espace de 1’époque, essentia-
lidés, annoncent I'éfémérité dans le son
de cloche de I’éternité.

Ecaterina Oproiu, dans Interviu, ou
Mircea Radu Iacoban dans Hardughia
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contribuent, par une problématique grave
et diverse, par une optique novatrice, &
la ecréation de nouveaux aspects en ma-
tiere de théitre politique. Le discours
moral et moralisateur, localisé dans In-
terviu ou Hardughia par des accents de
critique exprimée dans un large registre,
témoignent d’une source d’inspiration iné-
puisable, alimentée par la réalité sociale
et la capacité d’assimilation du théitre
politique. Les cas dépassent les typares,
souvent préconcus, démontrant Uhorizon
étendu de la méditation aw domaine du
thédtre politique. Par 1’élargissement de
la sphére de compréhension du genre
dramatique ou de lespéce, la comédie
contemporaine déposite les irésors du thédire
politique. La création d’Aurel Baranga,
Teodor Mazilu, la récente création de
Dumitru Solomon ou Tudor Popescu met
en valeur et rend légitimes les prolonga-
tions et les modifications des formes dra-
matiques dictées au théitre politique par
la vie. Mobild st durere, Acesti nebuni
fatarnici (T. Mazilu), Arma secreid a lui
Arhimede (D. Solomon), Cuibul, Concurs
de frumusele (T. Popescu) attestent les
bénéfiques changements qualitatifs qui
se produisent dans la satyre sociale qui
sanctionne les résidus d’une vieille menta-
lité dans le processus dynamique d’affirma-
tion plénaire de la conscience sociale. Les
énoncés ne forcent pas des situations
limite, ils veulent démontrer la flexibi-
lité de I'espéce et son adaptation aux nou-
velles expériences, parues au champ de
la dramaturgie actuelle.

Dans I’histoire du théitre roumain con-
temporain, les derniéres quatre décennies
ont une signification particuliére, mar-
quant une étape novatrice dans le déve-
loppement de l’affirmation du fait théa-
tral dans la triade de ses éléments com-
ponentiels : littérature dramatique, créa-
tion seénique, réception.

La littérature dramatique a connu pen-
dant cette période une réelle ascension dé-
terminée par des dramaturges et des
cuvres, contributions notoires qui por-
tent ’embléme esthétique, civique, morale
et patriotique de I’époque du socialisme
multilatéralement développé. Par les dra-
nmaturges, la littérature dramatique a été
présente dans la réflexion de la réalité
sociale, des aspects révolutionnaires spé-
cifiques a 1’époque, dans la transfiguration

8 artistique d’un univers humain composé

de tvpologies et de mentalités, tout cela
du point de vue de la modernité.

Les quatre derniéres décennies peu-
vent étre configurées dans des étapes uni-
taires par leur problématique et leurs
idées, leur style et leur idéologie. La pre-
miére étape, placée entre 1944-—1954,
se caractérise par un certain type de tran-
sition, étape pendant laquelle ont conti-
nué leur activité des auteurs de prestige
de la littérature d’entre-les-deux-guerres :
Camil Petrescu, Vietor Eftimiu, Mircea
Stefinescu — & cdté de nouveaux drama-
turges lancés & cette époque-la: Aurel
Baranga, Mihai Davidoglu, Lucia Deme-
trius, Maria Banus. C’est une période de
début qui a répondu aux premicres de-
mandes révolutionnaires de la société
rouwmaine contemporaine. Dignes & remar-
quer sont les pieces : Minerii, Omul din
Ceatal, Celatea de foc (Mihai Davidoglu),
ou Cumpdna (Lucia Demetrius), Mielul
turbat (Aurel Baranga).

A I’étape de transition ouverte par Camil
Petrescu avec le drame historique Bdl-
cescu suit un second moment significatif
inauguré par Horia Lovinescu avec Ci-
tadela sfarimatd et par de nouveaux au-
teurs qui pendant 1954 —1964 se sont af-
firmés dans la plénitude de leurs énergies
créatrices. De nouveau, Aurel Baranga
avec Opinia publicd et Interesul general,
Horia Lovinescu avec Jocul viefit st al
mortit in desertul de cenusd, Ion Biiesu
avec Chitimia, Paul Everac avec Camera
de aldturi et Ordinatorul, Romulus Guga
avec Evul mediu intimpldtor, Teodor Ma-
zilu avee Acesit nebuni fdtarnici, Titus
Popovici avec Puterea si adevdrul.

Dans une autre étape s’atfirme la dra-
maturgie de D. R. Popescu, Marin
Sorescu, Mircea Radu Iacoban, Al. Voitin,
Mihnea Gheorghiu, Paul Anghel, Mircea
Bradu, Iosif Naghiu, Radu F. Alexandru
et d’autres personnalités distinctes et
égales comme valeur.

Un fait inédit et émouvant qui concerne
la littérature dramatique c’est le passage
de Dina Cocea de 1’art scénique & 1’art
de dramaturge, avec Familia, Paralela
40 et Ana-Lia, dramaturgie issue des
domaines moraux de la société contem-
poraine.

Nous participons done, dans le rythme
du renouveau, & un ample développe-
ment de la dramaturgie roumaine, & sa
variété thématique et typologique, & ’ou-
verture d'un grand éventail d’expression
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dramatique inventive. Le contenu da’i-
dées du drame épique se concrétise sur-
tout dans l’euvre de Horia Lovinescu,
Paul Everac, D. R. Popescu; la comédie
tient compte de Teodor Mazilu et Teodor
Popescu ; le drame historique contempo-
rain est marqué par Paul Anghel, Al
Voitin, Al. Sever, Mihnea Gheorghiu.
Nous nous trouvons & 1’époque de 1’af-
firmation du réalisme novateur dans la
dynamique de la société roumaine con-
temporaine, du pathos actuel dans la vi-
sion roumaine des changements de la so-
ciété socialiste multilatéralement déve-
loppée, des formules d’inventivité com-
positionnelle inconfundables.

Ce potentiel créateur doit éire consi-
déré en fonction des transformations quali-
tatives de notre société et des conséquences
culturelles de la mentalité -efferves-
cente. La dramaturgie originale se consti-
tue comme une componente de complexe
éducation. L’influence de la poésie dra-
matique et du théitre dans la détermina-
tion de la formation d'un public et dans
la stimulation de la créativité de la récep-
tion est visible aujourd’hui dans des émula-
tions créatrices. Cest pourquoi il faut
remarquer le Festival National « L'Hymne
4 la Roumanie » qui, dans ses différentes
étapes, a contribué avec efficience 2
I’ascension du théitre roumain contem-
porain, en créant en méme temps un champ
large aux initiatives théitrales d’amateurs,
populaires et des travailleurs.

La dramaturgie roumaine contemporaine
se trouve aujourd’hui sous le signe de 1’as-
cension et dans un dynamisme continu,
soutenu par des personnalités roumaines,
écrivains et dramaturges.

La problématique de la dramaturgie
moderne, révolutionnaire, refléte la cons-
truction de la société roumaine actuelle,
par une typologie humaine complexe,
envisagée dans des personnages et des
héros d’origine militante. En méme temps,
la dramaturgie de cette époque, page
(’histoire et de contemporanéité, multi-
plie les types de la poésie dramatique dans
des ouvertures modernes, par une réfle-
xibilité politique mature et par des genres
de tradition amplifiés par 'innovation de
D’esprit effervescent de nos dramaturges.
Le drame social, le drame historique, le
dramme psychologique, le drame politique
ou le théitre poétique attestent de mul-
tiples branches de la dramaturgie, variété
exprimée dans une unité idéologique,

dans Desprit de l’engagement complexe,
valorifié dans des images significatives,
pleines de la ferveur d’une communica-
tion authentique.

Le héros des derniéres décennies ex-
prime dans une maniére adéquate les ca-
ractéres politiques, civiques et moraux de
notre monde solaire. Un exemple en sont
les héros et les héroines de la dramaturgie
de D. . Popescu, surtout les personnages
de Piticul din gradine de vard ou Mor-
mintul cdaldretului avar. L’essai philoso-
phique fondu dans le drame Cartea lui
Tovitd de Paul Everac, dans un débat
sensible et pathétique, contoure, avec un
inépuisable talent dramatique, le portrait
moral du héros, apparemment moralisa-
teur, mais effectivement efficace par les
exemples de ’engagement dans le climat
du socialisme roumain. Récemment, Pla-
ton Parddu nous a offert dans son théitre
vital, par la piéce Tubirile de-o viatd, des
visages contemporains réalisés par une
riche vie intérieure, avec le savoir de la
psychologie fondu dans le processus de
la création dramatique. Le personnage
Vlad posséde les enseignes lumineuses de
P’éthique révolutionnaire, les signes de
I’éducation dans l'esprit de ’équité socia-
liste. Le temps révolu dans l’histoire du
socialisme roumain est contouré par Titus
Popovici dans le remarquable drame Pu-
terea st adevdrul, par Stoian et Duma,
par Teodor Minescu, dans Politica et
Trestia ginditoare, qui inaugurent un type
de théitre politique sui generis. La re-
prise des romans de Dinu Sdraru Clipa
(Virgil Stoenescu), Niste tdrant ou Dra-
gostea $i revolutie dans le drame reflete
tout un monde roumain considéré par la
nouvelle vision révolutionnaire.

Ala famille du théitre politique appar-
tient le drame historique contemporain, dédié
& P’humanité. Dans le théatre politique
contemporain 1’histoire se constitue comme
une méditation politique et philoso-
phique sur Ia destinée du peuple roumain.
L’estimation du héros et des masses,
des conflits complexes, constitue dans
la lumiére des vérités, la synchronisation
de Dhistoire nationale avee les altitudes
de celle européenne et son intégration dans
les cercles européens refléte une constante
de la dramaturgie historique, spécifique
et propre & l’époque. Des contributions
remarquables sont inscrites dans ce do-
maine par Horia Lovinescu avec Petru
Rares, Paul Everac avec Constandinestii
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et Drumuri i rdscruci, Marin Sorescu avee
Rdceala et A ireia teapd, Paul Anghel
avec Sdptdmine patimilor et Viteazul,
Alexandru Sever avec Descdpdtinarea. 5
lumi ca spectacol, le volume du dramaturge
Mihnea Gheorghiu, ferme dans ses pages :
Burebista, Capul, Cantemir, Tudor, In-
dependenta. Capul, drame-spectacle, qui
représente une reconstitution de I’histoire
de Mihai Viteazul. T histoire médiévale
des Roumains dans le contexte de I’'Eu-
rope de Shakespeare met en évidence la
tragédie du prince roumain dans une dé-
marche dramatique dans le corps de la-
quelle le théitre dans le thédtre se cumule
dans une véritable uvre dramatique,
historique et politique, qui porte l’em-
bléme d’un réalisme sui generis. Le drame,
par la modernité de la construction, par
sa, communication artistique expressive
émotionnelle et lucide, par la saveur du
langage, fondu dans les chroniques du
temps, par 'appel au contexte européen
et par de multiples valeurs esthétiques et
patriotiques, est entré dans le classicisme
du théitre contemporain.

Le panorama du théitre politique, par
rapport & la diversité problématique de
la littérature dramatique met en évidence
les aspects multiples du genre et les don-
nées qui contribuent & sa fondation théo-
rique et créatrice. La diversité du thédtre
politigue exprime la personnalité et ses
perspectives. En transformation continue,
le théatre politique est un organisme vi-
vant qui parcourt des étapes, en assimi-
lant les valeurs de chacune et en élimi-
nant cn méme temps les éléments péris-
sables. Ii> théatre politique reflete 1ex-
périence de la vie qu’il enrichit par des
fictions artistiques exemplaires. La cou-
pole du théitre politique abrite les ver-
tus de la littérature dramatique, ses va-
leurs exprimges dans des unités: réfle-
xion-création, émotion-réflexivité, senti-
ment-attitude, art-civisme ; les dimensions
politiques, idéologiques, culturelles, édu-
catives nourrissent les énergies esthétiques
du théatre politique. Sous ce rapport,
ses nombreuses significations constituent
des ensenbles problématiques: les uns
tiennent compte de la construction de
’@uvre, les autres se dirigent vers la
sphére de la réception. Mais les deux fone-
tionnent d’une maniére unitaire, dans des
rythmes égaux, dépendents. La société
reflétée dans le thédire politique impose une
certaine attitude, déterminée par un cer-

tain engagement politique et idéologique,
moral et civique, esthélique, qui rime avec
les impératifs majeurs de Uépoque. La ré-
ception des vaieurs du thédtre polilique im-
plique instruction et culture, réalisées par
une soctété ayamt une vocation culturelle.

Le théitre politique d'art focalise au
centre des images dramatiques des valeurs
complexes : politiques, idéologiques, morales,
esthéliques, se¢ constituant dans wune sphére
wrradiante. Lizs maltiples valeurs du théitre
politique sont consubstantielles a la lit-
tiratare dramatique. Lattitude de 1'au-
teur résulte de tout le processus spécifi-
que a la création artistique. L’engagement
social du dramaturge se manifeste ¢ 'in-
térieur de sa création littéraire. La tendance
de V'eeuvre eb 1’engagement multiple du
poete dramatique, Poption idéologique de
l’auteur, sa méditation et sa réflexibilité
allimentent les cellu'es de la création drama-
tique, se constituant en méme temps dans
des éléments qui appartiennent & l'eu-
vre. Lu tendance supériewre de la littéra-
ture dramatique et U’attitude du dramaturge
parcourent Peuvre dans une maniére cou-
pante, en produisant une incision au ceeur
de Ia littérature d’essence politique. Le
théatre politique dans la contempora-
néité reflete la politique rapportée a
I’homme et & son univers, en contourant
dans des images sensibles les idées « théo-
riques » devenues des <idées artistiques,
concrétisées dans les symboles du réalisme
moderne. En dehors des valeurs esthéti-
ques et du talent, le théitre politique, la
raison de son existence sont avalés par le
néant. La péreutance du thédtre politique
et son influence, la contribution dans le
processus du modelage de la conscience
humaine peuvent éire prouvés par Uinfu-
sion des valeurs et lewr migration dans la
structure de la littérature dramatique. La
valaar culturelle du théitre politique dure
par la pluralité des valeurs qui illuminent
le ciel de ’humanité.

III. LE THEATRE POLITIQUE
DANS L’ESTHETIQUE DU
SPECTACLE CONTEMPORAIN

Le théatre politique d’art, les valeurs
crystallisées dans les ceuvres qui compo-
sent sa maniére d’existence montrent leurs
qualités et significations par des «lectu-
res » scéniques réronfortantes. Les arts

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



du spectacle favorisent la communica-
tion du théitre politique, en lui donnant,
souvent, des sens qu’on ne suppose pas.
Leur renforcement dans D’cuvre scéni-
que et la fortification des idées par le
concret des images scéniques implique
le développement du spectacle de théatre
d'un certain type, d’'une certaine stylisti-
que, capables de mettre en valeur les sens
aux intensités émotionnelles et réflexives,
toujours dynamisées par l’attitude pluri-
forme du metteur en scéne— architecte
et constructeur de 1’événement théatral.

Le drame et le spectacle se compen-
sent dans la relation directe entie 1’au-
teur dramatique et ’auteur de l'cuvie
scénique. Le spectacle, par la cohérence
¢t la logique de la démarche du metteur
en scéne, fécond et inspiré, constiuit 1'u-
nivers de l’euvre dramatique dans une
spéeifique expression et expressivité, par
un langage et une communication spéci-
fiques, capables d'offiir & ’édifice de nou-
velles formes dans un volume cognoscible,
grace aux signes de 1'art seénique,
dans lesquels la poérie dramatique recon-
nait son esprit et sa paternité. Le drame
et le spectacle composent un binome dans
les miroirs duquel on peut rencontrer les
auteurs. L’hidraichie en matiére de litté-
rature ou de spectacie représente une opé-
ration inefficace. Important c’est le ré-
sultat de cette symbiose, quand I’@uvre
scénique, ephémeére, entre dans 1’Eden
de la culture et de la civilisation. L’art
du spectacle qui met en valeur le théatie
politique se présente dans des contours
nuancés. La coincidence entre le thédtre
politique et le spectacle similaire m’exclue
pas Dévidence des possibilités spectaculaires
produites par la renconire entre le thédire
de résonance politique et Dart du spectacle
politique. Et, sans doute, toute aurre
dramatique classique est .susceptible de
créer un spectacle d’essence politique dans
une vision de sensibilité contemporaine.
Tessence politique de la dramatuigie
d’Aurel Baranga ou T. Mazilu, de P. Eve-
rac ou D. R. Popescu, de R. Guga ou
Th. Minescu s’intégre dans le spectacle
politique, phénomeéne d’art engagé. Dans
d’autres situations, la littérature drama-
tique classique, universelle cu nationale
se crystallise dans un spectacle de théitre
politique. Shakespeare et  Moliére,
Tchékhov et Brecht & c6té d’Alecsandri
et Caragiale, Delavrancea ou Davila, Ca-
mil Petrescu — leurs ceuvres ont consti-

tué des spectacles d’essenee ou de réso-
nance politique. Le spectacle du thdatie
« Bulandia », Tartuffe, de Molitie ¢t Ca-
bala bigotilor, de M. Bulgakcv (mise en
scéne Al. Tocilescu) ou Occisic Gregorii
et Barbu Vdedrescu (mise ¢n seéne Al
Tocilescu), le spectacle du Petit Thédtie
Maestrul g1 Margareta, de M. Bulgakov
(mise en scéne Citdlina Buzoianu), ou le
spectacle du Théitre National de Craiova
Al matale Caragiale démontrent les pos-
sibilités de la dramaturgie classique dans le
processus d’élaboration du spectacle d’ovi-
gine politique. Le Théatre National de
Bucarest présente Zbor deasupra unui
cuth de cuci de Dale Wasserman, d’aprés
le 1oman de Ken Kesey, un spectlacle
d’une référence supéricure, qui pcite 1’am-
bleme du metteur en scene Horca Po-
pescu. Une forte vision esthétique et
politique qui projette la peisonnalité d’un
réputé créateur de formes spectaculaires
modernes, inspirées du sol fertile de 1la
classicité du thédlre: Horca FPopescu.
Unelarge palette stylistique, une gemme
variée el un registre complexe de mo-
dalités esthétiques contribuent & accom-
plissement du spectacle contemporain. La
parabole, la mélaphore, Uallégerie ou le
symbole, mancuviés par Dait seénique
rapporté au théitre politique, rendent
encore plus giande sa capacité de réaliser
le concret en matiére de fietion. I.cur cen-
centration dans la substance de la créa-
tion scénique dilate expréssement ¢t hyyper-
bolise des situations, des états, des rela-
tions, des conflits ¢t des perscnrages dans
un effort de 1edimensicrer Punivers hu-
main par des particularit(s :péeifiques au
type speclaculaire d’art. Les mcdalités mo-
dernes de 'expression sont subordonnées
aux sens de Pecuvie diamatique ct le
modelage, incité par la 1éfl(xibilitc, am-
plifie les possibilités de la ciéaticn scéni-
que dans le processus de la transfigura-
tion artistique. La conveniion, 4 ¢6té de la
parabole, medifie la thédtralité, en ¢miichis-
sant ses possibilités d’accés dans le preces-
sus des mdétamorphoses scéniques. Les
¢l¢ments qui ccrrposent Vexpressivité, Jevr
état figé, sont animés par Vesprit curicux
de la créativité. Ils s’animent et bougent

‘dans la scéne, dirigés par la baguette,

manceuvrés par celui qui les modéle gréce
a sa conviction née de la nécessité de la

-communication. La parabole et la méta-

phore, 1a convention — fonctionnent dans
I'univers seénique lorsque des idées ma-
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jeures et des sentiments profonds mettent
en mouvement leur engrenage. La neutra-
lité des moyens d’expression se perd dans
le fluide de la pensée et se colorie par la
pensée créatrice de l'auteur metteur en
scéne. L’observation veul souligner les
sens de la conception esthétique dans la
construction du spectacle, 1’importance
de lattitude du metteur en scéne dans
la réussite de la création scénique, la va-
leur de la culture fonctionnelle dans Part
et la tachnique do son domaine. Le spee-
tacle veprésent l'auteur dramatique et
Pauteur-metteur en scéne dans la solida-
rité des idées et des émotions qui donnent
relief et expression & D’ceuvre scénique.

Sans doute, les rigueurs du théitre po-
litique ne se réduisent exclusivement aux
problemes des modalités d’exprimation
esthétique, ou & un seul facteur, déter-
miné jusqu’da un certain point, la mise
en sceéne. Liz relief des valeurs de la stylis-
tique thsitrale doit étre examiné avec
prudence pour prévenir les excés tribu-
taires & D'esthétisme, considéré comme une
variante relativement nouvelle du dogmas-
tisma. L2 réalisme de l’art seénique con-
temporain sollicite 1’équilibre et 1’harmo-
nie. L’utilisation des formes stylistiques
cultivées par le théitre politique néces-
site raison et lucidité esthétique. Leur exceés
peut diminuer l'intention de 'ceuvre scé-
nique. La prudence dans leur utilisation et
surtout l'attention qui s’impose est salu-
taire. Lie primat des sens oblige & I’estom-
pation de Dexpression gratuite. ILies
moyens d’exprimation scénique ne sont pas
viables ¢ en soi et pour soi », mais ils sont
subordonnés & wun pathos. L’image du
théatre politique communique des vérités,
les grandes vérités, les faits de conscience
qui obligent 'auteur & des formules spec-
taculaires, dans 'apparente linéarité clas-
sique desquelles Veeuvre cherche ses voies
d’efficace communiecation, chargées par
Pardeur de la sensibilité, les voies du
dialogue culturel dans le geste simple,
dans le goiit essentialisé, issu de lexpé-
rience prodigieuse du théitre du XX°
siécle.

Les notes du réalisme scénique issues de
I'image et des images spectaculaires met-
tent en évidence ses aspects particuliers.

Dans la spheére du théatre politique d’art
le réalisme se manifeste avec pregnance,
avec les modifications produites dans sa
propre structure par les dernieres décen-
nies du XX°siécle. L’originalité du spec-

tacle se trouve dans la lecture scénique la
plus adéquate rapportée & I’ccuvre drama-
tique d’essence ou de résonance politique.
Cela s’exprime directement ou s’insinue,
déclanchant dans la communication ac-
tive la pénétrance du message socio-cul-
turel, dynamisateur du timbre de la con-
temporanéité engagée. Lu lucidité active,
offensive, moderne et révolutionnaire im-
prime & 'univers humain immaginé dans le
spectacle le pathos de Uactualité et la fer-
veur d'vne grande sensibilité artistique,
modelatrice. Le réalisme vu comme atti-
tude, comme modalité de transfiguration
ou comine tendance, cultive la podsie de
la vie dans la poésie du théitre. Les domi-
nantes politiques dans 'action dramatique
et dans la structure des personnages sc
relevent par la poésie de V'acte scénique,
poésie inspirée de la réalité brilante de
I'eeuvre dramatique. Le spectacle du Petit
Théatre, Nigte tarani, ’aprés le roman
de Dinu Sdraru (mise en scéne Citidlina
Buzoianu), se constitue comme une ample
frésque sociale, monographic du village
de montagne au seuil des transformations
révolutionnaires. La tension de la tragé-
die paysanne, le désir ancestral des racines
et  linévitable éloignement  d’autres
générations coagulent des motifs dramati-
ques chargés de la poésie de la destinée
modifiée par 'histoire. Le réalisme comme
vision spectaculaire rime avec la poésie
du réalisme du spectacle Niste tdrani
dans lesprit de 1’cthos incandescent. Le
drame Ca frunza dudului de D. R.
Popescu (mise en scéne Citilina Buzoianu)
se constitue dans un spectacle marquant
qui couple la conjonction entre le théitre
politique et le spectacle similaire. Les pro-
cédés spectaculaires, les solutions méta-
phoriques choquantes et violentes ont
Pintention de potencer la problématique
grave reflétée par le moraliste D. R. To-
pescu. Ils surprennent dans le concret
des signes suggestifs la collectivité gré-
gaire et sa coulpabilité dans un processus
de déshumanisation féroce. Les réussites
s’arrondissent dans des images scéniques
troublantes, dans des tableaux successifs
d’une lucide vision qui suggére le milieu
fétide d’un microorganisme social infa-
mant.

On ne peut finir sans souligner la con-
tribution de la scénographie, de 'univers
sonore, de I’éclairage qui, ensemble, agran-
dissent I’expressivité artistique de la com-
munication spectaeulaire, donnant du re-
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lief & U'ccuvre scénique. L'inventivité et
la fantaisie de ces co-auteurs approfondis-
sent par la couleur, le volume ou le son la
convention et les zones de la théitralité
moderne. Grice & eux, le message, par
sa suggestion plastique visuelle ou sonore
atteint ou perce dans la conscience hu-
maine dans l'acte de la réception créa-
trice. La scénographie, par son langage
spécifique et intégrée aux images scéni-
ques, crée et donne vie & un monde dans
les signes de son expression. Ses éléments
concrets prolongent les idées du spectacle
dans des plaisirs sensoriels et réflexifs.
L’animation de 'univers spectaculaire par
T’apport inspiré des sons, de la musique et
des rythmes développe la perception dans
le processus d’assimilation des formes
subordonnées aux idées artistiques pro-
jetées dans le spectacle. Lie temps et 1’es-
pace de 'ccuvre scénique, leurs valences
fonctionnelles, pathétiques prennent vie
dans 'univers sonore imaginé et décou-
vert par lauteur du spectacle. Le son
et la lumiére, la science de leur ecomposi-
tion facilitent la contemplation des idées
comme prémisse dynamisatrice, en favo-
risant la création de l'état esthétique et
du circuit des sentiments dégagés par le
spectacle.

Sans le considérer «codicille », ’acteur
et son art représente un facteur essentiel
dans le spectacle politique. L’acteur-créa-
teur, axe central du spectacle, ou U'étoile
polaire dans la galaxie du thédtre, crée
l'inivers humain et son charme par de
multiples transtigurations. Le personnage
littéraire dramatique de théitre politique
devient personnage scénique par la pré-
sence de ’acteur, le créateur des fictions
et des créations crédibles. En matiere de
théitre politique l'acteur et son art se
soumettent a des rigueurs dictées par le
talent du metteur en scene, par altitude
de sa raison engagée et lie sans cesse aux
énergies morales qualitatives, actuelles —
La classicité de Vart de Dlacteur se
modifie dans le contexte socio-politique
de la contemporanéité et Uacteur exponent
de Vépoque et de sa sensibilité reflete
I'univers présenté dans le drame avec la
conscience esthétique et morale du siécle.
Evidemment, 1'acte de la transfiguration

est commun & toutes les formes dramati-
ques et spectaculaires. Mais dans la sphére
du thédtre politique les impulsions de la
raison acluelle, assumée consciemment, se
manifestent organiquement comme une na-
lure symétrique qui fonctionne simulta-
nément avec celle primordiale. La culture
de 'acteur est impregnée dans des typolo-
gies et des types qui expriment les idées
du créateur. Positif ou négatif, ’acteur
batit une réalité spirituelle dans laquelle
se refléte sa vision et sa conception sur
le monde environnant. Done, dans le
processus de création des personnages,
des fictions sensibles, l'acteur s’avoue
lui-méme par des attitudes, convictions
et idéaux. Dans la composition du spec-
tacle et dans ses actions émotionnelles et
réflexives, 'acteur engagé dans son art
construit des images et évoque des uni-
vers dans I’esprit du monde qu’il traverse.

Les exigences qui s’imposent au théitre
politique mettent en valeur son importance
et le degré supérieur de sa socialité. Dy-
namique, pénétrant et percutant il influ-
ence le processus du comportement hu-
main et offre & ’homme des modéles d’une
complexe affirmation. Les multiples signi-
fications du théitre politique d’art tien-
nent compte des aspects de la réception
et du développement de la conscience so-
ciale du public par lintermédiaire des
arts du spectacle contemporain. Le public
provoqué se reconnait dans des images
dramatiques et spectaculaires, en incitant
les perspectives de la création scénique
dédiées & 'homme et & 'humanité. Les
sens du théitre politique, actifs et mili-
tants, se retrouvent dans la mentalité
et dans la conscience de ’humanité. T6t ou
tard, ses effets se montrent. « Le praxis »
de ce théitre doit étre cherché dans des
actions extra-artistiqgues, mais lides aux
domaines de ’esthétique qui ennoblissent
la spiritualité humaine. Les précipités qui
veulent constater Iefficience en terme
ad-hoe, parcourent les heures d’une ma-
niére désolante. Les prophétes, qui pa-
tientent, les laiques qui prouvent leur te-
nacité en temps, vont saluer dans Pode &
la joie les nouvelles hypostases de la sensi-
bilité humaine.
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De la Poétique @’ Aristote jusqu’au Trai-
té d’esthétique de Fr. Nietzsche et L’esthé-
tique de Georg Lukécs, ’étude de la théorie
du drame a ¢été an centre de 'intérét des
chercheurs. I1 faut se rappeler que le
Stagyrite, son exégete le plus important,
accentuait le réle primordial de 'action
dans la structure de l'@uvre dramatique,
mais , ¢galement, I'importance du dialogue
conflictuel et des caractéres. Ensuite, il
faut se rappeler la pertinente obscrvation
de Hegel qui attribuait au drame comme
objet «la totalité intensive des événe-
ments », vis-4-vis de la «totalité exten-
sive » spécifique 4 Uépopée et au roman,
en établissant lewrs différences essentielles.
Ou le schéma hien connu de Gustav
Freytag concernant la construction «tec-
tonique », pyramidale, propre & la piéce
classique, «fermée », comime la nommait
Oscar Walzel, convertie ensuite dans des
panoramas variés de la forme «atectoni-
que », circulaire, «ouverte» du théatre
contemporain. Ou la possible définition
gue Tudor Vianu donnait an drame : « Un
drame est cette longue évolution qui
commence avec une situation probléma-
tique et finit dans une solution bien mo-
tivée », en lui établissant ainsi les éléments
constitutifs, du noyau conflictuel jusqu’s
la vraisemblance du dénouement. Par struc-
ture, nous comprenons l'architecture de
I'ceuvre, sa construction interne, la ma-
niére d’articulation de ses parties compo-
santes, ou ce que John Gassner nommait
laconiquement, mais suggestivement «la
forme dramatique ».

Nous allons considérer le style du point
ae vue de lacception donnée par Tudor
Vianu dans Arta prozatoriior romdni (L’art
des prosateurs roumains), ¢’est-a-dire
«comme expression d'une individualité »,
comme élément « réflexif » qui indique l’ap-
port subjectif & Uexpression transitive de
celui qui parle ou ¢etit 1. « Le style, préci-
sait la Dbien connue maxime de Buffon,
est homme méme ». Quoiqu’on soit sur-
tout intéressé par ces éléments qui con-
férent, par exemple, de la vaveur comique,
une ironie douce-amere, de l'oralité, des
tleurissements métapholiques avee des
irisations tragiques des piéces, surtout de
celles historiques, de Marin Sorescu. Ou
la maniére dont s’interfére le langage
fruste, dominé par des répliques dures,
avec d’inégalables ondulations poétiques,

STRUCTURE ET STYLE DANS
LE THEATRE HISTORIQUE
ROUMAIN CONTEMPORAIN

FElisabeta Munteanu

d’une pureté et d’'une transparence de
cristal, dans l'ccuvre de ce « dramaturge
fondamental », comme Valentin Silvestru
nommait D. R. Popescu.

Une premiére constatation & laquelle
nous voulons nous arréter conecerne le
fait qu’il n’y a pas un modele unique de
P’architecture dramatique, mais des types
extrémement variés. La preuve en est
I’éclosion tout & fait inhabituelle de la di-
versification des structures dramatiques,
les dernieres décennies et surtout la période
des années 1976 —1984, contenue par 1’ou-
vrage, ajoutant & la dramaturgie histori-
que nationale un bouquet de piéces qui
se veulent et qui sont: «une hypothese
dramatique du siécle héroique moldave »
et « bas-reliet dramatique » chez Paul An-
ghel, des reconstitutions cinématographi-
ques et des reportages dramatiques du
type brechtien chez Mihnea Gheorghiu,
des paraboles et des dissertations philoso-
phiques dans le registre tragique-comique
chez Marin Sorescu, ID. R. Popescu, Paul
Everac, Romului Guga ou dans celui tra-
gique chez Alexandru Sever, des paraboles
poétiques construites sur des symboles
chez Al. Popescu, Horia Lovinescu, I. D.
Sirbu, des drames de débat avec des im-
plications psychologiques chez Al. Voitin,
Dan Tiarechild, Mircea Radu Iacoban, Mir-
cea Bradu, des comédies politiques chez
Paul Cornel Chitie, des cérémonials dra-
matiques chez Mihai Georgescu. Il y a
un trait caractéristique novateur au plan
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de la construction dramatique en synchro-
nie avec l'idée de liberté dans la création
théitrale moderne.

Les nouvelles formes dramatiques co-
existent & coté de la structure tradition-
nelle, basée sur 'unité entre 1’action, 1’in-
trigue et les caractéres, qui continue 2 se
manifester rigoureusement. « Les anciennes
formes dramatiques, précisait C. Mi-
ciucd, anciennes sous le rapport de ’anté-
riorité génétique, non de la fonction for-
mative — conservent leur efficacité, adop-
tées dans des ceuvres de relief artistique,
concordant par la problématique et la vi-
sion avec les sollicitations du développe-
ment social » 2.

Cette dualité des structures soi-disant
«traditionnelles » et des variantes modernes,
nous la rencontrons aux pieéces qui
apportent du nouveau dans I’actualité
des événements importants de I’histoire
du peuple roumain — l'épos géto-dace,
la guerre pour l'Indépendance, ou les
figures d’effigic de grands voivodes. La
plupart ont a la base ’information docu-
mentaire, mais elles n’évoquent pas, mais
suggerent, elles ne reconstituent pas comme
un musée, mais proposent un monde
& travers la perspective des temps et de
la compréhension contemporaine, l'ima-
gination créatrice tissant des événements
et des psychologies dans les limites de ce
«vraisemblable » dont parlait Aristote.

Burebista, le fondateur du premier
Etat centralisé dace, «le premier et le
plus grand roi de la Thrace », d’aprés une
inscription de Dionysopolis, devient le
protagoniste d’ouvrages comme Regele
desculf (Le roi pieds nus), par Paul Anghel,
Marea luming albd (La grande lumiére
blanche), par Mihai Georgescu, Regele
Rastrigte, par George Musu ou du scéna-
rio cinématographique Fierul $i aurul
(Burebista ) (Le fer et l’or. Burebista),
par Mihnea Gheorghiu 2. L’acuité du con-
flit de ces pieces apparait du fait que fort
peu sont ceux qui comprennent et approu-
vent la politique de ce fondateur et vision-
naire de temps nouveaux. La destinée
historique du roi est victorieuse. La des-
tinée de I’homme est profondément tragique.

Les piéces offrent 'image grandiose de
la, Dacie en combinant la reconstitution
cxacte avec la légende, l'histoire et le
mythe. Ce n’est pas au hasard que Mih-
nea Gheorghiu indique comme lieu de
Iaction I’Europe d’il y a deux mille ans,
la destinée des grands pouvoirs européens

s’entremélant a celle des Daces. Les plans
s’interférent non autant dans une alter-
nance géographique, que dans une alter-
nance économique et politique. Dans le
camp placé au bord de la mer Adriatique,
César médite & son grand livre De bello
dacico, et son homonyme de Regele des-
cull, dans ses nombreux solliloques, cons-
tate avec étonnement : « ... entre moi et
P’absolu s’est glissée la Dacie ? Quand ? ».

Chez Paul Anghel on remarque la tech-
nique du dialogue intelligent, nerveux,
subtil, avec des insertions métaphoriques
et des résonnances poétiques. Chez Mihnea
Gheorghiu la valeur de la suggestion, le
raffinement et la savourcuse érudition qui
contient dans un vaste panorama la capi-
tale de Burebista, la cité des agatirsi des
Montagnes d’Ouest, la grotte sanctuaire
du village fortifié celtique et les rituels
des prétres druides, Dionysopolis et les
défilés dionysiaques, le temple antique
au bord du Danube et sa mystérieuse ser-
vante Magna Mater. Monumentalisé par
I'essor héroique et la force imbattable,
mais, aussi, humainement dimensionné
par la pensée et la sagesse dans le scéna-
rio cinématographique de Mihnea Gheor-
ghiu, dans le drame de G. Musu, méditatif
et intériorisé dans le poeme de Paul An-
ghel et le cérémonial dramatique de Mihai
Georgescu, Burebista impressionne par la
beauté et 1a prégnance scénique. On recons-
titue et on restitue une époque avec la
force de largumentation dans Fierul gt
aurul et ILlegele Rdstrigte. On esquisse un
climat spirituel, avee 'argutie de la polé-
mique dans Marea lumind albd. On pro-
pose une mdéditation sur ’histoire dans
Regele desculf alors que la Dacie était con-
duite par un roi sans pareil — Burebista.

Choisissant comme protagoniste Dro-
michaités, le vainqueur de Lysymach,
D. R. Popescu est intéressé par les sens
moraux et éthiques transmis au long des
générations dans une constance complete
des idéaux. Pas du tout aléatoire, il nomme
sa piéce Muntele * (La montagne), syibole
permanent du peuple, liant « vert et éter-
nel » entre I’épos géto-dace et I’épopée du
présent. Ce qui choque dés le début c’est
la maniére dont on démarre l’action et
dont on présente le protagoniste. La piéce
commence avec des occupations quotidi-
ennes, domestiques — la préparation des
pots, et le roi apparait portant dans ses
bras un panier déchiré et une boite d’a-
beilles, demandant, d’une maniére dérou-
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tante : « Riborasta, mon cil droit palpite,
¢’est bien ou c’est mal ? ». Rien ne laisse
a entrevoir la difficile problématique, tout
se déroule comme dans une histoire amu-
sante. Un intéressant jeu des masques
fait qu’on nous dévoile, tour & tour, au-
dela de Uaspect aboulique, distrait, hési-
tant, une intelligence sage et aigué, la
perspicacité et la sagesse d’un combattant
inégalable. La narration simple, souvent
discursive, abonde en métaphores, sym-
boles, comparaisons et proverbes, blas-
phémes abominables, invocationslyriques,
poétiques ou tragiques sont contrepointus
par 'humour et U'ironie. Les répliques ont
des résonances, soit poématiques, soit des
implications de farce ludique. La piéce
revét un aspect de rituel folklorique, aspect
spéeifique  d’ailleurs a4 beaucoup d’ou-
vrages dont nous allons nous occuper, en
ajoutant une sorte de « grano salis» a la
construction dramatique. Le disconrs dra-
matique implique des nuances politiques,
philorophiques, éthiques, situées & la fron-
tiére entre le mythe-1’histoire-’actualité,
dans une démonstration convainquante,

Tout comme les piéces inspirées de
I’épos géto-dace, celles consacrées & 1'In-
dépendance sont écrites en marge de la
réalité du document, corroboré avec la
fiction et la sensibilité créatrice, en essen-
lialisant, en problématisant et en politi-
sant des événements. « Toute histoire
véritable, écrit B. Croce, est une histoire
du présent» (s.n.), et G. Lukics enten-
dait le passé comme «une préhistoire du
présent ». La {fidélité s’exprime non au-
tant par le respect strict de la 1igueur du
document, que par la tentative de sur-
prendre l'essence de la vérité historique,
de Desprit de I’époque, les piéces présen-
tant de possibles hypostases de événe-
ments.

Une breve considéiation des piéces dé-
diées & I'Indépendance nous méne 2 la
conclusion que la plupart ont un carac-
tére épopéique, avec des ouvertures de
fresque. Horia Lovinescu dans Patima
Jard sfirgit® (L’infinie passion) fait appel
& un procédé suggestif, celui du narrateur
qui s’institue comme un liant des événe-
ments passés en 1848, 1877, 1918, 1944.
Le procédé, favorisant l'impression du
ton direct, familier, de I’'impact avec le
public et de son implication dans 1’action
est propre, ¢galement, & la piéce de Dan
Téarchild, Marele soldat (Le grand soldat).

Le méme aspect épopéique, au caractere
de fresque a la piéce Patetica’77 (Pathé-
tique ’77), reprise par Mihnea Gheorghiu
de Duiliu Zamfirescu® . Les mots de Kogil-
niceanu «nous sommes une nation libre
¢t indépendante » constituent le noyau
central aux réverbérations dans les des-
tinées ct les options des personnages réels
ou fictifs. La structure de la piéce est
mosaiquée, les scénes multiples se dérou-
lent rapidement, successivement ou si-
multanément, avec des ouvertures vers
Iépique et des procédés brechtiens : des
projections graphiques de Grigorescu, des
photographies de Carol Popp de Szath-
mari, des séquences du film Rdzboiul de
independentd (La guerre d’indépendance),
des songs sur des vers des ballades des
soldats. Le style sobre, concis, contient
des exprimations lapidaires, sans exclure
la tension métaphorique. Les conflits di-
versifiés sur des dizaines de plans mettent
en relief I’héroisme de Patetica '77.

Tres ingénieuse est la maniere dont I.
D. Sirburend légitime dans sa parabole his-
torique Iarna lupului cenusiu * (L’hiver du
loup cendré) la néeessité de la présence
historique de la nation roumaine sur le
champ de Dbataille du point de vue de
I’ennemi. La piéce s’inscrit dans la caté-
gorie des débats d’idées, étant une con-
frontation symbolique, comme le suggeére
le titre méme, entre le loup dace et les
significations mythiques connues et le
loup cendré, «mascote des Ottomans,
dans leur désir de conquérir les cspaces
géographiques, aidés par un extraordi-
naire pouvoir militaire », comme le préci-
sait Romulus Diaconescu 8. Bénéficiant
d’une intrigue captivante, projetée sur un
fonds oriental, d’unlangage métaphorique,
assaisonné de proverbes, exemples, petites
histoires racontées par un sage humoriste —
Iusuf — la picce interpréte I’histoire
rigoureusecment, dans les termes de la
compréhension contemporaine : « Un peu-
ple qui domine d’autres peuples ne peut
pas étre libre ».

La clé de la compréhension de la piéce
de D. R. Popescu Doud ore de pace (Deux
heures de paix) se trouve dans son sous-
titrte méme : Cine trece prin Aulis? 9
(Qui passe par Aulis?), tout comme Iphi-
génie, l’adolescent Constantin parcourt
un examen du patriotisme ardent, 1’en-
gagement dans I’histoire, une supréme
générosité lui offre le pathos de ’exemple.
Drame-débat, avec des implications morales
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et politiques, il présente I'idée de patrio-
tisme d’une fagon originale, en imaginant
une possible situation conflictuelle. La
narration concise contient des moments
d’un dramatisme intense, traités dans la
tonalité orale. « Hé! Les ndtres et les
Tures ont fait la paix!» crie joycuse-
ment Stan, au début de la piéce. A quel-
ques répliques, Stelied annonce, avee une
simplicité mioritique, sa fin. Dans la piece
on sent le souffle de graves émotions poé-
tiques.

Des cing tableaux de la picce de Mir-
cea Radu Iacoban, Reduta §i soarecii 1©
(La redoute et les souris),seul le premier
surprend ’héroisme des soldats roumains
devant la redoute de Grivita. Nous pen-
sons qu’il est, aussi, le plus viable, il émane
un souffle de chaleur, d’humanité, en
esquissant avec tendresse le visage du soldat
Vasile Vasile. Le dialogue savourcux a
un charme spécial.

*

Le paysage du drame historique rou-
main des derniéres années s’est enrichi
et s’est diversifié dans une éclosion con-
tinue des structures dramatiques et stylis-
tigues. Tout comme au cas des picces men-
tionnées, 'appel aux documents ne vise
pas tellement la vraisemblance des faits,
mais il nous aide & saisir plus profondé-
ment D'essentiel : LHOMME dans des
situations historiques, comme le précisait
Victor Ernest Magek. Dans le méme sens
C. Miciuci affirme que : « La dramatur-
giec ayant une vocation historique opére
avec des essences humaines et sociales,
surprises aux moments culminants de leur
état conflictuel, en incisant profondément
le monde contemporain dont les interroga-
tions sont exprimées avee un surplus de
gravité ... »1,

De pareilles « essences humaines et so-
ciales surprises aux moments des conflits »
sont Michel le Grand dans Capul (La
téte), par Mihnea Gheorghiu et Vlad
UEmpaleur, dans Intors din singurdtate
(Revenu de la solitude), par Paul Cornel
Chitic ou dans Moartea lui Viad Tepes (La
mort de Viad I'Empaleur), par Dan Tir-
chili et Alexandru Lipusneanu, dans la
piece homonyme par Virgil Stoenescu.
Capul compleéte le thédtre documentaire
et politique de Mihnea Gheorghiu !2,
dans une formule d’une grande expres-
sivité et? dans une tentative, d’apreés
I'expression de I’auteur, non de « démythi-

sation », mais plutot de « déprovincialisa-
tion » artistique. Les faits de Michel le
Grand sont jugés de leur intéricur, la
métaphore «le théilre dans le théitre »
révérbore leurs sens généralement humains.
D’ailleurs, le procédé est employé avee
un effet artistique particulier dans Mun-
tele, par 1. R. Popeseu, ou constitue 1'é-
chatandage méme de la piéce COredinte
(La croyance), par Ion Coja.

La construction mosaiquée de la piece
de Virgil Stoenescu détermine 1’émict-
tement de Vaction, dans une alternance
temporelle révélatrice, avee des scénes de
fiction expressives : le réve réalisé dans
une maniére expressionniste, le dialoguce
du Voivode avec la Vieille femme, avee
des insertions tragiques. Et surtout cet
élément qui tensionne la piéee lui donne
un charme & part, méditatif et poétique
en méme temps, celui de la division du
personnage principal en EGO et ALTER
EGO, le second, une sorte de bouffon
autochtone qui joue le réle de la conscience
objective du voivode, procédé magistra-
lement réalisé par Horia Lovinescu, dans
Petru Rares.

La forme ouverte, atectonique, des piéces
de Paul Cornel Chitic détermine la, disper-
sion de V'action dans des dizaines de sé-
quences, et la division des lignes conflic-
tuelles dans des dizaines de confronta-
tions. La parabole FEuropa — aport, viu
saw mort! 13 (Europe — apport, vif ou
mort !), comédie historique en cing actes
exemplifie, peut-étre le plus exactement,
ce qu'on a nommé la tendance d’épicisa-
tton du drame par la pluralit¢ des sceénes
dans successions rapides, la concentra-
tion des espaces temporels et géographi-
ques el leur alternance dans un déroule-
ment réversible, les métamorphoses des
héros, leur charge syibolique et méta-
phorique ou leur pulvérisation jusqu’aux
simples apparitions décoratives, l'appel
2 une scéno-technique multifonctionnelle
avec des solutions inédites dans le plan du
spectacle, I'impact direct avec le public
qui collabore a l'action.

On rencontre, é¢galemeiit, des structures
transitionnelles, situées entre la rigueurde
la construction classique et la construction
illimitée moderne. I1 y a aussi des strue-
tures qui appartiennent & la meilleure tradi-
tion classique. Dans la premieére catégorie
on peut inclure Moartea lui Viad Tepes
par Dan Tirchild 1 et Nu pot sd dorm (Je
ne peux pas dorrir), par Ion Brad. Dans
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la seconde, Noaptea (La nuit), par Mircea
Radu Iacoban et Negru §i rosu (Noir et
rouge), par Horia Lovinescu. Le diptyque
de Dan Térchild, qui concentre les événe-
ments des «14 années d’humiliation »
passées par Tepes en exil et les derniers
mois de regne, s’ouvre avec un prologue
qui devance Yaection proprement dite et
finit avee un épilogue, dans un autre re-
gistre temporel, en réalisant, ainsi, la
construction unitaire de la piece.

La négation du titre de la piéce de
Ton Brad, Nu pot sd@ dorm 1> contient un
svmbole leitmotiv, non seulement celui
de Vinsomnie du savant patriote Timotei
Cipariu, mais également celui de l'insom-
nie de toute une nation, dépourvue de
droits dans son propre pays. (Vest Iétat
de veille A’Avram Iancu, Simion Birnu-
tiu, Treboniu Laurian, Aron Pumnul,
Andrei Muresan, qui ont lutté pour le
triomphe de Tidée de liberté et d’unité
nationale par la foree incitante du mot
engagé dans I'histoire. I’action concentre
les événements de deux décennics (1840—
1860), mettant l’accent sur le moment
transylvain 1848, 1’écho de la grande
Assemblée nationale de Blaj, moment de
culmination de la piéce, par 1’émotion, le
dramatisme et la vibration patriotique.

Adepte d'un théitre de maxime concen-
tration, Mircea Radu Iacoban préfére les
constructions sobres, concises, presque dans
les limites de la triade classique de 1'u-
nité de temps, lieu, action. Noaptea
(La nuit) — comme l'indique le titre de
son drame en deux parties et un épilogue, —
est celle de Iassy pendant Vagité XVIII®
siecle ; ’action principale est I’occupation
du Conseil du pays par la classe des pau-
vres, restés & la place des riches qui se
sont enfuis, effrayés par la peste. La picce
vit par un personnage collectif, la ville—
représentée par ses gens les plus pau-
vres, les plus humbles, mais capables de
surprenantes ressources d’ humanisme, sa-
gesse et patriotisme. La ville devient le
symbole de la pérénité, de la durée, les
hommes passent, mais leurs faits restent
inscrits dans 1’éternité. Les scenes se dé-
roulent rapidement, I’expression est sobre,
mais lyrique et pleine d’humour, dans une
langue vivante.

Sans tenir compte de la structure clas-
sique ou moderne des pieces historiques
on constate l'appétit particulier pour le
langage métaphorique, allégorique et
parabolique. Des piéces plus anciennes

comme Petra Rareg ou Croitorii cei mari
din Valahia (Les grands couturiers de
Valachie), ou plus récentes, comme Re-
gele desculf, Muntele, Rdceala, A treia
teapd connaissent des projections parabo-
liques suggestives ou instituent la para-
bole comme genre distinet dans le paysage
mosaiqué du drame contemporain, comme
Evul medin intimpldtor 1" (Le moyen age
par hasard), par Romulus Guga. La moda-
lité est propre 2 des ouvrages célébres de
Ascensiunea lui Arturo Ui poate fi opritd
(L’ascension d’Arturo Ui peut étre arré-
tée) ot Capete rotunde si capete Fuguliate
(Tétes rondes, tétes longues) par Brecht
jusqu'a Caligula, par Camus et Romulus
le Grand, par Dirrenmatt, la parabole
étant, 2 coté de V'allégorie, dans l'opinion
de Brecht, 'une des formes les plus propres
«de confronter les gens avec eux-
mémes ».

Le moyen age de Guga est hasardeux
parce que toute politique qui 1ése la dignité
humaine, la liberté, avec des forces
obscures, hégémonistes, de l'inquisition
jusqu’au fascisme, peut s’instaurer n'im-
porte quand et n’importe ol, peut devenir
I’histoire néfaste de Phumanité. C’est le
soldat Honterius qui s’y oppose, par l'a-
mour, en regagnant sa noblesse humaine
¢t par la révolte avec laguelle il va ébran-
ler ’éditice de ceux qui essayaient d’an-
nuler la condition humaine : « L’homme
est libre et digne, méme dans vos prisons ».
L’espace auquel on fait appel est limité,
c’est 'espace du jugement des victimes et
de bourreaux, un espace claustré. « L’en-
ceinte » gagne dela conerétion — une salle
de tribunal, ensuite, une autre et une
autre encore. L’image ressemble & l'es-
pace fermé de Sorescu ou de Kafka. Le
temps est réversible, avee des transla-
tions dans toute époque répressive, les
héros archétypes symbolisent la destinée
de I’humanité sous la menace des robots
du soi-disant «Centre de recréation hu-
maine ». Cet espace fermé connait un per-
manent mouvement visuel et surtout
auditif. Des bruits de toutes sortes peu-
plent la scéne : clochers, hurlements des
souvenirs placés dans la conscience,les
cris de la Gloire, les songs de I’Etranger,
les gouttes d’ean qui tombent avec un
bruit infernal, des rires, des tambours,
la voix solennelle de Dieu, comme dans
les mystéres médiévaux. Le ton est grave
et sarcastique, lyrique et tragique, philo-
sophique et poétique, les plans s’inter-
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férent dans un étrange jeu des mirroirs,
les trois interrogations de la Victoire, «la
femme résignée », se passent «alors» et
« maintenant ». L’ambiguité est voulue —
les personnages vivent dans la vie comme
leurs projections, apres la mort, également.
Le message apparait avec clarté et force
mobilisatrice — un NON décid¢ aun ter-
rorisme de toujours et de partout.

La piéce historique, surtout celle des
derniéres années, a favorisé une modalité
inédite du tragique, hypostasié dans des
structures dramatiques variées, capable
d’engendrer de nouvelles valences patrio-
tiques et humanistes. Il s’agit, soit d’un
tragique d’essence populaire, mélange
étrange d’humour et d’ironie paysanne
greffé sur des histoires dramatiques, comme
dans les piéces de Marin Sorescu, Rdi-
ceala et A treia feapd '8, celles de Paul
Everac Constandinestic et Drumurt gt
rascruci ®; ou Descapdfinarea ou Pragul
de taind A’Alex. Sever 2. Soit un tragique
pur, propre pour Betie sfintd et Solul de
Paul Everac #, TLeordenii, le diptyque
Noaptea e parohia mea et Ingerul batrin
ou Comedia nebunilor 22, d’Alex. Sever ou
Negru si rosu de Horia Lovinescu.

Non sans raison, Malin Sorescu nom-
mait A ireie teapd (Le troisiéme pal),
Dimineata, la prinz st seara (Le matin,
2 midi et le soir), tragédie populaire. La
caractérisation est propre aussi & Rdceala.
Il s’agit, plus exactement, de tragi-co-
médies. Le tragisme ne se convertit pas
dans le comique, conservant sa grandeur
auréolée par le saerifice. Mais sans faire
peur. Le comique est un contre-point,
un « grano salis » qui ajoute de la saveur
et rend les faits, aussi douloureux qu’ils
soient, naturels et passagers. Parce que
I'espoir dans le bien est dominant. Les
cnvahissements des ennemis restent de
simples «grippes » passagéres pour les
hommes courageux et fidels du pays. La
piece est structurée comme un dipty-
que : la premiére partie relate l’'invasion
de Mahomed II, dans une description
comique et savoureuse, la seconde, la
lutte des Valaques «avec 1’ouie, I'odorat
et le toucher, également (...) et, a la fin
seulement, avec 1’épée». Le héros prin-
cipal, Vlad I’'Empaleur, n’apparait pas.
Il domine par son absence, mais il est tou-
jours présent, admiré, envié, menacant,
attendu, détraqué, glorifié, de la perspec-
tive du camp adverse ou de celle des gens

20 du pays. Le procédé « présents dans I’ab-

sence » fail que la balance conflictuelle
s’équilibre et offre au héros une auréole
de ballade. Valentin Silvestru avait rai-
son de comparer la piéce & une « Alexandric
populaire », «une sortc de roman proli-
féré » 23, dans lequel les scénes avancent
dans des rythmes lents, sans une unité
apparente de la construction, dans un
flux continu qui ressemble & la vie et & la
mort. Dans le camp des ennemis c¢’est la
lenteur orientale qui domine, de longues
conversations, des intrigues de cour, des
caprieces ¢l des décisions inattendus, mis
sous le signe de I'absurde grotesque. La
symbolique cour byzantine, construite sur
la métaphore « du théitre dans le théitre »,
renforce paxla.répétition du meéme spec-
tacle la sensation mentionnée. Lie drama-
turge n’est pas intéressé par la convention
du théaitre historique, le discours drama-
tique ne se soumet pas 2 la rhétorique
traditionnelle, mais & la nécessité de créer
Ia sensation d’authenticité, de vie.

A trede teapd met an premier plan un
personnage d’une grande importance scé-
nique, un «insomniaque » comme ’appelait
Romulus Diaconescu, pareil aux héros
existentialistes, dans un état de veille
permanent et en lutie avee le temps impla-
cable. li¢ voivode Vlad aime énormé-
ment son pays. C’est pourquoi il doit
lutter pour la justice. D’ou lexistence
métaphorique du pal dressé entre le Ture
et le Roumain, placés, chacun sur un autre
pal, plus petit, «les observateurs, d’en
haut, de Vépoque», un pal droit pour
ceux qui commettent des erreurs. « Le
pal, précisait Virgil Briditeanu, a la
valeur d’idée, c¢’est l'idée de la sanction
nécessaire et purificatrice, ¢’est le moyen
de prévenir la saloperie, dans l'action de
santé morale » 2. Entre les deux scénes
similaires, des pals qui veillent dans le
temps, avec lesquels commence c¢t finit
la piéce, se déroule 1'action fragmentée
dans des scénes bréves, dynamiques, sou-
vent redondantes et dont 'alternance est
demandée par la pensée interne du voi-
vode. Lie ton est satirique et poétique,
solennel et ironique, tragique et comique,
et le langage est d’une originalité unique,
qui fait que les personnages parlent,
comme le dit I’auteur, comme «d’aujour-
d’hui vers hier ».

Marin Sorescu trouve une ingénieuse et
poétique allégorie pour exposer l'idée de
permanence, de continuité de Vidéal :
«Les épées sont restées dans la terre, on
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des racines, ont grandi, sont devenues
des foréts ». Chez Paul Everac, 'idée de
la continuité est suggérée « pars pro toto »
par la famille des Constandinesti, qui af-
fronte les temps out I'on lutte pour Ia libé-
ration. La fresque a un grand pouvoir
d’évocation, dans une alternance ingénieuse
des plans spatiaux, temporels, sociaux,
en narrant des événements, des histoires,
des gens différents, mais liés par les fils
invisibles de la destinée du pays.

Le titre du drame en deux parties et
12 tableaux Drumuri i rdscruci (Des
routes et des carrefours) est symbolique.
Les carrefours qui se trouvent devant le
sage érudit Miron Costin, trouvé & sa se-
conde étape de vie, sont nombreux et
compliqués, mais la route est singuliére
et droite : « Ma route se trouve ici, sous le
ciel de la Moldavie, sur sa terre, ou sous
sa terre. Je n’ai d’autre ornement pour
elle que mon corps et la grandeur de ma
pensée ». La vision tragique est d’essence
populaire, avec une grande capacité de
généralisation philosophique, qui résulte
des méditations et des solliloques du savant
et des beaux citations du potéme « Viata
lumii » (La vie du monde). Symbolique
est également le titre du drame Befia
sfintd. La soif de défendre la croyance en
Dieu, comme toute soif du pouvoir, ap-
porte avec soi les orgies, la terreur, le
crime, la mort. Les soldats de Jésus insti-
tuent, dans des scénes d'une grande vi-
bration tragique, V'intolérance de 1’oppr-
ession religieuse. Cela entraine une déshu-
manisation générale qui nous rappelle
le théitre d’Eugéne Ionesco.

La tragédie en 5 actes Descapdlinarea,
éerite par Alexandru Sever, dans la bonne
tradition du drame -classique s’habille
de la modernité par la dynamique du scé-
nario de facture cinématographique, par
I’'actualité de la vision historique de I'au-
teur. Lia tension résulte de 'acuité du con-
flit qui polarise la confrontation de trois
caracteéres, trois destinées, trois maniéres
de comprendre et de faire I'histoire, tous,
réductibles & lidée de lamour pour le
pays. Un certain «temps» est propre a
chacun : le temps de 'examen, de Vattente
et de l'alliance avee les Tures, parce qu’on
ne pouvait autrement. Le temps du ré-
volté et du téméraire Valisco, le temps
de la hardiesse, du fait et de 1’alliance.
Le temps de Miron Costin est celui de la
réflexion. Il comprend avec la supériorité

de la cullure que l'histoire a besoin de
patience pour préparer les « fondements ».
La piéce, ayant une structure presque
sans défaut, d’une finesse psychologique
et de tensionnée confrontation, tend vers
la monumentalité, arrivant des circons-
tances jusqu'aux significations.

Avec Noaptea ¢ parohia mea ct Ingerul
batrin sau Comedia nebunilor, Alexandru
Sever accede vers le théitre «universa-
liste » en réalisant une acerbe philippique
contre la politique déshumanisatrice du
nazisme. La présence de Hitler en pleine
ascension et ensuite l’agonie et la fin de
sa terreur démentielle sont étudiées dans
les deux parties de la tragédie — Urletul
(L’hurlement) et Beciul (La cave) avec
attention. Les ¢vénements sont narrés
de la perspective exacte du document, en
inscrivant la pi¢ce parmi les ouvrages re-
présentatifs du théitre politique documen-
taire du genre Le vicaire de Ralf Hochuth,
L’enquéte, de Peter Weiss, Le dosster
Andersonwille de Paul Lewit ou Cing jours
dans le port, de Luigi Squarzzino.

De la rigueur documentaire de cette
piéce on passe & la fiction poétique Inge-
rul batrin ..., qui exemplifie les consé-
quences du nazisme par lintermédiaire
du camp d’Auschwitz.

Nous nous sommes arrétés sur quelques
piéces de ces derniéres années qui es-
sayent de reconstituer des événements im-
portants de Phistoire de ’humanité du
point de vue des contemporains. Des
méditations philosophiques sur le sens
dialectique et les destinées de 1’histoire,
les piéces mentionnées n’évoquent plus,
mais interrogent, posent des problémes
et politisent. L’histoire est vécue et impli-
quée au présent. Les fait son considérés
de la perspective de ce que Joyce nom-
mait « tempori nostri ». Les structures se
diversifient dans wune mosalque de
formes. Tout comme les styles. Cette ten-
dance était inaugurée aux années ’66 par
Horia Lovinescu, par une piéce excellente,
devenue téte de série, Petru Rares.

Et c’est toujours Horia Lovinescu qui
ouvrait une mnouvelle perspective dans
I’interprétation de Dhistoire par Negru
st rosu . Ce qui V'intéressait maintenant,
d’aprés sa propre expression, était de
«rééditer ’expérience d'un théitre de
méditation pure, débarrassé complétement
de la superstition du drame psychologique
moderne, qui part de l’analyse plus ou
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Notes

moins subtile de la vie des personnages.
D’autre part (...) nous avons évité a
tout prix la superstition de la « démythisa-
tion » et de «l’actualisation » Le ré-
sultat : une tragédie du pouvoir, du type
classique, d’'une grande simplicité dans
laquelle les événements parlent de soi,
nous faisant les contemporains de Tar-
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Le décor de la piece de théitre Piticul
din grddina de vard (Le nain dans le jar-
din d’été), de Dumitru Radu Popescu,
représente la cour d’une prison; parmi
d’autres objets placés en scéne, I'auteur
indique la présence d'une statuette dont
le réle est, an début, indéfini. A mesure
que Vhistoire avance, nous comprenons
que le nain en porcelaine signifie I'unique
témoin de la souffrance et de la mort de
I’héroine. Les autres personnages, soit
parce qu’ils appartiennent au systéme
politique ou policier, soit parce qu’ils
se trouvent, en qualité de prisonniers,
loin de la vie sociale, ne peuvent pas incar-
ner la conscience qui regoit et assimile
I’événement tragique, cette conscience qui
était I'attribut du choeur dans la drama-
turgie grecque et de certains personnages
commentateurs dans le théitre moderne.
La statuette du nain symbolise donc le
silence qui entoure le sacrifice tragique :
aussi opaque que les murs de la prison,
le nain représente, au fond, l'effrayante
absence de témoins. Le spectacle Ivona,
prineipesa Burgundiei (Y vonne, princesse
de Bourgogne) de Wittold Gombrowicz
(joué au Petit Théatre, metteur en scéne
Cédtalina Buzoianu) nous offre un décor
composé d'un immense parallélépipéde
métallique ; ses barres sont lides par des
cordes flexibles parmilesquelles les acteurs
développent leurs actions. Au fond
s’éleve une tribune ol montent, tour a
tour, les possesseurs du pouvoir et qui
domine toute la scéne. La scénographie
rend visible 'un des noyaux sémantiques
du texte : les personnages (la famille royale,
aussi bien que les autres) sont les priron-
niers du Grand Réscau du Systéme ol
la liberté est illusoire et 1’écart, méme s’il
se manifeste par un pur état de neutra-
lité (Yvonne) va étre puni par la mort.
La structure séveérement géoméirique du
décor symbolise l'ordre également impla-
cable de ce royaume imaginaire, qui com-
porte, a son tour, de nombreuses connota-
tions symbholiques.

Ces deux exemples, choisis au hasard,
démontrent que le spectacle est capable
& englober des significations symboliques
et qu'une réeeption correcte du messzage
théitral est souvent conditionnée par le
déchiffrcment du symbole.

Sans doute, notre proposition ne con-
tient aucune nouveauté.

SUR QUELQUES MOYENS
DE LA CONSTRUCTION
DU SYMBOLE THEATRAL®

Daniela Gheorghe

D’une part, dans la structure profonde
de toutes les ceuvres d’art on peut décou-
vrir la matrice symbolique, le novau dense
des significations, susceptibles de  diffé-
rentes interprétations. Naissant de la
transfiguration d’un fragment du réel,
soit d’ordre spirituel, social, moral ou
affectif, I'cuvre envoie toujours a d’autre
chose aussi, uwne autre chose plus ou moins
ambigué, plus ou moins accessible. Tout
comme la pelite pierre qu’on lance dans
I'eau, elle provoque dans la conscience
réceptrice des cereles associatifs toujours
plus larges, en exercant de cette mnaniére
la fonction symbolique. Ajoutons que, de
ce point de vue, le caractére symbolique
est complémentaire au caractére auto-
nome de 'art ; concentrant 'attention du
récepteur sur sa propre structure, 'eenvre
se suffit & elle-méme, mais, en méme
temps, parce qu’elle comimence d’une cer-
taine personnalité créatrice et d’un cer-
tain temps historique, pour revenir au
sein de la méme collectivité ou d’une
autre, elle s’inscrit dans un vaste circuit
informationnel et symbolique.

D’autre part, en dehors de c¢e niveau
onthologique, le symbole surgit souvent
dans 'eceuvre d’art comme procédé du lan-
gage figuré. A ¢6té de la métaphore et de
I’allégorie, ayant un signifié plus vaste
que la premicére et moins précis que la
scconde, le symbole appartient a la classe
des tropes paradygmatiques ; les rapports
s’établissent ici in absaentia, entre cer-
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tains fragments signifiants de '@uvre ct
un contenu symbolique qui va étre sus-
cité dans la conscience du récepteur. L’art
particllement, mais surtout les mythes
et les religions sont tributaires & la pensée
symbolique.

Le théatre sera, lui aussi, un bénéficiaire
de la capacité fondamentale de l'art
de construire de nombreux niveaux qui se
superposent sur l'univers de la fiction
proprement dite, en lui ajoutant une re-
marquable richesse.

Tout d’abord, il faut souligner la nature
particuliére du symbole théatral. Elle
découle de la multitude des codes dont le
fonctionnement simultané fait naitre le
spectacle. Dans les arts qui s’appuient
sur une seule matiére expressive (la poé-
sie, la sculpture, la musique), les moyens
de construire le symbole sont plus res-
traints du point de vue strictement techni-
que ; ils doivent s’adapter aux traits.de
la matiére respective et les combinaisons
se réalisent avec des éléments d’origine
commune .

Comme le film et comme les arts de la
représentation en général, le théitre a le
privilege de Vutilisation d'un matériel
visuel et auditif divers, non homogene.
Commencant avec le texte dramatique,
le spectacle réunit, dans une synthése
spécifique, tout ce qui tient du jeu des
acteurs (intonation, mymique, geste, mou-
vement), ensuite les costumes, le maquil-
lage, les objets de récusite, les lumiéres,
les bruits, le fond musical. Donc, les mo-
yens de construire le symbole se ramifient
dans une mesure directement proportion-
nelle avec le nombre des codes engrenés.

Le metteur en scéne dispose de laliberté
de construire ’édifice symbolique en
faisant appel & deux, & plusieurs ou a
tous les facteurs constitutifs du spectacle.

Voild donc que 1'objet de notre analyse
s’aveére extrémement touffu et difficile
& aborder, si nous le plagons dans la pers-
pective de la pluralité des éléments qui
composent I'acte théitral. Comme nous
I’'avons déja dit, le noyau symbolique dans
le spectacle implique des éléments qui
appartiennent & un groupe de minimum
deux codes. Si 'unique source matérielle
de la signification pour le texte dramati-
que est le langage verbal, & celui-ci s’a-
joute forcément dansle spectacle au moins
le code de l'intonation, qui peut intensi-
fier ou parodier, amplifier ou trenverser

les sens immédiatement perceptibles de
la, piéce.

Dans un spectacle avec Roméo et Ju-
liette, réalisé par Citilina Buzoianu au
studio de UInstitut d’Art Théatral et
Cinématographique, les interprétes des
adolescents disaient les tirades lyriques
avec unc ironie détachée, avec malicio-
sité et avee un évident plaisir ludique.
Dans l'ceuvre shakespearienne, ces pas-
sages supportaient Vinfluence de la préei-
osité euphuistique, variante anglaise du
maniérisme de la Renaissance européenne.
Dans le spectacle, le procédé du metteur
en scéne, repris avec insistance, symbo-
lisait un certain non-conformisme des
jeunes personnages, dont la maniére im-
médiate et facile de manifestation était la
parodie du langage & la mode de la société
adulte. Dans un Hamlet, plus ancien,
monté par Dinu Cernescu au théitre
«Nottara », le décor, par son exten-
sion sur les galeries latérales de la salle,
suggérait la construction labyrinthique
du chiteau d’Elseneur,les espaces téné-
breux et trompeux cachant un danger
potentiel pour ceux qui les habitent. La
fonction de la scénographie était doublée
du style de jeu des acteurs et de certaines
modifications des relations entre les
personnages (Horace, par exemple, ap-
parait ici comme espion de Fortinbras &
la cour de Danemark), de telle maniére
que, dans son tout, l’histoire du prince
Hamlet devenait le symbole de la tragé-
die engendrée par les intrigues politiques et,
la lutte pour le pouvoir. Nous voyons,
done, que les différents compartiments
du spectacle sont inter-relationnés et que
aucun d’entre eux ne peut se constituer
isolement, comme messager de la fonction
symbolique. La variété des facteurs vi-
suels et auditifs qui participent a la cons-
truction du symbole lui offre le carac-
tére multi-étagé spécifique.

La valeur d’un élément ou d’un autre
dans le groupe des signifiants oscille en
fonction de la structure interne du sym-
bole. Souvent, le mot, la mymique, les
gestes ou le décor, le contre-point verbe-
musique vont détenir la position-clé auy
cadre de la démarche du metteur en scene.
Ici intervient la nécessité d’une «habi-
leté » esthétique particuliére de la part
des créateurs du spectacle. Ils travail-
lent aveec des matériaux qui appartien-
nent & de différents palliers d’organisa-
tion du réel : le code verbal, des codes
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socio-culturels (kinésiques, proxémiques,
le code de Vintonation, de la mode, des
couleurs etc.) ; enfin, les codes, plus labiles,
qui gouvernent la perception sensorielle
et 'affectivité. Or, & I'intérieur de chaque
code, le mode de transmission de la signi-
fication est autre ; ’obligation, sous 1’as-
pect artistique, de I’équipe de réalisateurs
est de sélectionner justement les éléments
qui peuvent s’équilibrer et se renforcer
réciproquement au cadre du syntagme
visuel-auditif et dont les mécanismes in-
formationnels ménent & la génération du
symbole. Un exemple éloquent nous offre
le spectacle de Ploiesti « Jocul dragostei
si-al intimplérii » (Le Jeu de UAmour et
du Hasard) de Marivaux, la fameuse
comédie lyrique basée sur le théme de la
naissance de ’amour (mise en scéne Dra-
gos Galgotiu) ; ici, le pere et le frere de
I’héroine sont doués, d'une maniére inat-
tendue, par le metteur en scéne chacun
d’une infirmité physique : le premier est
aveugle, le second a un pied en bois. Les
relations de ces personnages avec les jeunes
amourcux sont étranges, se compo-
sant d’un mélange mal dosé d’autorité
paterne et, respectivement, fraterne, de
complicité et d’indifférence. L’intention
de construire un symbole est évidente,
mais il est compromis avant de se crysta-
liser, parce que les trois éléments compo-
sants (les caractéristiques physiques des
personnages, leurs relations avec les autres
et les sens du texte) se séparent radicale-
ment. Mais il y 2 dans le méme spectacle
un immense lit balangoire, employé avee
ingéniosité par les interpretes des deux
couples comme espace de prédilection des
jeux amoureux et qui symbolise clairement
la tension érotique qui traverse la piece.
Au but d’une premiére et modeste clas-
sification des symboles théatraux, la pers-
pective la plus avantageuse nous semble
étre celle des rapports (trés discutés a
notre époque) entre le texte et le spectacle.
De ce point de vue, la premiére caté-
gorie est constituée par les symboles pré-
existants dans le texte dramatique et que
le metteur en scéne transfére intégrale-
ment dans le spectacle, en leur cherchant
des équivalents scéniques adéquats. En
fonction de la nature de 1’élément symbo-
lique proposé par le dramaturge (person-
nage, décor, objet de récusite ete.), le
spectacle construit sa propre structure
rhétorique, en accordant & ’élément res-
Pectif la priorité méritée, mais en méme

temps, en douant de significations simi-
laires les éléments de l'immédiat voisi-
nage. Le personnage symbolique portera
un certain costume et Sson apparition
va étre accompagnée par un certain
fragment musical, le décor symbolique
sera inondée d’une certaine lumiere, 1’ob-
jet symbolique sera placé dans un certain
coin de la scéne — voici quelques solu-
tions, sans doute, parmi les plus faciles
et prévisibles. De cette manicre, le sym-
bole littéraire contamine également, d’au-
tres facteurs du spectacle, se propageant
dans les différentes stratifications, sui-
vant une trajectoire, soit suggérée déja
par le dramaturge dans les indications
entre les parentheses, soit choisie par le
metteur en scéne, acteurs, scénographe.

Un autre aspect que nous désirons sou-
ligner est celui de l'agrandissement de
I’impact ¢émotionnel provoqué dans le
spectacle par certains symboles dramati-
ques, par comparaison avec leur récep-
tion pendant la lecture. Dans le final du
drame de Tchekhov, les bruits qui an-
noncent la destruction de la Cerisaie et
les fenétres cloudes de la maison ol est
resté, oublié par les autres, le vieux ser-
viteur Firs, suggérent intensément le
déclin d’une famille, d'une époque, d’une
catégorie sociale. La participation affec-
tive du spectateur est, dans ce moment,
sensiblement amplifiée vis-a-vis de celle
ressentie par le lecteur.

La représentation théatrale constitue
un véritable assaut sur nos capacités sen-
sorielles, en nous sollicitant, de c¢c point
de vue, plus que la lecture. Faisant appel
2 cet argument, certains commentateurs
ont affirmé que la picee de théitre repré-
sente un acte artistique incomplet, qu’elle
gagne sa plénitude exclusivement sur la
scene. Les choses sont ainsi en ce qui con-
cerne le scénario dramatique, dont le
role, dans la commedia del arte ou dans
le happening moderne se réduit & l'ac-
tion d’offrir une simple esquisse du dérou-
lement du spectacle. Au reste, les e®uvres
dramatiques sont indépendantes, comme
un poéme ou un roman. La supériorité
numérique des matériaux expressifs em-
ployés par le théitre n’influence pas sur
l’autonomie du genre dramatique. Il s’agit
de domaines artistiques dont les structures
et les modalités de réception sont diffé-
rentes, ce qui n’influence pas l'intégralité
et la qualité esthétique des productions
de 'un ou de Pautre.
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Comme littérature, la pitee de théitre
est un tout; elle peul devenir (ou non)
compasante d’un autre tout : le spectacle.
Cette double appartenance a donné nais-
sance & d’innombrables controverses, qui
soutenaient soit que le théatre est un genre
littéraire, soit que la dramaturgie est une
annexe du spectacle. La vérité semble
résulter, comme toujours, de la réconci-
liation des extrémes.

Revenons & 1’objet de cat écrit et es-
sayons de définir une seconde catégorie des
symboles théatraux. Le spectacle avec
Richard II1 du Petit Théitre (mise en
seéne Silviu Purcarete) nous offre une
image du héros titulaire qui s’inscrit dans
la sphére de nos attentes : I'intelligence ma-
1éfique, 1’égoisme, la lucidité, la cruauté,
le désir de pouvoir, le désorientation fi-
nale sont clairement esquissés dans le
jeu de l'interprete (Stefan Iordache). Re-
prenant les connotations du texte shakes-
pearien, le metteur en scene crée une série
de symboles qui relévent avec prégnance
le caractére monomaniaque du person-
nage. Voici, par exemple, la modalité
« contre-point» dont est réalisée la scéne
de 1a demande en mariage de lady Anne
ot la scéne de la conquédte du trome. La
stratégie employée pour la séduction de
la femma est basée exclusivement sur les
qualités « d’acteur» de Richard, I’état du
personnage étant, dés le début jusqu'a
la fin, profondément mimétique; diffici-
lement, avec répulsion, & simulele désiré
quoi que 1’8tre qui se trouve devant soi
est capable de susciter, si non 'affection,
au moins quelques impulsions instine-
tuolles. (o qu’ici est un pur cabotinisme
ot une grossicre mistification, dans la
scéne du trone gagne Yemprointe de
Pauthenticité ; vis-a-vis de cet objet ina-
nimé, signe de la royauté, Richard a les
gestes sensuels ot tendres de la véri-
tablo passion. La mémoire du spoectateur
réunitles deux scenes par une accolade sym-
bolique, qui reléve la concentration de
toutes les facultés du héros dans une uni-
que direction : obtenir le pouvoir. -

C’est le type de symbole que le texte
ne contient pas explicitement, mais qui
peut naitre de ’exploration de ses sens
latents. Avec cotte catégorie, mous nous
trouvons probablement au champ le plus
fertile de l’'investigation de la mise en
seéne. L’ceuvre dramatique porte autour
de soi une auréole de significations, dont
Déclat s’éteint peu & peu, & mesure que

nous nous éloignons du noyau. Les auteurs
du spoctacle ont la possibilité de dé-
couper cortaines parties de ce sémantisme
latent ot de les illuminer d’une maniéro
préférenticlle. Dans le spactacle avec « Fur-
tuna» (L’orage) de Shakespeare (au
Théatre « Bulandra»), Liviu Ciulei place
autour de la sceéne circulaire quelques objets
qui évoquent certaines époques cultu-
relles; l'ile de Prospero n’est pas issue
d’'une Méditerranée quelconque, mais des
eaux infinies des connaissances humaines.
Le symbolisme scénographique accentue
le caractére exponentiel du personnago
(mélange de magicien et savant) et de
T’ile (lieu de la pensée libre, de la contem-
plation de la nature ot de I’expérimentation
fantastique). Dans le spectacle avec Des-
ieptarea primdverid (Le réveil du prin-
temps) de Wedekind (le Théitre National
de Jassy, section de Suceava), le metteur
en scéne Cristina Iovitd imprégne le com-
portement du personnage Wendla Berg-
mann (interprétée par Mioara Ifrim) d’un
symbolisme diffus, résulté de 1’'interrac-
tion de la mymiquo, des gestes, du mouve-
ment. Autour de ’adolescente Wendla
volent des papillons imaginaires, ses mou-
vemaents forment dans 1’air des arabesques
délicats, elle entend la musique suave et
secrete de la nature qui renait. L’appari-
tion de I’héroine est une danse gracieuse
at éphéméra que la réalité va bientoét dé-
truire par la maternité indésirable et par
la mort.

La série des exemples peut continuer &
I’infini ; comme nous venons de 1’affirmer
déja, les significations adjacentes du texte
offrent des possibilités des plus vastes
dans la direction de I'insertion symbolique
au niveau de tout compartiment du spec-
tacle. Ces possibilités grandissent propor-
tionnellement avec le degré d’ambiguité
et polysémantisme de ’cuvre.

Enfin, une troisitme et derniére caté-
gorie que nous discutons ost composée
des symboles crystallisés en dehors ou
méme contre les sens du texte. Nous no
discutons pas ici la 1égitimité de ce modeéle
d’exégése de la mise en scene. Il est pos-
sible qu’en @itribuant & P’euvre dramati-
que le role d’un simple prétexte, le spec-
tacle construise un systéme de signifi-
cations, en s’opposant ou on ignorant
expreés les thémes de la picce. De toute
facon, c¢’edt une entreprise témérajre et
risquée parce qu’elle présuppose de la
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part du metteur en scéno 'effort de créer
un discours homogéne ef cohérent, dans
les cenditions de la pulvérisation de la
structure interne offerte par la piece.
L’6chec fréquent de telles tentatives est
dh soit & Vinconséquence de la mise en
sceéne, soit, la plus souvent, & la résistance
opposée par 'euvre méme. Dans le spec-
tacle avec A doudsprezecea moapte (La
12¢ nuit) (le Théatre National de Buca-
rest), le metteur en scéne Anca Ovanez
Dorosenco établit un parallele entre l'in-
tendent Malvolio et Arturo Ui, le person-
nage dont ’ascension récapitulait, dans le
drame de Brecht, la voie vers le pouvoir
de Hitler. Malvolio porte des habits mo-
dernes bourgeois (allusion & la classe qui,
dans’ordre de 'histoire, vient de remplacer
Paristocratic); ivre avec l’illusion de la
victoire, il tourne frénétiquement un globe
de la Terre, placé exprés dans un coin de
la scene (symbole repris par le metteur
en scéne du film de Chaplin ILe Diodla-
tour ); lorsque les projets de grandeur
lui scnt déjoués, Malvolio profére des
insultos & 1’adresse de ses maitres et, fina-
lement, sa stature se dresse d’'une manieére
menacante au-dessus des autres person-
nages. Quoique admirablement soutenu
par l'interprétation d’Ovidiu Tuliu Moldo-
van, le personnage ne parvient & s'inté-
grer que partiellement dans 'univers du
spectacle. Dans un monde des jeux de
P’amour, de 1’érotisme ambigu, de la nos-

*Texle qui a fait l'objet d’une communication
qui a eu lieu au cadre des Sessions scientifiques de

talgio, de I'illusion, de la farce, du bon-
heur perdu ot retrouvé, l'analogie Mal-
volio-Arturo Ui-Hitler ost ressentie par
le spectateur comme artificielle.

Dans un autre ordre d’idées, la défini-
tion rigoureuse de cette derniére catégorie
implique unec teinte prononcée do subjec-
tivité. C’est diificile d’apprécier si le sym-
bolo proposé par le metteur en scéne appar-
tient cu non & la sphére sémantique de
P'eeuvra. Le dépassement de notre sys-
teme d’attentes, composé de 1’éducation,
de la sensibilité, du bagage culturel, des
préférences ete., peut nous déterminer
a placer d'une maniére erronée le symbole
respectif en dehors du groupe de signifi-
cations de la piéce. D’autre part, aussi
vaste qu’il soit, le territoire occupé par
les sens du texte dramatique est pour-
tant limité par des frontieres. La diffi-
culté est de les découvrir, au moins ap-
proximativement, et surtout d’établir &
qui revient 1’obligation de les tracer: &
Pauteur lui-méme, au critique ou, finale-
ment, au public.

Nous nous arrétons ici avec notre mo-
deste tentative de clarifier certains aspects
liés & la genése et au fonctionnement des
symboles dans le spectacle de théatre.
Ils comstituent un probléme complexe et
fascinant qui mérite, sans doute, un ef-
fort plus ample de la part des chercheurs
de spécialité.

PInstitut d’hisloire de 1’art, le 6 Juin 1985.
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Essayant de déchiffrer une géographie
spirituelle ou les espaces purs de la philo-
sophie et la perfection de la pensée soient
abordés de front dans un acte d’élévation
supréme, Alice Voinescu a établi dans son
étude Aspects du théitre ocontemporain
(rédigée en 1932, publiée en 1941) des ja-
lons interprétatifs concernant le théitre
de Paul Claudel, dans une vision évidem-
ment théorique. L’auteur constate que
devant catte ceuvre « nous ne sommes pas
encore ce ,suffisant lecteur” apres le-
quel soupirait Montaigne » !, insuffisan-
ce de la réception pouvant s’expliquer
plutét par le caractére insolite de cette
dramaturgie que par un refus du lecteur
ou du spectateur, par un isolement a
I’égard de I’ceuvre. Dans son interpréta-
tion du théatre de Claudel, Alice Voinescu
fonde sa démarche sur l’analyse des deux
termes philosophie («création abstrai-
te») et poésie («le concret artistique»),
qui sur le plan de la conscience créatrice
«ne se rencontrent pas, mais se dévelop-
pent ensemble » 2, sous Dimpulsion du
méme « acte spirituel ». La pensée et 1'é-
motion artistique deviennent créatrices
au méme titre et « peuvent s’exprimer par
des signes communs» 2. Tels des cours
d’eau qui coulent vers l'océan, ces deux
aspects confluent et se dilatent dans la
structure du personnage claudélien. Se
définissant & mesure qu’il se connait, celui-
ci devient apte & se donner & mesure que
le monde oextérieur commence & parler.
«Une fois pensées, les choses retrouvent
leur mouvement initial, car en les consom-
mant, ¢’est-a-dire en les mettant en rela-
tion les unes avec les autres, la pensée les
rend fluides, capables de se donner les
unes aux autres. ,,Elles deviennent don-
nables’ ». La connaissance implique trans-
formation au cours d’un processus ol ont
lieu des naissances répétées : « connaitre
le monde signifie naitre avec lui, co-nai-
tre» 4. Les héros des drames de Claudel,
entourés de signes Vus et Non Vus, essa-
yent de les absorber dans leur étre afin
que, les interrogeant, ils puissent donner
une réponse quant & leur place et & leur
réle dans l’existence. Dans ce genre de
drame, le dialogue avec le Créateur de-
meure toujours ouvert: une « lutte avec
I’ange» sans fin, nourrie du désir de la
connaissance. La substance dramatique
du personnage n’est pas «extensive», ne

SPECTACLES CLAUDEL
EN ROUMANIE

lolanda Berzuc

résulte pas de la succession d’événements
qui composent sa vie, mais «intensive »
en vertu de la relation de la réalité avec
les strates profondes et instables de 1%6-
tre, oli a lieu la véritable naissance du
personnage. « Ceux-ci ne sont pas faits
d’états, mais de tension ». C’est pourquoi
I’'on ne saurait accéder & eux par les méea-
nismes de la psychologie, mais au moyen
de la connaissance des nouvelles lois
dictées par la construction dramatique.
« Celles-ci se développent intérieurement,
& partir non pas de conflits et de décisions
psychologiques, mais d’irruptions d’un
plan & l'autre» 5. Aussi ’essence du per-
sonnage ne se révéle-t-elle point par des
traits permanents, mais par des mouve-
ments intérieurs qui affleurent de temps
4 autre pour se montrer un court instant
au monde extérieur. En choisissant le
mot comme messager de 1'Invisible, le
poéte reconnaissait que « les mots ne sont
que les fragments découpés d'un ensemble

qui leur est antérieur». Par Ie fait
qu’il attire le lecteur (ou l'auditeur)
depuis la périphérie jusqu’au centre

méme de la création , le mot provoque
chez lui le désir de passer d’un état pas-
sif & un état actif. Le langage claudélien
renferme virtuellement les attitudes et
les sentiments par lesquels les persona-
nages s’expriment, ainsi que la dialeoti-
que comprimée des processus intérieurs
sous l'influence desquels ils agissent. La
tension entre les mots, dont est chargée
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la structure du personnage, roprésenta
tout simplement «l’état de tension de
Pesprit qui les profere, dont ils sont l'in-
.dice et l'index de leur chargemeant » €.
Claudel transmet & ses héros ce que Joean-
Louis Barrault découvrit chez lui, a sa-
voir que «Claudel était avant tout un
homme de désir, non un homme de jouis-
sance » 7, le désir représentant chez eux le
facteur actif qui meéne leurs destins. Ce
sont moins les réalisations que les aspira-
tions qui tracent leur voie et les mattent
en possession de leur moi authentique et
de leur vie. On arrive & 1’essence de person-
nage grace & « I'intériorisation par laquelle
nous vivons notre propre vie intime» 3
— disait Alice Voinescu, entendant par
14 que si Claudel a proposé un nouveau
type de drame, il propose en méme temps
un nouveau mode de lecture. Et dans
I’analyse qu’elle fait des moyens par les-
quels l'intériorisation totale peut étre
atteinte, & la suite d’un acte spirituel
d’authentique valeur, elle précise : « Com-
me chez tous les grands dramaturges,
l’objet de sa quéte est le lieu ot I'Homme
nait en tant qu’étre spirituel. A preuve
le Monologue, forme aussi essentielle chez
Iui du drame que le dialogue. Alors que
le dialogue exprime le choc entre le Moi
et "Univers suivant le rythme d’une dia-
lectique procédant par questions et ré-
ponses, le monologue, par sa dialectique
comprimée, souligne l'unité dynamique
du sujet pur. C’est seulement de celle-ci
que peut. jaillir la résolution, ’acte, seule
réponse possible & la question : que vou-
lons-nous d’au-deld de la conscience hu-
maine ? D’ailleurs, le moment culminant
trouve toujours son expression dans le
verbe lyrique»?® Par son témoignage,
le personnage se transcende et accede %
une zone pure ou le moi prend corps et
s’accomplit. Aliece Voinescu compare le
héros & une riviére au cours sinueux, qui
disparait et réapparait sans cesse 4 la
vue du contemplateur. «L’auteur suit
des yeux son cours, tant6t de loin, tantot
de tout preés; parfois il ne note que la di-
rection du cours, d’autres fois il distingue
la couleur et la transparence du courant,
ou bien geulement ’ombre d'une aile
qui le survole. De ces flots si variés, aux
nuances diverses, il construit, d’une
part, entité vivante et frappante des
persomnages et, de l'autre, la silhouette
mouvante du ,,social’” qui 8’y attache »1°,

30 .En passant ainsi, ‘existence fictive du

personnage influe sur l'existence réelle
du spectateur-auditeur, qui est comme
devant un « mystere» capable d’éveiller
en lui des impulsions eréatrices. Les va-
leurs « oxclusivement dynamiques» des
personnages conferent au milien dans
lequel ils évoluent les mémes propriétés,
représentant des prolongements et des
processus naturels d’un climat psychique
& Dautre. Le Lieu et le Temps acquiérent
dans le théatre de Claudel des valeurs
propres : « Celui-ci n’enferme pas comme
dans un cadre conventionnel ’action des
personnagas, mais prolonge leur existence
gpirituelle jusque dans le domaine de la
nature, ou plutét, par I'intermédiaire de
I’homme, il introduit la nature elle-méme
dans le domaine de VEsprit»!l. Auteur
d’un langage total, symphonique, dans
lequel la parole, la musique, le décor sou-
lignent « I'unité de P’esprit humain », Clau-
del introduit « dans la structure du clas-
sicisme pur, rationnel et Iucide, d’essence
européenne, des motifs fondamentaux de
la sensibilité extréme-orientale » 12,

Nous devons & Alice Voinescu «la pre-
miére interprétation roumaine de cectte
aréation si spécifique », qu’elle aborde,
d’une part, avec les instruments d’une
pensée rationaliste ct, de 1’autre, & tra-
vers une rare sensibilité. La personnalité
d’Alice Voinescu, évoquée au cours d’une
«Rotonde 13» des écrivains, y a été re-
créée par l'intermédiaire des souvenirs
de ceux qui ont connue. Ainsi, Aurora
Nasta racontait un événement auquel
ele avait assisté il y a de cela un certain
nombre d’années. Etant invitée & faire
une conférence &4 Roman et les discussions
§’étant prolongées tard dans la soirée, les
participants furent invités & se rendre &
une maison située sur la berge de la rivi-
ére Moldova. Apres la promenade noc-
turne, on resta quelque temps dans le
jardin et la maitresse de maison offrit
4 chacune des dames un bouton de pivoine
qui, en ce début de printemps était en-
core completement fermé. Lorsque 1’on
entra dans la maison et que l’on alluma
la lumiére, on put constater qu’un seul
bouton avait fleuri, celui d’Alice Voi-
nescu. « Vous nous faites fleurir, autant
qu’il est en notre pouvoir », fit spirituel-
loment Aurora Nasta. Partant de cet évé-
nement, nous sommes & méme de com-
prendre pourquoi, dans 1’aura de son intel-
lect, le théatre de.Claudael. signifiait un
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épanouissement sans bornes de la sensi-
bilité créatrice.

Alice Voinescu derivit son étude en 1939,
annéoe faste pour le mouvement théitral
roumain puisqu’on représentait pour la
premicre fois une piece de Claudel. Le
4 avril 1939, au Théatre National de Bu-
carest, eut lieu la premieére de L’Annonoe
Jaite & Marie, dans la traduction de Ion
Pillat. Distribution : Anne Vercors — G.
Storin, Jacques Hury — M. Gingulescu,
Pierre de Craon — E. Botta, Violaine —
Aura Buzescu, Mara — Marietta-Anca Sa-
doveanu, la Mere — Getta Kernbach;
dans d’autres réles: N. Sidvulescu,
A. Marius, C. Neacsu, I. Ddmian, C. Ni-
culescu, I. Horatiu, C. Economu, C.
Rédulescu, C. Petrescu, Speranta Voi-
nescu, Lucia Georgescu, Margareta Du-
mitrescu, C. Simona Nitescu, Felicia Vil-
cec. Mise en scéne de Ion Sava. Avant la
premiere parurent quelques articles vi-
sant & familiariser le public roumain
avec ce genre de theéatre, si différent da
ce qu’il avait pu voir jusque la. Camil Pe-
trescu, directeur du Théitre National,
écrivait dans Adevdrul : « De tels momants
d’art exigent de la part du public une
attention particuliére, une véritable vo-
lonté d’art qui se traduise par sa commu-
nion avec la scene. Notre spectateur est
habitué plutét & ce que la scéne vienne
vers lui, dans la salle ; on dirait méme par-
fois qu’il voudrait que I’acteur interrompe
son jeu jusqu’a ce qu’il s’installe bien dans
son fauteuil et qu'il parle plus fort afin
que lui, le spectateur, puisse examiner &
loisir la coupe du costume de son voisin.
Pour un tel spoctateur, IL’Anncnca faite
& Marie constitue un véritable examan.
Mais il sera récomponsé par des moments
d’une grandeur transcendante, cfferts avae
des maladresses vculues de poeéte raffing
par I'un des dramos les plus poignants
qui aient jamais é1é roprésentés sur notre
seéna . Camil Pefrescu ajoutait que cotte
exigence ne s’imposo pas sux souls spoc-
tateurs, mais aussi aux interpreétes, le
drame claudélien oxigeant un style de
jeu particulier. « Pour lo Théitre National
la représentation de cotto picee, générale-
maent considérée comme impossible & jouer
et, en ccnséquence, roprésentée rarement,
a soulevé des problémes considérables

de miso on seéne. Outre le faste liturgi-. .

que, que Paul Claudel maintient avec
rigueur, il y a aussi le fait que, la picce

étant écrito en versets d'une facture tres
spéciale, comportant plus d’une fois un
véritable déchainement verbal, elle pose
des problémes séricux aux interpretes.
Lia nuance de conventionnel ancré dans
la réalité aurait exigé des mois de répé-
titions, afin d’atteindre & un débit rapide
(correspondant au conventionnel) et, en
méme temps, coloré et accentué ca et 1a
comme pour un cramponnement 2 la réa-
lité. A notre avis, il ne s’agit pas & propre-
ment parler de versets et, moins encore,
d’une prose rythmdée, comme certains le
croient, mais seulement d’une disposition
graphique, faite pour ponctuer la respira-
tion des interprétes et qui atteste une in-
tuition géniale du thédtre » 13. Si la strue-
ture du texte exigeait a priori I’adoption
d'un style do jou valable pour tous les
interprétes, Aura Buzescu devait éviter
an cutre, dans le rdle de Violaine, le dan-
gor de tomber dans une sorte de manié-
risme, ainsi qu’il était arrivé & certaines
actrices, & on juger par une lettre de FPaul
Claudel & Jacques Copeau de 1913. Au
moment ou il est entré en contact avec
los réalités scéniques de ses picces, Claudel,
conscient des inadéquations entre le texte
ot le jeu, a essaye d’indiquer des modali-
tés d’interprétation propres & sauve-
garder son message el & le trasmettre
intégralement malgré le transfert d'un
langage artistique & Dautre: «I’acteur
ost un artiste et non pas un critique. Son
but n’est pas de faire comprendre un tex-
te, mais de faire vivre un personnage
(...) I1 ne s’agit done pas de détailler et
do nuancer, de colorier tout le rdle éga-
lement ot indifférement, mais de s’atta-
chor dans chaquoe secéne aux sommets
d’expression qui commandent tout le
roste. Souvent ce qui émeut le plus chez
un acteur, ce n’est pas tant ce qu’il dit,
¢’est ca qu’on sent qu’il va dire (...)» 14,
Do mémoe que Brecht, dans sa recherche
do la distanciation, préconisait un nou-
veau typo de relation entre la scéne et
Ia salle, do méme Claudel, avec ses person-
nages réalisés dans lo registre non pas
psychclogique, mais métaphysique, de-
mandait aux interprétes de devenir les
messagers inspirés de son art. « De tout
le théitre de Claudol se dégage, en fré-
missements qui atteignent parfois &% un
dramatisnre bouleversant, ce large senti-
mont de communion du spectateur avec
les vastes mysteres . métaphysiques qui
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habitent ses personnages en perpétuel de-
venir, portant dans leur propre substance
le mystére du monde et 1a vision prophé-
tique de I'auteur » 1* — écrivait Ion Marin
Sadoveanu. Ce type de théitre demande
aux interprétes de hisser «le quotidien
dans la durée» et, telle 1a pensée claudé-
lienne, d’extraire l’inépuisable du pas-
sager.

Un autre facteur qui a joué un rédle
dans la représentation est la traduction.
Mihail Sebastian s’est arrété sur ce point
dans sa chronique, se demandant si la
version roumaine de la piéce « a su con-
server et transmettre ce qu'il y a de
plus personnel dans la piéce de Claudel :
ca son d’orgue & la fois grave et tendre,
ce langage plein & la fois de vigueur et
d’ingénuité, cette poésie extraordinaire,
ample, parfois un peu rugueuse dans sa
saveur paysanne, mais généreuse dans
sa grandeur lyrique » 16, Le traducteur, le
poéte Ion Pillat, a su éviter toute immix-
tion de sa propre personnalité créatrice
dans la traduction, tdchant de respecter,
outre le sens, «le rythme, I’harmonie et
Patmosphére spécifiquement catholique do
la poésie claudélienne » 17. Mihail Sebas-
tian reprochait & la mise en scéne les
coupures qui ont frusté les spectateurs
de l'intégrité d’une ceuvre avec laquelle
ils prenaient contact pour la premiére
fois, se référant sans doute & la nouvelle
version de l'acte IV, «spécialement faite
par M. Paul Claudel pour la représenta-
tion de sa piéce sur la scéne du Théitre
National de Bucarest et datée du 16 no-
vembre 1938 », qui a d’ailleurs été repro-
duite en volume «telle qu’elle a été
jouée au Théitre National, avec les mo-
difications et coupures imposées par la
mise en scene» 8. Il appréciait pourtant
le fait que, quoique conscient des diffi-
cultés soulevées par la mise en scéne de
la pitce, Ton Sava les avait assumées ot,
en grande partie, vaincues. La chronique
de M. Sebastian consigne la réussite du
spectacle dans son ensemble, malgré cer-
taines inégalités en ce qui concerne le
décor et les costumes, «rdalisés suivant
une suggestion offerte par le texte, mais
peut-étre au-dela de ses intentions (comme
dans un tableau de Breughel)», ainsi
que linterprétation. Les acteurs n’ont
pas réussi & maintenir en permanence la
tension néeessaire pour la communica-
tion avec la salle, M. Sebastian leur re-

prochant — sans pour autant contester
leur talent — une certaine « monotonie »
dans linterprétation d’Aura Buzescu, cer-
tains « moments faussement théatraux »
chez G. Storin ot, chez Mariotta-Anca
Sadoveanu, «une expression de voix et
d’attitude » 1* que le personnage ne 1é-
clamait pas.

N. Carandino, dans son compte-rendu
du spectacle du 8 avril 1939, opinait que
Ion Sava a mis en scéne un «Claudel
baroque », soulignant la valeur picturale
d’un décor qui évoquait l'art de Breu-
ghel : « Cette suggestion, créée par la vi-
sion décorative du peintre Traian Cor-
nescu, a donné le ton & tout le spectacle.
M. Ton Sava ne s’est pas laissé emporter
par le dynamisme, parfois démoniaque,
du Vieux, mais il a retenu de son art que
Thomme st & la fois élément de masse
et centre autonome de communication
avec le surnaturel. Il serait prétentieux
de notre part — et au fond inutile — de
montrer en détail comment il a organisé
du point de vue pictural les ensembles,
comment il a congu chaque tableau selon
des harmonies dignes du cadre d’un musée
et comment il a ordonné la valeur mélo-
dique des voix en une composition de
subtils effets sonores et de pauses sugges-
tives (la décomposition d'un cuvre d’art
laisse toujours au lecteur un goiit un peun
amer ot 1’évocation métaphysique de la
création lui donne le sentiment qu’il a
été trahi)». Passant & 1’'analyse de Vin-
terprétation, N. Carandino apprécie que
Aura Buzescu ait respecté «les motiva-
tions du personnage», faisant siens par
les expressions variées de son jeu les
états d’ame de Violaine, dont elle vit
«profondément et pathétiquement», le
conflit. Marietta-Anca Sadoveanu a réa-
lisé le personnage de Mara par des gestes
« synthétiques » exprimés et par des si-
lences non mcins expressifs, capables de
susciter la drame. Emil Botta ¢’est fait
remarquer dans le réle de maitre d’ceuvre
ot, bien que son réle ait été «amputé
pour des nhécessités scéniques», il a sau-
vegardé «1’élégance spirituelle du vers
claudélien ». «Inégal dans son interpré-
tation » d’Anne Vercors, G. Storin a fait
alterner dans son jeu des moments de
grande émotion et « des glissements fa-
cheux dans le quotidien». Getta Kern-
bach a concentré dans le role de la mere
« tout ce qu’il comporte de tragique et de
grandeur symbolique». Cette chronique,
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favorable dans les grandes lignes & la
mise en scene, a mis néanmoins, en toute
objectivité, le doigt sur ses défauts. En
premier lieu, elle loue le talent avec le-
quel le metteur en scéne a su introduire
dans le spectacle « un souffle de cet uni-
vers total auquel le poéte proclame qu’il a
accédé par la connaissance». Malgré les
réserves formulées en général sur les inter-
ventions du metteur en scéne dans le
texte de Claudel, N. Carandino montre
que «le mérite de M. Ton Sava est d’avoir
résolu le probléme si difficile de la préser-
vation d’un tel texte malgré les coupures,
les inévitables coupures, que les fervents
de Claudel ont supportées avec une se-
crete amertume. La maniére dont il a
démontré qu’ontre la littérature et le
thitre il pout exister, & un certain ni-
veau, des contacts fertiles et de nature &
troubler la quiétudc des techniciens purs
ot, dans lo méme temps, & cribler les ailes
des 1éveurs invertébrés du plomb du bon
sens. Le théitre a ses lois d’acier, mais
on ne les a jamais vaincues qu’un les vio-
lant ; aprés en avoir pris connaissance » 20,

Contrairement & la rigueur avec laquelle
N. Carandino avait consigné ot justifié
fes improssions sur le spoctacle, Gh. No-
nigor, dans un article publié le 29 avril
1939 dans Adavdarul literar s1 ariisiio, signa-
lait les facteurs qui ont conccuru a la
réalisation de la mise en scéne, mais sans
on discuter les mérites ou les détauts. Il
se contente do déclarations du type:
« Nous aurions peut-étre aimé gue le spec-
tacle so dérouldt & un rythme plus ra-
pide », cu « Nous aurions préféré M. Botta,
qui est plus lyrique at plus vivant ». Sché-
matique dans la partie consacrée au spee-
tacle, Darticle présonte de l'intérét dans
callo ou il S’agit du toxte, par le tait qu’il
¢ita los obscrvations de Joan Schlumber-
ger sur la structure spéciale de la picco :
« I’ Annonoa faite ¢ Marde cst un mystere
religicux, congu ot éerit selon toutes les
regles do ce genre de théitre. Le mystére
g0 distingue du drame par le fait qu’il
va plus lein dans D’évolution du conflit
que celui-ci, lequcl prend fin dés quo I’iné-
vitable s’est produit. Un mystére conti-
nue méme aprés la consommation du
drame, jusqu’au rétablissement de I’é-
quilibre (...)» 2. Dans le cas présent,
le drame s’épuise au moment ol Violaine,
la lépreuse, se sépare de sa meére, de sa
sceur, de son fiancé, pour se diriger vers
une existence solitaire. Mais le mystere

continue. Sur le plan du spectacle, la
premiére partie est plus facile & réaliser
que la seconde, qui par son caractére non
dramatique souléve des difficultés d’in-
terprétation.

Petru Comarnescu, dans sa monogra-
phie consacrée au metteur en scéne, Ion
Sava, s’arréte sur ce spectacle, faisant
remarquer (ue, par le recours & la pein-
ture de Breughel le Vieux, ’accent était
mis sur la « laicité ». « La vision picturale
de cette représentation de la piéce de
Claudal acquiert, grice & un 6clairage
ingénioux, comportant des successions de
lumiéres et d’ombres, ce dynamisme pro-
pre au clair-obscur, modelant ou, au con-
traire, ostompant les silhouettes et les
figures des personnages ». P. Comarnoscu
apprécie particuliérement les résultats de
la collaboration du metteur on scéne avec
le secénographe Traian Cornescu, souli-
gnant qu’ils étaient le fruit de la maniere
dont Sava se documentait, s’efforcant
rar tous les moyens de maitriser la vision
qu’il proposait : « Sava, sachant que dans
certains tableaux Breughel s’était inspiré
de cae chef-d’ceuvre de la peinture franco-
flamande du XV siécle que sont les Hou-
res du duc de Berry — calendrier des
années 1409 —1410 enrichi d’enluminures
par los fréres de Limbourg —, a introduit
dans le paysage ot le costume certains
élémonts de cet art ». Au centre du spec-
tacle, amplement commenté par P. Co-
marnescu, celui-ci remarquait 1’évolution
d’Aura Buzescu, «aectrice d’une grande
intériorisation, au jeu concentré et sim-
plifié » 22

Il ressort des chroniques susmention-
nées que le spectacle, en dépit de ses
inégalités, a fourni une vision propre de
la piéce de Claudel et qu'il était conforme
4 la définition du théitre en tant que syn-
thése des arts.

La méme piéce fut jouée en 1942 au
Théitre National de Cluj (premiére le
24 mars), avec les acteurs : Nunuta Hodos
— la Meére, Violeta PPescaru-Boitos — Vio-
laine, Magda Tilvan — Mara, N. Sire-
teanu — Anne Vercors, Liviu Doector —
Jacques Hury; metteur en scéne, Ion
Olteanu. G. Hanganu s’est référé & ce spec-
tacle dans « une causerie faite au nom de
I'Institut d’études francaises de Roumanie
& loccassion de la représentation de
L' Annonce faite ¢ Marie par le Théitre
National de Cluj.a Timisoara ». Le texte
de la causerie fut publié dans la revue
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Lauceafdrul. I1 comprend un éloge 4 la fois
du théitre de Claudel et de 1’audience
dont I’ Annonce bénéficia. « D’ailleurs cet-
te pitce, qui a été traduite en roumain,
anglais, allemand et tcheque, peut étre
considérée comme une synthése du génic
créateur francais, étant donné la connais-
sance profonde de la diversité de l'esprit
humain dont elle témoigne et la sublilité
aux mille nuances de son ascension vers
la perfection spirituclle » 23. Bien plus
tard, en 1979, ce spectacle allait se reflé-
ter dans un entretien de G. Hanganu avec
le pocte Lucian Blaga. Celui-ci n’avait
pas vu le spectacle du Théatre National
de Cluj, mais parce qu’il en connaissait
les interpretes il était désireux de savoir
en quelle mesure ils avaient réussi a faire
face au texte de Claudel, qui avait exercé
sur lui une profonde fascination. Pour le
pocte Violaine représentait « une succes-
sion initerrompue d’états d’ime visant
a exprimer la charité chrétienne et la
pureté morale ». Ainsi, « la vie qu’elle ral-
lumme dans le corps inanimé de la petite
Aubaine ne représente pas un miracle
accompli en dehors de sa participation,
mais bien la force génératrice de vie de
Pamour ». Si Violaine apparaissait & Blaga
comme unc créatrice de valeurs morales,
Pierre de Craon symbolisait pour lui un
«authentique créateur de valeurs spirituel-
les » qui, tel notre Maitre Manole, sacrifie
un amour actuel 4 une vie & venir aussi
indestructible que les murs que l'un et
Vautre élévent vers le ciel. Mara, person-
nage opposé & Violaine, représentent 1'é-
tre fonciérement imperfectible, « synthése
de la perfidie, de la jalousie, du sadisme »,
avait impressionné le poéte roumain par
«intensité d’une haine qui détermine
toutes les actions du personnage » 2,

Au cours d’une intervicw publiée en
1948 dans Le Monde, & la question si &
chaque version successive de la piéce le
message est modifié et enrichi de sens
nouveaux, Claudel répondait : « Assez peu.
Cette piéce touche & mes sentiments les
plus intimes. Son message est l’espece
d’exaltation, d’enivrement que la foi don-
ne aux forces les plus naturelles de 1’hom-
me. J’ai voulu toutefois le rolle de Mara
plus important dans la derniére version.
Elle a une foi enragée. Elle croit que Dieu
peut lui faire du bien; cette conviction
farouche tient & ses forces égoistes naturel-
les. Elle oblige Dieu & resusciter sa fille,

34 grace & Violaine, qui a fourni 1'ingré-

dient du miracle : le sacrifice. ,,Le royau-
me de Diecu souffre violence”. Cette phrase
de I’Evangile purrait servir d’exergue a
ma picce. La forme plus dangereuse de
violence est la patience. Ce qui est vrai
aussi pour l'euvre d’art, jaillie d’une
quantité de petits obstacles qu’il a fallu
surmonter. L’Annonce faite ¢ Marie est
le fruit de cinquante-six ans de patience
acharnée » 2,

Dans un article intitulé Paul Claudel :
paien et cathollique, le poéte Al. Philippide
place la version de 1892, La Jeune fille
Violaine, sous le signe de la premicre pé-
riode claudélienne, dans laquelle «les
héros ont I’apparence de titans et de demi-
dieux », et la seconde version, I’ Annonce
faite & Marie, sous I'empreinte de sa pé-
riode catholique, ainsi qu’il ressort d’ail-
leurs de la modification du titre. ILies
personnages que Claudel y recrée sont ca-
ractérisés, ainsi que la pédriode tout en-
tiére, par un « apparent appaisement » 2.

C’est Ion Olteanu également qui a monté
au Théitre Nottara de Bucarest, en 1971,
la piéce L’Echange. N. Carandino faisait
remarquer & cette occasion que, par sa nou-
velle option, «Ion Olteanu a rompu la
conspiration du silence de presque trente
ans formée autour de l'auteur de IL’An-
nonce faite & Marie. Quant au spectacle,
il lui reproche d’en avoir supprimé la
poésie et de s’y étre conformé a ,la ligne
générale” des mises en scéne contempo-
raines — spectaculaires & tout prix, vio-
lentes si possible — et d’avoir escamotd
certains sens plus abscons du drame par
un recours 4 un grotesque facile ». La scé-
nographie, due & Teodora Dinulescu, est
subordonnée & cette vision et « péche par
des fautes de golt ndes de la recherche
3 tout prix de I'expressivité ». Ces défauts
de la mise en scéne se sont répercutés sur
le jeu des acteurs, un exemple a cet égard
étant offert, malgré son talent, par Stefan
Tordache. Gilda Marinescu « 8’est montrée
une actrice brillante, elle a été belle ot
séduisante. Mais elle n’a pas su toujours
faire la distinction entre ce qui est thédtre
et ce qui est thédtre dans le thédtre, distine-
tion pourtant nécessaire méme dans un
drama onirique». Par l'introduction dans
la piéce du personnage de ’actrice, Claudel
avait trouvé un moyen efficace d’expri-
mer ses opinions sur l'art dramatique.
Des stratagémes similaires ont été ima-
ginés dans leurs piéces par Calderon,
Shakespeare et Pirandello. Val Sindu-
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lescu S'est fait remarquer dans le réle
de Thomas Pollok par la maniére dont il
a su «sauvegarder son propre style de
jeu ». La conclusion du chroniqueur est
que « Ion Olteanu n’a pas vraiment repré-
senté la piece de Claudel, mais lui a substi-
tué un spectacle qui, sans la contredire
absolument, n’a aucunement réussi &
Pexpliquer » 2. Le méme défaut de la
mise en scéne — & savoir le bannissement
de toute poésie par son caractére trop
1éaliste — est relevé par Mircea Grigo-
rescu : « En quelque sorte, par les failles
de lapproximation et du parti pris de
dramatiser la piéce, de ’ancrer dans la
peu réjouissante réalité sociale améri-
caine des années 1899 —1901, toute la
poésie de la piéce s’est envolée, empor-
tant avec elle la seule justification pos-
gible du spectacle ». L’auteur du compte
rendu souligne que le spectacle du Théa-
tre Nottara bénéficiait de la traduction
«pleine de talent et de sens poétique de
1. Igiroseanu », qui offrait toutes les con-
ditions pour un spectacle réussi et une
ouverture valable sur l'univers claudé-
lien. En ce qui concerne l'interprétation,
Mircea Grigorescu, malgré un commen-
taire favorable en soi, souligne que, 1a
aussi, le metteur en scéne « a trop appuyé
sur la notion de réalisme dans un poéeme
surgi, il est vrai, de la réalité, mais aucu-
nement voué & un cadre prosaique ». La
scénographie mettait en évidence le ca-
ractére éclectique du spectacle : « manié-
riste, fumiste et un tantinet freudienne
{...) Peut-étre que dans un autre spec-
tacle nous laurions trouvée dréle, d’une
poésie un peu bizarre, corsée de parfuins
de ,,akkuri-ukur’”. Une bonne note pour
le rideau, amusante improvisation inspi-
rée du théitre de guignol » 28,

C’est moins pour exprimer leurs réser-

1 Alice Voinescu, Aspecle din tealrul conlemporan,
Fundatia regald pentru literaturd si artd, Bucarest,
1941, p. 148

% Ibidem, p. 157
3 Ibidem, p. 158
8 Ipidem, p. 168
5 Ibidem, p. 179

8 Paul Claudel, Réflcxions sur la poésie, Collection
¢ Idées », Gallimard, p. 8.

7 Idem, Le soulier de salin (Qualriéme journée),
Univers des letlres Bordos, p. 12

ves que les auteurs des deux comptes-
rendus, N. Carandino et M. Grigoresecu,
ont consigné leurs impressions que par
besoin de comprendre dans quelle mesure
’'euvre de Claudel peut s’exprimer &
travers un spectacle, dés lors que Dart
de celui-ci se déploie sur plusieurs ni-
veaux de réeeption. Alice Voinescu se de-
mandait & juste titre si, dans ce rapport
entre I’ceuvre et le public, «la faute est
& celui qui annonce le miracle ou & celui
qui ne sait pas le recevoir » #, car la vraie
heauté est aussi difficile & comprendre
que la véritable pensée. La réception du
théatre claudélien exige que lon aille
au-deld des situations conflictuelles des
personnages, afin d’arriver par le recuil-
lement et 'intériorisation 2 leur essence.
« Le sens de ce langage, ainsi que le mes-
sage intelligible de cette cwuvre, n’apparai-
ssent qu’d la lumiére de la vie spirituel-
le » 3. Ainsi, le personnage et le specta-
teur n’y appartiennent pas &4 des mondes
distinets, mais possédent en commun
«cet univers a construction architectoni-
que ou est impliqué aussi le spectateur,
tel un ceil agissant dans un sens eréateur
a intérieur de ’ceuvre, 4 lopposé d’un
spectateur passif posté a la périphérie,
auquel la piéce est offerte toute machée » 3,
Le metteur en scéne propose par linter-
médiaire du spectacle une vision nouvelle
du texte, celui-ci représentant le maté-
riel et la limite de celle-la. L’acteur de-
vient & la fois le porte-parole’ de la vision
proposée par le metteur en scénc et de
la vision intrinséque de 1’auteur. Le théa-
tre claudélien est ouvert devant D’éter-
nité & toutes les démarches, car «il est
permis d’affirmer que Claudel est le poeé-
te qui a inventé le langage par lequel
notre conscience peut se livrer pleine-
ment » 32,

8 Alice Voinescu, op. cil., p. 184

Y Ibidem, p. 185

10 1bidem, p. 188

1 lbidem, p. 190

12 Ibidem, p. 203

Camil Petrescu, Romdénia, 1 april, 1939

Paul Claudel, op. cil., p. 14

Ion Marin Sadoveanu, Romdania, 1 april, 1939

18 Mihai Sebastian, Viafa romaneascd, année XXXI,
nr. 5, mai, 1939
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17 G, Nenisor, Préface A Paul Claudel, Ingerul
a vestit pe Maria, Bibl. du Théatre National. Buca-
rest, 1939, p. 17.

18 Paul Claudel, Ingerul a vestii pe Maria. Bibl,
du Théatre National, Bucarest, 1939, p. 188.

19 M, Scbastian, op. cil.

20 N, Carandino, Romdnia, 6 avril, 1939.

31 G, Nenisor, Adevdrul literar si artistic, 29 avril,

1939.

22 Petru Comarnescu, Ion Sava, I2ditura Meridiane,
Bucarest, 1966, p. 131, 132, 133.

23 G. Hanganu, Luceafdrul, Sibiu, année 11, n° 9,
septembre 1942,

24 1dem, Secolul 20, n° 2, 1969,

26 Pgul Claudel, Thédire, Bibl. de la Pléiade, Tome
11, Edition Gallimard, 1965, p. 1396.

2 Al. Philippide, Viafa Romdneascd, année XXI,
décembre, 1968.

2?7 N. Carandino, Aulori, piese §i speclacole, Tidi-
{ura Cartca Romdineascid, 1973, p. 301, 302, 303.

28 M. Grigorescu, Teafrul, n® 3, année XVI, mars
1971.

2 Alice Voinescu, op. cil., p. 148.

30 Ibidem, p. 203.

3 Jbidem, p. 197.

32 Ibidem,p. 198.
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L'étude de l'opéra O noapte jurtunoasd
(Une nuit orageuse) de Paul Constanti-
nescu nous a suggéré naguére quelques-
unes des voies de transformation d’un
texte de théitre dans un texte chantél.
Le texte dramatique étant de Ion Luca
Caragiale, appartenant, done, & une lan-
gue roumaine extrémement essentia-
lisée, une langue spéciale, délimitée du
point de vue esthétique, qui parait mise
en « partition de scéne», la question qui
nous était apparue — et qui est due stric-
tement & la spécificité du texte de Cara-
giale — a été : est-ce que la transformation
du mot en mélodie, sa mutation sur la
portée, dans des sons musicaux sont ba-
sées sur les sonorités de la langue parlée
dans la banlieue réelle ou sur celles de la
langue parlée par les acteurs, « langue de
scéne », conservée par une tradition orale
bien constituée, cristallisée sous la for-
mule du « théitre caragialien » ¢ La réponse
venait tout naturellement : PPaul Constan-
tinescu n’avait pas fait des recherches du
type naturaliste, en échange il avait fré-
quenté les spectacles avec les piéces de
Caragiale interprétées par des acteurs sur-
vivants (pionniers) des premiéres repré-
gentations longuement «construites » parle
dramaturge, ou jouées par leurs héritiers,
dont l'art avait été profondément marqué
par l'existence d’une «école de comédie
caragialienne ». La perpétuation d'une tra-
dition orale d’interprétation du théitre
de Caragiale avait créé «la forme sonore »
de ses comédies, mémorée avec délices et
piété par des générations d’acteurs et de
spectateurs : « Caragiale, comme on le
sait, aprés avoir indiqué le ton exact,
apreés avoir joui de l'improvisation spon-
tanée, méme d’un mot, ou de toute une
réplique, & laquelle il renoncait ensuite
tout d’un coup, ou qu’il englobait dans le
role, ciselait, modelait, firait, dans une
forme parfaite et définitive, esprit de
ses comédies, dans la forme authentique,
forme vivante, forme sonore » 2. « La forme
sonore » transmise jusqu’a nos jours ac-
compagne comme unc musique mentale
la lecture méme des comédies, de telle
maniére, qu'au spectacle 'ouie attend le
son «dans le style» et reconnait «les
faux ». Un tel langage, dans lequel la to-
nalité choisie ne peut étre ébranlée, dif-
fére profondément du langage réel de la
banlieue qui, dans ses hauts et ses bas,

LA DRAMATURGIE CLASSIQUE
ET MODERNE DANS

LA CREATION D'OPERA
ROUMAINE CONTEMPORAINE

Lucia Monica Alexandrescu

dans ses dpretés non arrondies, avec ses
amplitudes exagérées, ou, souvent, tout
a fait monotone, n’est pas soumis aux
canons de la fiction théitrale et permet
a4 chacun de parler & sa maniere. Mais
Paul Constantinescu a été intéressé dans
la création de son opéra et dans sa mise
en scéne par la conservation de la tradi-
tion théitrale, du « jeu dans le style » qui
demandait et créait «le chant dans le
style ». Alors, nous avons essayé de prou-
ver le processus de la transposition d’un
texte dans une partition. Il s’agissaif
surtout de lintégration de la musique
dans l’esprit d’un théitre d’acienne sou-
che autochtone. Maintenant, nous essayons
de suivre le chemin parcouru par la créa-
tion d’opéra roumaine contemporaine in-
spirée par des chefs-d’ceuvre de la-littéra-
ture dramatique — I. L. Caragiale, Mo-
liére, Shakespeare, Marin Sorescu, Eschyl-
le —, ot avecle désir de réfléchir sur les
modalités choisies par nos compositeurs
de recréer le drame et la représentation
aux dimensions de la musique et du spec-
tacle d’opéra.

Combien l'esprit et la tradition de la
littérature dramatique, combien l’esprit
théitral et la tradition théatrale peuvent-
ils marquer le devenir dans le texte
«chanté » du texte «écrit» et «parlé»?
Combien la création d'opéra est-elle sou-
mise aux normes classiques « d’interpré-
tation musicale » de la littérature drama-
tique ou libre de développer et de trans-

REV. ROUM, HIST. ART, SERIE TIIEATRE,VMUSIQUE, CINEMA, TOME XXII, P, 37—48, BUCAREST, 1985
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figurer, dans les espaces dela musique et
sous ’empire des canons musicaux tra-
ditionnels ou modernes, 1’esprit du drame
qui I’a engendrée et dont la présence per-
manente dans la tradition culturelle na-
tionale ou européenne lui est, en méme
temps, terme de comparaison ?

L’opéra O noapte furtunoasd, dont la
version définitive * a été interprétée en
19514, a été composé sur un libret écrit
par Paul Constantinescu. Le compositeur
a respecté avec fidélité le texte de Cara-
giale, avec certaines abréviations néces-
saires a la réalisation scénique concentrée
dans la durée d’un spectacle musical et
réductions qui ont permis la gradation
des ¢« moments musicaux » purs, «airs»,
tercets, ensembles.

Amorul doctor (L’Amour médecin) de
Pascal Bentoiu % est un opéra bouffe dans
un acte, d’aprés Moliére, sur le libret du
compositeur & IL’adaptation de la comédie
de Moliere pour le libret a comporté 1'u-
nion des trois actes dans un seul et I’éli-
mination du Prologue (donec, les person-
nages la Comédie, la Musique, le Ballet
disparaissent), du premier entracte (chez
Moliere ce n’est qu’une pantomime par
laquelle le Valet, tout en dansant, assem-
ble les quatre médecins & la consulta-
tion) 7 et du second entracte (y compris
Ia scéne antérieure, dans laquelle le Mar-
chand de remédes apparaissait). On a
également éliminé quelques personna-
ges de la premiére scéne du premier acte,
personnages dont la présence aurait di-
laté le texte de ’opéra (Aminta, Lucréce,
Monsieur Guillaume, Monsieur José) et
le valet Champagne est devenu tout &
fait danseur. « La comédie-ballet», tel
était le titre de la piéce de Moliére en 1665
lorsqu’elle a bénéficié des «airs et des
symphonies sans égale de Lulli »®. Le libret
de Pascal Bentoiu respecte le plus souvent
le texte de la piece?, les modifications
duquel ne sont pas essentielles. Par exem-
ple, si dans la piéce on dif : « Donc, si elle
est morte, je dois la pleurer. Parce que
5i elle ne mourrait pas, nous nous aurions
querellés de nouveau», le libret restre-
int: «Si elle vivait, nous nous serions
querellés ; mais elle est morte et, done,
je la pleure » 19. La disparition des quatre
personnages du début de la comédie a
entrainé l'introduction d’un bref texte de
liaison apres lequel on retourne & 1’expo-
sition de Moliére. Souvent, on reprend

les mots de la traduction faite pour la
représentation de théitre par Alexandru

_Kiritescu. Dans la composition d'un ter-

cet, par les impératifs de la musique,
l'ordre des mots est pourtant changé;
mais non leur sens. L’obsédant « qu’elle
se marie » (au lien d’«un mari») chanté
par Lisette, s’assortit mieux du point de
vue rythmique-sonore avec les répliques
de Sganarelle : «ne parle plus», «je te
prie de te taire », sur lesquelles le composi-
teur déploie une ligne mélodique plus
douce, ’appel de Lucinde : « Papa, papa ».
Le dialogue Lisette-Lucinde s’émiette dans
des répliques bréves qui se superposeront
dans le duo. Une transformation de
texte est aussi subie par la « contention »
des quatre 1nédecins. Le compositeur
n'exploite pas la suggestion de Moliére
concernant la lenteur verbale d’un et le
véloce bégaiment de 1’autre, en échange
le texte— qui lui appartient — utilisé pour
le « quartet » dans lequel est établi le con-
troversé diagnostique est trés condensé.
Méd. 1— « Un vomitif serait fatal », Med.
2 — « Le clystire va la tuer», Méd. 3 —
—« Si on la fait saigner, on la tuera »,
Méd. 4 — « Avec des bains de vapeurs
on lenterre» (p. 60, no. 80). Et pour
épater totalement Sganarelle, le compo-
siteur invente & Lorenzo-Clytandre un
texte en latin, au fond un exercice gauche
d’écolier.

« Le moteur des perinanents renouveaux
de T'opéra — écrivait Pascal Bentoiu ! —
a eté — je pense — exactement ce que le
monde était tenté de considérer la fai-
blesse du genre : la lutte éternelle entie
le mot et la musique, entre l’intrigue
théitrale et la forme musicale, entre le
Jdéroulement vocal et celui symphoni-
que, le mode toujours différent des grands
créateurs d’aborder ces relations insta-
bles, mais inéluctables. Aucun autre genre
n’a bénéficié (dans une mesure compara-
ble) de tels ferments intérieurs». Moti-
vant, au fond, sa propre maniére de
travail, le compositeur ajoute: «le texte
d’un libret ne peut étre regardé sous le
méme angle qu'un texte dramatique quel-
conque. Il doit posséder cette densité
optime qui permetle Dinsertion de la
musique » 12, Pour le compositeur, il de-
vient une «base... prémusicale ».

L’opéra Hamlet 13, de Pascal Bentoiu
a été présenté en premiére audition dans
un concert publique, le 19 novembre
1971 4, La premiére du spectacle & 1’0-
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péra Roumain a eu lieu au début de la
saison théitrale 1975/19761%. Le libret
appartient au compositeur: «Pour le
texte je n’ai utilisé auncune version rou-
maine qui existe, ayant comme but de
préserver la liberté totale de l'organisa-
tion rythmique. De celte maniére, on a
fini par forger un vers blanc, souple, avec
prédominance iambique. Un vers simple,
mais pratique, suivant, autant que possi-
ble la voie la plus courte entre deux si-
tuations, et sans décliner un certain ton
sec, presque prosaique (conerétisé surtout
dans des néologismes) » 1. Lo libret con-
sorve les scénes-clé du texte originaire :
la rencontre entre Hamlet et le fantome
de son pire (le Spectre, dans 'opéra),
la rencontre de Hamlet avee Ophélie,
surveillée par le Roi, la Reine et Polo-
nius, la reprdsentation de théitre (chan-
té¢ par lacteur-Roi et 1’Actrice-Reine
et dansée par TLucianus), la rencontre
d’Hamlet avee la Reine et la mort de
Polonius (scéne jouée en pantomime), la
folie d’Ophélie, le retour de Laértes et la
découverte de la vérit¢ concernant la
mort de son peére, mort qu’il désire ven-
ger, le grand monologue d’Hamlet (dé-
placé vers la fin du diame) et la scéne
du duel, en entier. On arenoncé i quelques
personnages, done, également, & des ré-
pliques — leitmotive poétiques qui don-
nent & Doriginal shakespearien ses dimen-
sions philosophiques. Ainsi, ’élimination
d’Horace et Marcellus attire la renoncia-
tion 4 ce «Il y a quelque chose de pourri
dans le royaume de Danemark»; 1’ab-
sence de Rosencrantz et Guildenstern
élimine la réplique d’Hamlet : « Quel chef-
d’ceuvre est 'homme!»; ce « Des mots,
des mots, des mots. .. » n'apparait plus,
tout comme la discussion entre Hainlet et
Polonius; élimindes aussi les considéra-
tions d’Hamlet concernant le rdle de art
de ’acteur, avant la s2éne du « théitre
au vit»: « Quest Hécube pour lui, et
Iui pour Hécube, qu’il verse tant de
pleurs?»; il y manque dgalement la
scéne du cimmetiere, ot Hamlet se lance
dans une vaste m+ditation philosophique
provoquée par la découverte du crine de
Yorik : « Le plus grand des Césars n’est
plus qu'un peu de cendre/Et celui qui
faisait trembler tout ’univers/Au plus
modeste emploi nous le voyons descen-
dre : /Boucher un trou par ol souffle le
vent d’hiver ». Mais on conserve d’autres
répliques-clé du personnage central, comme,

sauf le bien connu «Etre ou ne pas
étre », « Cette époque est désordonnée »,
« La folie des grands demande & étre sur-
veillée », « Le reste est silence». Les si-
militudes avec I’cuvre dramatique origi-
nale résident non seulement dans la con-
servation de Desthétique du drame, des
héros mais, aussi, dans la subtile caracté-
risation des personnages du drame par des
motifs musicaux adéquats.

Pascal Bentoiu attire D’attention sur
le fait que «la vitesse de déroulement de la
musique est plus petite que celle du texte
et, done, ’équilibre ¢...> dans la parité
ton-syllabe est un faux équilibre, renversd
en fait au profit de la musique» 7. Ce
qui expliquerait dans une grande mesurc
les réductions opérées dans Hamlel («ce
serait une terrible naiveté de la part d'un
compositeur d’essayer & composer
une musique— disons—intégtale, sur toute
I’étendue d’une des grandes scénes
de Shakespeaie. Une tiagédie, dans le
thédtre parlé, se consomime dans deux
heures et demi approximativement » 18,

Anatol Vieru, dans l'opéra Iona (Jo-
nas) 1* utilise le texte de la piéce de Marin
Sorescu jusqu’d I'identité, avec quelques
éliminations nécessaires, et maintient la
division en 4 tableaux proposée par le
dramaturge. Aucun surplus. Les élimi-
nations sont destinées a estomper les
effets ’'un humour de la vie de tous les
jours, du «quotidien », implanté dans la
picce, par le faconnage du personnage
biblique surtout — Iona — devenu un
homme comme tous les hommes, avec des
problémes quelconques, philosophant «a
¢Oté des choses ». Dans la partition de 1’opé-
ra 2 on respecte jusqu’aux parenthéses de
Pauteur dramatique, ou les indications
de décor. Le compositeur note sur la
partition : «JTona est un pécheur. Son
univers se divise en eau, terre et air;
c’est un univers étanche. La ol lair et
la terre finissent, commence ’eau. Il n’y
a pas de fissures. La musique doit donner
la mémoe sensation d’étanchéité, de ,,sans
issue” de Dunivers clos formé par ces
trois éléments» 2l. Vieru semble se pro-
poser un écoulement musical analogue
& 1’écoulement du drame. Voici ce qui
en note Marin Sorescu: «Iona parle a
haute voix avec lui-méme, il se pose
des questions auxquelles il se répond,
se comportant toujours comme s’il fai-
sait deux personnages au lieu d’un 22.
Dans ce sens, pour faciliter «le dialogue»,
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pour le mettre en évidence, sauf 1’exclu-
sion de certains fragments, le composi-
teur disjoint la matiére dramatique et
surenchérissant, crée — dans le II-éme
et le ITI-éme tableaux trois personnages
Iona: Iona I-baryton, Iona II-ténor,
Iona III-basse (la différenciation entre
«les personnages » Tona se fait, également,
par D’émission variée des sons, de 1’oral
atn chanté). Pour le compositeur, «Iona
I est chanteur et acteur, aussi; une fois,
il parle, une fois, il chante, le pas vers
le chant ayant été fait soit tout & coup,
soit petit & petit. Pour le moment {dans le
I** tableau — n-n.) il va parler sur 3 hau-
teurs, comme si ¢’étaient trois voix diffé-
rentes, 3 personnes différentes. Dans le
registre grave, la voix peut étre caverneuse,
dans celui aigu piaillante» 23. Lles-
prit « contemporain » d’Anatol Vieru com-
plique en quelque sorte la vision drama-
tique de Marin Sorescu, par la projection
scénique des gravures du cycle des «Mé-
tamorphoses » de M. E. Escher. Done,
dans le spectacle imaginé par Vieru, on
peut parler de «la rencontre Sorescu-—-
Escher —Vieiu » 24: « ...dans ce sens, aux
observations de Marin Sorescu, consi-
gnées dans le programme de salle de la
premiere audition, y avouant sa curiosité
de savoir comment avait réussi Anatol
Vieru ,,a faire Iona chanter”’, la réponse
de celui qui a eu l’occasion de connaitre
la partition serait qu’il ne peut plus penser
a ce héros tragique en dehors du monde
musical dans lequel il fut né, plus riche,
une seconde fois» note Grigore Constan-
tinescu 2.

L’opéra Orestia II d’Aurel Strce 26 em-
ploie le texte de la tragédie antique Les
Choéphores (piece dans un acte), seconde
partie du cycle Orestia d’Eschyle, dans
I’inégalable traduction de G. Murnu 27,
Les réductions — inévitables — ne sont pas
essentielles. Le compositeur divise le texte
dramatique en 2 actes, mais conserve
toutes les scenes, intégralement, jusqu’aux
nuances.De toute facon, 1’approche «con-
temporaine » du monde de la tragédie
antique ne permet pas des distorsions
de sens 28. Aurel Stroe est pénétré par la
profonde sagesse de la tradition, de la
«mémoire de la culture», vis-a-vis du
théme choisi, vis-a-vis de 1’invention mu-
sicale, révant & donner une nouvelle di-
mension au mélos populaire roumain. Ces
qualités d’une réalisation d’exception ont
détérminé la comparaison faite par Va-

sile Tomescu sur «les vertus mursicales et
scéniques, l’originalité de la pensée et
la vitalité bien ancrée dans notre. ¢épo-
que» de la création d’Aurel Stroe et le
suggestif film @idipe de Passolini .

Les sens dramatiques et philosophiques
du texte antique sont gardés intactes.
Dans le premier acte, revenu a4 Argos,
Oreste, accompagné par Pylade, se re-
cueille sur la tombe d’Agamemnon, son
pére, et voue «une méche de cheveux»
2 la riviere; ils voient arriver « une théo-
rie de femmes pieuses » (Les Choéphores =
celles qui portent les offrandes funébies)
qui leur dévoilent le terrible 1éve de Cly-
temnestre ; Electie — qui conduit la théo-
rie — devine que D’dme tommentée du
mort doit étre apaisée (la voix d’Electie
est tout le tumps commentée par le trem-
bon); c’est pourquoi elle se trouve ici,
pour accomplirle voulcir des dicux. Voyant
son trouble, Oreste appaiait devant
Electre, en lui dévoilent la 1aiscn pour
laquelle il se ticuve au tembeau de leur
péie («Ne perd pas ton calme, ne te 16-
jouis pas t1op/ Parce que nous avons des
ennemis qui ne pardonnent pas » — répétent
trois fois lcs deux fréres dans epdra).
Lews vouloits ¢nt un seul but : se venger.
Le choeur des Choéphores entonne des
chants funébres («De méme qu’dga-
memnon est un chant de mort préludant
au péan de victoire, les Choéphores sont
un péan qui ahoutit & I’hymne funébre
du roi assassiné» 2). La voix (’Electre
«sonne » comme un «chorus» antique,
la voix basse, sombre, des chants des
pleurcuses paysannes sur la mort. Oreste
invoque, lui aussi, les ombres des morts.
Les Choéphores pérétrent le 1éve de
Clytemnestie, réve par lequel celle-ci est
condamnée. Oreste, Electre, Pylade, les
Choéphores se promettent le silence et de
garder le sccietl. Dans le ITtme acte Oreste
apparait comme pélerin au Palais, accem-
pagné par Pylade, et annonce & Clytem-
nestre la mort d’Oreste. Ils sont recus
par Clytemnestre, et les Choéphores cla-
ment : «Tout le sang versé avant/avec
du sang frais doit étre délié/Que le blas-
phéme ancien soit tué!». Igisthe entre
dans le Palais ou il est tué par Oreste
{le trombone commente terrifiant, « théa-
tral», ce moment), en accomplissant,
ainsi, la prédiction d’Hermeés: «un couvp
de mort doit étre vengé avec un coup de
mort ». Face & face avec sa meére, et celle-ci
comprenant enfin que le serpent du réve
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qui sucait son sang était Oreste lui-méme,
Oreste la tue. Les Choéphores chantent
«la justice dans la maison de Pryam »,
mais Oreste, le tueur de sa mére, hanté
par la folie, s’enfuit, suivi par les Eryn-
nies.

Aurel Stroe n’oublie rien, il recrée la
tragédie antique avee une maxime con-
centralion, avec un profondément acquis
culte de 1la métaphore poétique. I1 parait
qu’il n’y a pas de frontiére entre le texte
parlé (la tragédie d’Eschyle) et le texte
chanté (Lopéra de Stioe), grice a la par-
faite fusion des deux canons, des deux
univers : musical et théatral.

Nous nous sommes arrétée longue-
ment sur 1'établissement des rapports
entre «le texte dramatique » et «le texte
musical » des cingq opéras, des rapports de
P’analyse desquels nous constatons une
premiére détermination, «matérielle », par
le mot., du chant. Mais le créateur d’opéra,
4 cause de la présence du mot en musique,
est attiré dans la zone de la musicalité
théatrale de sa « forme sonore scénique ».
Et de plus, au cas ou la littérature dra-
matique devient «le matériel » qui se
transforme ct « passe » en musique. Entie
le théitre et la musique, entre « théitial »
et «musical », les liaisons ne sont jamais
détruites, et le facteur prime par lequel
se manifeste 1’unité de ces domaines est,
au fond, la voix humaine. Le facteur rse-
cond est la langue littéraire méme dans
laquelle a été écrite (ou tiaduite)la piéce
de théitre, la langue roumaine et ra « mu-
sique ». La relation de la musique d’opé-
ra avec le texte dramatique original
(tout comme avee la tradition d’interpré-
tation thédtrale de ce texte) est trés
complexe et variée, chez les quatie com-
positeurs. Plus que les autres opéras, O
noapte furtunoasd et Amdorul=doctor sont
construits sur la transposition du «théi-
tral» en «musical »; chez Paul Constan-
tinescu on observe méme une dilatation
du théitral, comme nous venons de le
signaler, ou le matériel «sonore » devient
«musical ». Par rapport au texte du dra-
me, lona et Hamlet ont une prononcée
inclination vers le spectaculaire, vers
Pexpérimentation du «spectacle total » chez
Vieru (jusqu’a I’obsession pour «la visua-
lisation » de 1’image musicale), vers 1’ex-
périmentation du spectacle « ouvert » chez
Bentoiu (lorsque le texte dramatique —
quoique observé — devient un «scéna-
rio», comme laffirmait Jan Xott, qui

avale «toute la contemporanéité »). En-
fin, dans Orestia II la giande invention
musicale attire le verbe tragique dans la
zone de la musique, du son pur, redonnant,
peut-&étre, maintenant a peine, & la tra-
gédie antique les sonorités originaires.

Dans O noapte furtuncasd de Paul Con-
stantinescu, nous assistons souvent a la
naissance de sonorités de prose théitiale
avec des sons déterminables qui peuvent
étre mis en relation les uns vis-a-vis des
autres par des lois musicales (le texte
contient la musique). «I1 faut observer
encore une fois — éerivait Mihail Sebas-
tian 3 & la suite du montage de la pre-
miére version de 1'opéra, en 1935 — com-
bien actuel, vivant, présent est Caiagiale
dans la vie roumaine, si dans un domaine
aussi isolé comme celui de la musique son
esprit retrouve aujourd’hui encore des
affinités créatiiccs». On a reccrrmandé
aux interprétes de lopéra, par 'auteur
lui-méme, de respecter la tradition dra-
matique du Théitre National bucarestois.

Méditant sur «la contradiction texte-
musique », Pascal Bentoiu affiime que
«pour le compositeur le probléme n’est
pas celui d’un choix entie la beauté du
poéme et la splendeur du développement
musical en soi, mais celui de 1’établisse-
ment d’une harmonie (éventuellement,
d’une fusion) entre deux sortes de signi-
fications, dont certaines — le plus sou-
vent — ne lui appartiennent pas, ni comme
élaboration, ni comme modalité naturelle
de sa pensée artistique » *2. Entrant au
domaine du «théatral » par la musique
de Amorul doctor, le ccmpositeur «n’a
pas Dintention de reconstituer 1’époque
sonore du temps de Molic¢re. L’intrcduc-
tion instrumentale 1 avee structure modale
chromatique, qui précéde ’entrée de Sga-
narelle, avait assuré le cadre moderne de
P’expression dans laquelle les réminiscen-
ces postérieures a 1’épogye de Molidre
sont simples accessoires du portrait de
ce personnage. Nous possédons ainsi une
hypostase de la diamaturgie de I’opéra
ol le style bouffe favorise 1’interférence
de certaines résonances actuelles ayant
une fonction moqueuse avec des réso-
nances d’autrefois » ?3. Qctavian Iazir
Cosma attire ainsi D’attention sur des
formules mélodiques comme une cellule
de tierce mineure ascendante qui apparait
initialement chez Sganarelle (sur le mot
«antiquité », ensuite, sur la proposition
«Une seule femme j’avais»), une idée
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mélodique ascendante composée d'une
tierce mineure, seconde majeure, seconde
mineure, idée qui apparait initialement
dans Dorchestre, reprise aussi, de Sgana-
relle («...et elle est morte»), et une
cadence de septiéme diminuée descen-
dante, suivie d’une formule rythmique
de trois doubles croches, parue toujours
dans le discours de Sganarelle («...la
patite fille »). Elles exercent «une action
centripéte sur tout le discours musical de
P'opdra » 3. Ces principales formules mélo-
diques — parce qu’il y a aussi d’autres,
des variantes, au fond, de celles énon-
cées — sont reprises par Lucinde et Li-
sette.

« Ly seconde contradiction fondamen-
tale (et bisnfaisante) que nous signalions
dans le gznre de 'opéra — écrivait Pascal
Bentoiu — est celle entre le vocal et
Uinstrumental{...>. Dune part, les voix
humaines avee leur extraordinaire puissance
expressived. . .), bénéficiant, aussi,de 1'u-
nicité timbrale(...>. D’autre part, les
instruments avec leurs immenses possibi-
lités de mouvement, avec leur vaste gamme
de catégories timbrales » 3. Dans Hamlet
(tout comme dans Iorna et Orestia II,
d’ailleurs) apparait un «timbre » de plus
vis-a-vis des autres deux opéras comi-
ques : le cheeur. L’analyse de ses ressour-
ces ne peut ignorer les deux modéles exis-
tents dans la mémoire de 1’auditoire et
dans celle du compositeur également : le
cheeur antique, avec des fonctions (des
«manies ») dramatiques d’exprimation dé-
clamatoire et su projection moderne of-
fert par Edipe de Georges Enesco, ol
le cheeur est présent par la lamentation
vocalisée aux moments les plus dramati-
ques de D'opéra. Des sonorités d’Hamlet —
quoiqu’ici le cheur soit presque de cham-
bre — lesrappallent %. D’autres fragments
suivent clairement les contours de 1la
langue roumaine parlée (Hamlet: «Ou
me mene-tu, parle!», avec une ligne
descendante constituée de seconde mi-
neure, quarte juste, quarte augmentée,
continuée par une quinte ascendante, en-
suite par une octave descendante; ou le
Roi: «Donnez-moi de lumiére!»; ou le
Cheeur : « Quel terrible serment !»). Les
grands intervalles avec le son aigu allon-
gé, puis un saut en bas, souvent en glis-
sando, donnent des profils qui appartien-
nent & une langue déclamatoire. Le mono-
logue d’Hamlet est noté avec semplice, la

42 mélodie commence avec une tierce mi-

neure ascendante, un retour, ensuite une
tierce majeure ascendante, on monte en-
core un ton, puis un demi-ton et encore
un. On descend une quarte juste et une
ticrce mincure. Une pause courle en as-
cension. une autre, longue, avant de des-
cendre. Gela semble Dillustration d’une
interprétation consacrée thiatrale, quin’est
pas seulement particuliére pour la langue
roumaine. I1 v a encore d’autres accents
qui proviennent d’interprétations théa-
trales comune, par exemple, dans!la répli-
que du Roi:«Ce n’est pas 'amour qui
le trouble (marqué avec forte — n.n.),
mais autre chose (marqué avec piano —
n.n. »).

Dans Tona, Anatol Vieru emploie des
«sons parlés», des «sons parlés-chantés »,
des « sons chantés-parlés », des « sons chan-
tés », notés, du point de vue graphique,
différemment, lambitus de la voix de
Iona I touchant 2 octaves avec trois re-
gistres différents 37. Le personnage Iona
I est obligé de passer rapidement du re-
gistre aigu dans celui grave, pour marquer
«le dialogue ». Les sauts faits par la voix
sont trés grands, dans ce cas. Gardant un
seul registre timbral, la voix rend des
profils mélodiques, constituds de secondes
mineures, comme dans le fragment «Le
réve un — carpe. Le réve deux — morue.
Le réve trois — bréme ¢{...> — vairon?
— Un si petit vairon qu'il fonde avant
qu'on se réveille ». La déclamation s’ob-
serve ici, également, dans les descentes
avec de quartes augmentées?. Ou dans
Parrét sur une octave, sur un profil d’ar-
pége (« Si j’avais les moyens, je ne ferais
rien d’autre qu’un banc de bois au milieu
de la 1ner»). Les réminiscences de cheeur
antique s’entendent souvent (comme ce
« Forts dieux» de [’FEdipe énescien),
par exemple, dans le fragment
« J’apporterais trés vite le déluge» la
descente détant réalisée avee un saut de
quarte augmentée suivie d’'une quinte juste.

Un chroniqueur franecais, & la suite de
la représentation de Orestie I1 4 Avignon,
en élogiant la musique d’Aurel Stroe, la
caractérisait comme étant « savante jus-
qu’a l’extréme, par sa texture moderne,
mais qui par sa force d’invocation a su
puiser dans la nuit des temps» 3. Dans
D'article Orestia — o raportare esenfiald.
Fata ascunsd a Choeforelor (Orestie — un
témoignage essentiel. Le visage caché des
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Choéphores) Aurel Stroe affirme que dans
la, partition de Orestie Il «le cheeur qui
finit la tragédie est remplacé toujours
par le trombon, qui ,hurlant son déses-
poir aux quatre vents”, s'immerge dans
les ténébres. Dans ces derniers moments,
Ia distance entre les structures musicales
de la partition du trombon et celles du
reste de l’équipe a tellement augmenté
quwaucune liaison réelle ne peut plus étre
¢tablie entre les parties. Le scuil de la
cohérence musicale a été dépassé. La rup-
ture a affecté par Uintermédiaire du lan-
gage 'étre méme de 1'opéra» 4%, On sur-
prend des intonations descendues des
pleurs funcbres, des passages dans le
style parlando-rubato, des profils issus des
signaux des bergers, des rythmes de dan-
ses d’0Oas, au-dessus desquels la voix
d’Electre s’arréte sur des sons longs, des
inflexions de chansons de Noél et de « lec-
tures » de liturgie dans les déroulements
choraux, les commentaires expression-
nistes du trombone qui imite des plaintes,
des cris, des sifflements, des tintements,
des « chorus » de jazz pour trompette, des
mugissemnents, des rugissements, des voix
déchirantes, des sons primordiaux ou
Pinstiumental et ’humain ne font qu’un;
enfin, les airs d’Oreste eui -demandent un
changement de voix, de timbre, et sup-
posent un grand talent d’acteur aux mo-
ments ou le héros se décide au crime,
lorsque la voix humaine s’arréte au re-
gistre de l’horreur.

Dans la création contemporaine d’o-
péra, la transposition du thééitral en mu-
sical ou l'invention musicale de grande
amplitude et sobriété, qui donne d’autres
dimensions sonores au drame et a la
parole, ne disloquent pas la voix humaine
de ses limites naturelles; des limites qui
appartiennent au théitre, également ; des
limites de ’humain.

Dans O noapte furtunocsd la liaison entre
le mot parlé et le mot chanté est
faite par le réeitatif, le récitatif se trans-
forme ensuite en arioso, ou dans une nette
mélodie construite par le compositeur en
accord parfait avee la rythmique et la
mdétrique du texte littéraire: « quoique
Vwuvre de Caragiale soit en prose, elle
a une certaine rythmique intérieure, quel-
quefois tout a fait évidente » — écrivait
Paul Constantinescu . Méme aux mo-
ments de «crise» (comme ce « O, quelle
nuit orageuse !»), la voix reste dans le
registre humain jamais confondu. Les

modeles de Paul Constantinescu auront
été tout d’abord — dans ses grandes li-
gnes —, les vieux vaudevilles, et les opé-
rettes roumaines, naives et anémiques
comme substance musicale, mais ayant
un certain parfum suave. D’autres mode-
les auront été trouvés — et «montés» en
style comique — chez Verdi (la force du
sentiment de Veta); chez Tchaikovski (le
transfert de Pautochtone Chiriac dans un
Lenski lamentueux avant le. duel : « Mais
si je m’en mourrai? »); chez tout autre
auteur classique d’opéra boufte : une ré-
union vocale comme celle sur le texte:
« Oui, la famille est la petite patrie, et la
patrie est la grande famille; la famille
est la base de la société », trouve — théo-
riquement — des 1ésonances dans les
grands «échafaudages voecaux» des opé-
ras de Donizetti et Rossini. De la comédie
0O mnoapte juriunoasd de Caragiale, Paul
Constantinescu a créé un opéra comique,
non pas au sens d’un Singspiel mozartien,
mais dans le sens d’un vaudeville roumain
évolué, brillant d’accents parodiques. La
voix humaine passe du récitatit, & 1’arioso,
a la cavatine (« Vous étes un lys plein de
candeur » chantée par Zita), a Darictte;
des airs auraient pu étre les deux romances
chantées par Veta : Porchestre nous plonge
dans une atmosphére grave, mais les
mélodies sont minces et la vibration est
mineure (« Eh, si cet homme ne le veut
pas, il ne le veut pas» et « Dans un mo-
ment de bonheur »). Ensuite, il y a toutes
les voix : soprano, mezzo-soprano, ténor,
baryton, basse, dans ce «vaudeville»
dans lequel les personnages sont doués
d’une mémoire musicale qui a englobé,
en méme temps, des chansons d’Anton
Pann, des airs de danse folklorique, des
romances d’apres la guerre d’indépendance
(diffusées, probablement dans les spectac-
les de variétés du Jardin « Union», des
marches, des valses. Le compositeur avait
D’ouie fin et la maitrise d’un chroniqueur
ou d’un psalmiste.

Dans Amorul doctor, également, les
voix ne quittent pas les limites, classi-
ques, du «normal». Comme toute comé-
die bouffe qui honore les canons, il y a
une soubrette qui rit, commente «par-
dessus la musique» avee des paroles
(« Oh, que j’ai eu peur ! »), est obligée, par
la partition, de débiter théitralement
plus qu’elle ne chante dans certaines si-
tuations humoristiques MK ]\[Onsieur’ notre
matou est tombé hier du toit » (dans les

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

43



44

coulisses on entend : « Miaou ! » ...). ¢« Eh,
bien, imaginez-vous ol auraient-ils
blanchi ses os a présent» — ensuite, elle
chante — « $’il ¥ avait eu des matous mé-
decins !'». On pourrait affirmer que les
éclats tempéramentaux, « de théitre », de
Lisette — la soubrette classique de la
comédie du XVII® siécle —y trouvent
leur correspondant musical naturel. Tou-
jours du théitre proviennent les inflexions
mélodiques de la partition de Sganarelle.
Comme interprete du texte de Moliére,
Pascal Bentoiu, dans le libret écrit pour son
opéra, —a modifié intensément le texte
non pas son déroulement, mais les mots
et les répliques, les séries de répliques.
Mais 'idée ne change pas. Par exemple :
le premier entracte est — dans le drame
original — une danse du Valet qui frappe
aux portes des quatre médecins qui vont
étre invités & la consultation. Le compo-
siteur écrit un texte pour Sganarelle,
probablement, pour faciliter les -effets
comiques de la pantomime: « Attends !
Mieux, deux ! Attends ! Mieux, trois. At-
tends ! Mieux, quatre»; et Sganarelle
revient aux derniers mots d’avant 1’en-
tracte : « Jamais je ne peux avoir assez de
médecins dans des cas pareils». En re-
noncant de souligner ou de révéler les
particularités de «langage» de l'un ou
de l'autre des médecins, le compositeur
renonce également aux imitations outrées
de Sganarelle, qui paraissaient un péu
trop longues pour l’espace concentré et
le rythme alerte de 'opéra. En échange,
il rassemble et complique les « voix » par
la composition d'un « quartet des méde-
cins », forme musicale que seul un musi-
cien peut synthétiser, en suppléant les
lenteurs impliquées, souvent, par le spec-
tacle de théitre. Amorul doctor est un opéra
bouffe parodique, plein de récitatifs,
ariettes, duos, tercets, quartets. Dans le
traitement vocal on combine le texte parlé,
le récitatif, le bel canto. Les timbres et
les motifs mélodiques choisis caractéri-
sent les personnages de Moliére. Les voix
se déroulent a leur aise, avec élégance,
sur les lignes mélodiques proposées par
Bentoiu. Lucinde est un étre sentimental,
qui chante grazioso des airs larges, Cly-
tandre, converti, fait dans le final un bon
duo avec sa bien-aimée et Sganarelle
« grogne » sa .musique, tout comme Don
Bartholo, le tuteur de Rosine du Barbier
de Seville. «Les effluves de la musique
d’opéra, de cette musique d'opéra que

nous aimons tous, venaient comme des
chants des sirénes, en me poussant a l'im-
pardonnable péché de devenir épigone.
J’ai essayé d’échapper a ces tentations en
parodiant, avec déférence et amour, les
styles consacrés » 42 — écrivait Pascal Ben-
toin dans le programme du spectacle
Amorul doctor, de 1966. Il n’avait pas
I’intention d’aborder le genre de I'opéra
bouffe dans la tradition d'un Pergolése,
Mozart, Rossini, Donizetti, PPuccini, mais
de nous «rappeler », d’une maniére bur-
lesque, une « atmosphére musicale » dont
il avait gardé souvenance. Rossini est
évoqué par l'accueil du Notaire avec les
mots « Buona sera» (« Buona sera, Don
Basilio » 1), mais d’autres allusions sont
de petits «emprunts» dans le style
méme du « grand-opéra » (la cadence sur le
mot «mélancolie », exécutée par Sgana-
relle; le serment d’amour «jusqu’a la
mort », sur le motif « Tristan» de Wag-
ner, exécuté par 'orchestre). Le composi-
teur n’hésite pas & introduire aussi des
rythmes de danse moderne (cha-cha, twist,
boogie-woogie) et de citer (Paul Constan-
tinescu imitait ou parodiait) des mélodies
connues, comme « Sur le pont d’Avignon »
ou « Valencia» (que Sganarelle cherche
a se rappeler, tantét & pleine voix, tantot
3 voix de fausset).

Dans Hamlet, non plus, les voix ne quit-
tent pas la sphére du normal, au contraire,
elles s’élancent en de trés mélodieuses voca-
lises (la suave Ophélie, dans la scéne de la
folie). Le chaur, commentateur des deux
scénes avec public — la représentation
théitrale et le duel final — exécute en
glissando des clamores de surprise et de
terreur ou chuchote « sans timbre » ; chan-
tant avec des harmonies consonantes,
il est un élément d’équilibre. Mais ni les
stridences — naturelles — des voix ne sont
pas évitées: Hamlet, une fois, et le Roi,
une autre fois, ont l’indication de : «rire
hysterique » (le premier, & la fin «de la
scene de théatre», le second, lorsqu’il
boit & la santé de Hamlet, aprés I’avoir
voué 4 la mort). Pascal Bentoiu utilise
simultanément le chant « & vive voix» et
la bande magnétique imprimée dans deux
situations : le Spectre est « voix », la voix
de Hamlet imprimée sur la bande, « avec
des révérbérations et des filtres »43; tou-
jours sur le bande, la voix du Roi qui
chuchote hativement, proposant & Laértes
de tuer par ruse Hamlet. Des cris prolon-
gés, avec des modifications d’intensité sur
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toute leur durée, sont émis par le Cheeur
lorsque Hamlet désarme Laértes, lui donne
son propre épée et, ensuite, le blesse
mort. Un long cri jaillit aussi, lorsque le
Spectre dévoile an prince la trahison de
son oncle, mais la voix d'Hamlet reste
souvent sombre, se colorant de tristesse,
s’attardant, en proie 2 la méditation, sur

les sons. Il y a un équilibre dans Hamlet.

entre les sonorités vocales et celles instru-
mentales qui sont destinées — peut-étre —
A suppléer les grandes réductions de texte.
Les pages orchestrales ont des fonctions
dramatiques qui soudent les parties de
Paction (comme la Passacaglia, avant la
représentation théitrale), se constituant
comme des révélateurs supplémentaires
du drame, et c’est justement ici qu’on
trouve l'un des traits de la modernité.
«A un examen attentif, quelques
réminiscences transpercent la musique de
lopéra. Une fine et éblouissante parodie
du style de 'opéra seria dans la scene des
,acteurs”, en soulignant le caractére con-
ventionnel du jeu; des sonorités qui
rappellent les pages de la tragédie Wdipe
de Georges Enesco, dans la scene de 1'ar-
rivée de Laértes, les moments chorals;
de lointaines résonances de la musique
de Prokofiev, dans certaines inversions
vocales du monologue d’Hamlet; des
structures & mélisme dans la partie d’O-
phélie, qui ressemblent & certains moments
de Pélléas et Mélisande de Debussy; la
facture orchestrale-harmonique avant la
scene du duel projette la mémoire vers les
zones sonores de Moussorgski. Ces a880-
ciations, recherchées avec la loupe, aux-
quelles on pourrait ajouter, probablement,
encore une ou deux, deviennent des entités
négligeables dans ’ensemble du flux sono-
re, fortement dominé par la personnalité
créatrice de Pascal Bentoiu» 4.

Dans Iona Anatol Vieru respecte le
texte de Marin Sorescu, y compris les
indications mises entre parenthéses. Méme
par les déclarations écrites dans sa propre
partition %, le compositeur tient 2 montrer
son adhésion complete aux idées du drame
de Sorescu. Mais I'humour de Sorescu
surgit des associations surprenantes, par
lesquelles les idées graves peuvent étre
dévoilées sur un ton léger et les choses gra-
ves s’estompent sous les divagations inat-
tendues ; quoique dans Iona on arrive au
suicide. Vieru semble dés le début con-
scient du dénouement, sa musique n’est
ni « sautillante », ni « associative-allusive »,

le drame se consomme — avec des moyens
infinis — dans les limites mathématisées du
« bloc sonore » % qui domine tout 1’opéra.
C’est difficile & imaginer que le drame de
Sorescu aurait pu devenir un opéra autre-
ment que filtré par la vision de Vieru.
Les solutions trouvées par le compositeur
sont : la division de ambitus de 1’inter-
prete baryton (Iona I) en trois registres
de timbres, le «dialogue multiplié » pro-
posé par Sorescu pouvant ainsi se dérou-
ler; la disjonction du personnage Iona
en trois personnages Iona, pour éviter la
monotonie et mettre en évidence 1’idée
de «dialogue»; DPemploi d'un grand
éventail de sons, du «parlé» jusqu’au
«chanté », avec les intermédiaires «par-
1é, chanté» et «chanté, parlé». Ainsi,
P’ouvrage devient un opéra «étrange »:
les monologues proprement dits, en réa-
lité, ne sont plus de monologues (& cause
des trois registres). et les duos et les
trios & cause de la combinaison des voix
— la réplique, la phrase, étant commencées
par Y’un et finies par l’autre, sans que
l’impression d’artificiel soit créée). Les chan-
teurs sont obligés & des sauts vocaux trés
grands, sur des registres lointains, et,
aussi, & Dexécution en giusto-syllabique
des notes qui passent de 1'une & 1’autre
par le demi-ton. Dans lona on entend
aussi des vocalises, dans le IIT®™ ta-
bleau, au moment ou le personnage Iona I
(doublé par Iona III), se souvient de sa
mere. Les vocalises — des passages & tra-
vers des sons non précisés comme durée —
faites sur toutes les voyelles, ¥y compris
1 et d, sont exécutées par le ténor Iona II.
Tona crie: «Au secours!» sur des sons
parlés déterminables — sur la portée
— dans ’ascension, avec de grands inter-
valles (quinte + quarte et sixte -+ sep-
tiéme). Il crie aussi son nom : « To-na!»,
sur des sons chantés au début, dans le
tableau I (octave descendante), et sur
des sons parlés (neuvieme descendante),
en finissant par un long et agrémenté
glissando. Les trois Iona rient, tous en
méme temps, apres le chant du Cheeur
« L’éternelle combustion » (Iona II et
Iona III chantent, eux aussi). Le rire est
déclenché — prétexte — par LDapparition
du couteau : «Il a oublié de me le pren-
dre». A la réplique « La baleine vit dans
P’eau et I’humidité la traverse et la péné-
tre » chantée par tous les trois, observons
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une indication du compositeur.: « dit d’une
maniére brechtiemne, didactique». Pour
respecter ’indication de Marin Sorescu —
«exalté » — pour « Maman, donne-moi nais-
sanece cncore une fois !» une note d’Ana-
tol Vieru: « Quasi-parlé — chuchoté, glis-
sant sur cing hauteurs du parler (,,pas
trop saccadé’’)». Au dernier tableau, dans
ses tentatives de s'échapper, boulversé
par la pensée qu’il pourrait s’échapper,
Tona I chuchote éperdument beaucoup
de répliques (chantées ou parlées avece des
sons déterminables). Vers le final — le
moment ol il ne se rappelle plus rien —
Tona I passe au fausset.

Lédifice sonore sur lequel est construit
Vopédra Orestia II est analysé par Fred
Popoviei sous DPangle des techniques com-
ponistiques «novatrices», le commnenta-
teur insistant sur «le besoin ressenti par
la musique actuelle d’avancer sur la voie
de la prospection des syntaxes novatrices,
capables de donner des reliefs inédits aux
structures atemporelles (...». Aurel Stroe
démontre (en commencgant par une posi-
tion théorique rigoureuse et bhien argu-
mentde) la possibilité de donner une nou-
velle dimension au discours musical par
la démarche créatrice originale comme
vision sur les rapports syntaxe musicale
— vocabulaire sonore (...). En essence,
il s’agit d’'un complexe systéme de trans-
lations, interférences et mutations pro-
cessuelles de 1’axe des organisations para-
digmatiques sur l’axe des structures syn-
tagmatiques, et vice versa » 4. Mais Ores-
tia 11 est un opéra véritable, parce que la
force expressive de la musique triomphe
par la voix humaine: c’est par la voix
humaine que viennent des sonorités «de
la nuit des temps», la voix humaine lie
et sublime poétiquement toutes les sono-
rités, la composition en soi n’existe que
par elle. Comme interpréte du texte
antique, dans Orestia II le compositeur
a fait appel au fond musical le plus an-
cien du folklore : pleurs funébres. incan-
tations, mélismes de doina et de ballade,
tous, transposés dans l'opéra. Méme 1’in-
strument se trouve sous le signe du vocal :
le trombone «chante » pleure, et crie, com-
me Electre, pousse des lamentations, des
sons inimaginables, l'instrumentiste étant
obligé d’employer simultanément ses pro-
pres cordes vocales (la voix humaine
se superposant aux sons émis par l'instru-
ment. Orestia 11 demande des voix d'une
rare musicalité, riches, avec la possibilité

d’inclure des timbres étrangers dans leur
propre timbre vocal surtout pour Electre.
Le ton pathétique d’Electre est obtenu
des fois par un chant tout élancé — rien
du parlé — soumis a des legatlo, avec des
arréts sur des sons pleins, des fois par une
sorte de plainte ample, extrémement so-
bre, avec des longs arréts. Elle chante
avec une voix fruste (comme une payssan-
ne) : « O. mere-chienne, Ennemie sans peur

. »; une émission vocale avec Schluchis-
tone (des sons obtenus par des coups
de glotte) est provoquée par la douleur
ressentie devant la meéche de cheveux
trouvée sur la tombe d’Agamemnon : «Elle
ressemble tellement & ses cheveux »; elle
chante dans le style d'un cheeur antique :
« Moi, déshonorée, /Méprisée,/ je suis /en-
corelée/ toute seule... ». Oreste est tout
aussi sobre dans les profils mélodiques lar-
ges, avec des arréts sur les sons aigus.
Lorsqu’il se souvient de la mort de son
pere (« Que telle soit ta chance chaque
fois que tu prieras les dieux!»), ou lors-
qu’il s’adresse a Clytemnestre (« Tu Pai-
mes ? Ne le pleure pas, tu sera avee lui »),
sa voix disloque souvent le mot, sculp-
tant les sons dans ’air, avec violence.
Dans I’air mentionné Oreste est menac¢ant,
sa voie tonne, et lorsqu'il dit « Egisthe »,
82 voix est rauque de haine. Sa voix passe
au parlé vers la fin seulement lorsqu’il
donne des « signes de comotion cérébrale »
(G. Murnu). « La voix humaine » de ’o-
péra, la grande voix de la musique, se
casse et descend au langage de tous les
jours alors que le souffle de la tragédie
antique quitte la scéne.

Dans la recherche de la création con-
temporaine d’opira inspirée de la drama-
turgie classique et moderne on peut dis-
tinguer quelques «éerans» par l'inter-
médiaire desquels deviennent claires «les
influenzes » exercées sur le caractére de la
construction musicale : la tradition de Ja
littérature dramatique (du mot éerit), la
tradition d2 thditre (du mot parld), la
tradition d’opira (du mot chanté). Mais
tous ces éerans sont traversés et mis « a
Punisson » par le courant de la tradition
culturclle humaniste, par la vision &
U’échelle humaine de la musique qui est
a la base ds toute la création d’opéra
roumaine, par un vif sens de la contem-
purandité, qui envoie dans le eircuit euro-
péen les confessions d’une pensée musicale,
originile, moderne.
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1 Voir notre élude La fransposition d’un texie en
partition : Une nuit orageuse, par Paul Constantinescu,
in Revue Roumaine d’Histoire del’Art, Tome X (1973),
no 2, p. 157—161.

? Olga Flegont, Scoala de comedic caragialiand,
in Isforia (leafrului in Romdnia, vol. 11, Bucuresli,
LLdit. Academiei, 1971, p. 356.

¥ La version délinitive résulte de la version ini-
tiale (1935), amplifiée (4 la version initiale on avait
reproché d’étre trop courte) et avece quelques change-
ments de rythme, non de mélodie.

4 Imprimation sur disque : Jupin IDumitrache —
Barbu Dumitrescu, Nac Ipingescu — Silviu Guriiu,

Chiriac — Constantin Niculescu, Spiridon — Nella
Dimitriu, Ricd Venturiano — Valenlin Teodorian,
Veta — Thea Ramurescu, Zita — Yolanda Miircu-

lescu. L’Orchestre de la Radiotélévision. Chel d’or-
chestre — Constantin Silvestri (Imprim¢é¢ a la Radio,
en 1952).

5 Terminé en 1964. Monté au Théatre d’Opéra et
de Ballet de Bucarest, en 1966, par le metteur en scéne
George Teodorescu, avec les décors de Ion Ipser. Dis-
tribution : Lisette — Yolanda Mirculescu, Sganarclle
— Constantin Gabor, Lucinde — Victoria Bezetti,
Lorenzo — Vasile Moldoveanu, les quatre médecins
— Marcel Anghelescu, Alexandru Virgolici, George
Mircea, Jean Binescu, Le Valet — le danseur Gheorghe
Caciuleanu (corégraphie — Tilde Urseanu). Chef
d’orchestre — Mircea Popa. Voir également la chironi-
que signée par V. Popescu-Deveselu, Amorul doclor
$i O noaple furtunoasd, in Muzica, Année NXV11, no 10,
octobre, 1967, p. 20. En 1969, Amorul doctor a ¢Lé en-
registr¢ par BBC, avec l'orchestre BBC, dirigé par
John Bacon.

® La réduction pour piano a été éditée en 1970,
par Iiditura Muzicaldi, Bucaresi. Le libret en roumain,
anglais et francais.

? Remplacé seulement par la pantomime des qua-
tre médecins, accompagnée par I'orchestre.

8 Sainte-Beuve, note a I'édition Buvres de Moliére,
tome 1, Paris, 1835, p. 675. I’ Amour Médecin, comédic-
ballet, musique de Lulli, a é1é représenté & Versailles,
le 15 septembre 1665. Au XIXZ® sié¢cle on a écrit encore
deux opéras d’aprés celte comédie, I'un sur une musi-
que de Berton (Paris, 1867), I'autre sur la musique dc
Fernard Poise (Paris, 1880), ce dernier se réjouissant
d’une certaine célébrité. Cf. Laffont-Bompiani, Dic-
tionnaive des celvres (vol. 1), Paris, 1953, p. 88.

® En roumain, par Alexandru Kirilescu ; apud :
Moliére, Opere, vol. 11, Bucuresti, 1955, p. 467.

10 Dans la piéce, p. 476 ; sur la partition (réduclion),
p. 5.

11 Pascal Benloiu, Deschideri spre lumea muzicii,
Bucuresti, 1973, p. 67.

RIbidem, p. G9.

13 I'ini en 1969 ; cf.au manuscrit de I'opéra. Hamlet
de Shakespeare a été transposée en musique d’opéra
par Domenico Scarlatti, (galemenl (libret Zeno et
Pariati) et représenié¢ a Rome, 1715; par I'rancesco
Gasparini, Rome, 1750 ; par Franco FFaccio (libret de
Boite), Milan, 1871 ; par Ambroisc Thomas (libret de
Carré ci Barbier), Paris, 1868, avee un cerlain succes.
CI. Laflont-Bompiani, op. cit., (vol.2), Paris, 1952,
p. 503.

¥ Voir Caictul program: apud : Grigore Constan-
linescu, ,,[lamlet” de Pascal Benloiu, in Muziea, année
XXIV, n° 13, (256), mars 1974. La chronique de la
premiére audition : J. V. Pandelescu, Opera ,,Hamliet”
de Pascal Bentoiu, in Muzica, année XX11I, no 1 (230),
janvier 1972, p. 29. L’interprétation dans le concert :
Hamlet — le ténor IFlorin Diaconescu, Cphilie — la
sopranne LEmilia Petrescu, autres interprites : Maria

Slatinaru, Iulia Buciuceanu, Gheorghe Crisnaru,
Dionisic Konya, IZduard Tumageanian, Antoniu Nico-
lescu, Marcel Anghelescu. Le cheeur de la Philarmoni-
que dirigé par Vasile Pantea. L’orchestre de la Philar-
monique, dirigé par IErich Bergel. A l'orguec — Josef
Gerstenengst. L’opéra avait re¢u le prix Guido Val-
carenghi, en 1970, 4 Rome. Voir [Edgar Elian, ,,Hamn-
let”, par Pascal Benloiu, in Muzica, année XXV, no 1
(278), novembre, 1975, p. 16.

16 Edgar Lilian, op. cif. Sélectionné des irois opé-
ras ayant ce sujet (les deux autres apparticnnent a
[Tumphrey Secarle ct Sandor Szokolay) olferts & 'Opé-
ra de Marscille pour ¢ire représentés, I'opéra de Pascal
Bentoiu a ¢té bien regu par le public francais, cn 1974,
Cf. Carola Iickart, Marsilia. Opera romaneasca ,,Ham-
let”, in Muzica, année XX1V, no 8 (261), aolit 1974,
p. 19.

18 Voir Caictul program; apud: Grigore Constan-
tinescu, op. cit., p. 6.

17 Pascal Benloiu, op. cil., p. 69. « Un musicologue
allemand, Dicther de la Motte, a essayé il y a quelques
années, unc ingénicuse classilication des rapporls
entre la musique et le mot. Il distingue, ainsi, d’apres
la vitesse de déroulement d’un ou d’aulire des éléments,
cing catégorics. Je les reproduis pour leur intérét dis-
culable : a) le récilatif sur un ton (le texte se consom-
me rapidement, en échange, la musique stationne):
b) plusieurs syllabes sur un seul ton (Ie texle avance
plus rapidement que Ia musique, c'est a lui qu’on ac-
corde d’abord notre attention): c¢) la parité syllabe-
ton (les deux lignes se déroulent avec la méme rapidité
cl nous sollicitent dans unec égale mesure) ; d) plusicurs
sons sur une scule syllabe (la musique avance plus
rapidement que le texte et notre attention est concentrée
surtout sur clle) : ¢) la colorature (le texte a stationne
sur une seule syllabe el la musique s’envole solitaire,
en dessinant des arabesques dans l'espace sonore).
L.a troisitme modalité esL celle typiquement wagne-
rienne. La scconde a été cultivée avec insistence par
Debussy. ID’ott — dans le deux cas — le risque d’une
certaine monotonie. L’opéra mozartien était parlait,
cuire autres, grice au dosage harmonicux de toutes
les modalités mentionnées. Le conflit mot-son est tout
d’abord un conflil de prééminence » (Ibidem, p. 67—
68).

18 Ibidem, p. (9.

1» La premiére audition a cu licu dans le concert
de la Radiolélévision, dimanche, le 31 octobre 1976.
Solistes : Gheorghe Cridsnaru (Iona 1), IFlorin Diaco-
nescu (lona 11), Pompei Hirdsteanu (lona 111). L’or-
chestre de studio de la Radiotélévision Roumaine
dirigé par Ludovic Baci. L.e cheeur « Madrigal », dirigé
par Marin Constanlin. Dans la méme interprétation,
Ia Maison de disques Electrecord a édité un disque,
en 1978,

2 Anatol Vieru. Iona. — Jona. Opéra d'aprés la
tragédie de Marin Sorescu — Oper nach der Tragbdie
von M. S, Gravures par M. . Iischer. — Stiche von ...
Partition. — Partitur. Ubersetzung von Klaus IKessler,
Bucuresti, Iidil. Muzicald, 1980, 242 p.

U Ibidem, p. 34.

22 Marin Sorescu. lona, dans le volume Setea mun-
felui de sare, Bucuresli, Carlea Romaneasci, 1978,
p. G.

% Anatol Vieru, lona . P. 35,

2 Grigore Conslantinescu, Opera ,,JTona’” de Ana-
tol Vieru, in Muzica, année NXXVIII no 12 (315),
décembre 1978, p. 4.

2% Ibidem, p. 10.

6 Premicre audition absolue dans le concert de
I'Orchestre de Radiotélévision Roumaine, du 14 no-
vembre 1978, Chef d’orcheslre — Ludovic Baci:
Inlerprétes : Oreste — IEduard Tumageanian, Electre
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— Adina Jurascu, Clytemnestre — Martha Kessler,
Egisthe — Gheorghe Crisnaru, Pylade — Vladimir Po-
pescu-Deveselu, les Esclaves (les Choéphores) — Elco-
nora Endchescu, Rodica Lixandru, Angela Vestemeanu,
Olga Csarvasi, Stecla Ilauler, groupe instrumental
avec soliste au trombone — Alexandru Graur. Au cours
du mois de juillet 1979, 'opéra a été interprété en trois
spectacles au 33® Festival d’Avignon, dans la mise
en scéne de Lucian Pintilic et dirigt par Boris
Vinogradov. Distribution: Oreste — Jacques Bona,
Electre — Anne Bartelloni, Clylemnestre — Zoila
Munoz, Egisthe — Philippe Plit, Pylade — Ah-
med Tayeb, les Choéphores — Mauricette Agnel, Na-
dine Donkhan, Anne Germain, Christiane Legrand,
Nicole Oxombre (voir losif Sava, Orestia I de Aurel
Stroe la Avignon,in Muzica, année XXIX, ne11—12
(326— 327), novembre-décembre 1979, p. 51.

27 Eschyle, Orestia. on roumain par G. Murnu,
dans le volume Tragicii greci. Anlologie. Sur l'enve-
loppe : Eschiyle, Sophocle, LEuripide, Tragedii antice
grecesti. Etude introductive et commentaires par D, M.
Pippidi, Bucuresti, 1958 («Clasicii literaturii univer-
sale »).

28 Sujets d’opéras roumains, avec des librets pro-
pres ou cn collaboration, ont été inspirés par d’autres
thémes antiques également : Agamemnon, par Dimitric
Cuclin, Edipe, par Georges Enesco, Ovide, par Constan-
tin C. Nottara (terminé par Wilhelm Berger), Tristia,
par Theodor Grigoriu, Zamolzis et Ulysses, par Liviu
Glodeanu. La musique de scéne pour Agamemnon
d’Eschyle a é¢té écrite par Walter Parret (1841— 1924),
Charles-Hubert Parry (1848— 1918), Hilding Rosemberg
(n. 1892), Charles William (1855— 1923), Max von Schil-
lings (1868— 1933); un opéra burlesque (partition et
libret) a ¢té écrit par Florimond Hervé, représenté a
Paris, en 1859. L.a trilogie compléte d’Eschyle a été
mise sur musique par Ielix Weingartner (premiére
représentation a Drésde, en 1912), Allred Ottokar
Lorenz (1868—1939) et Darius Milhaud (Orestie, dans
la traduction de Paul Claudel, comme suit: Agamem-
non, 1913, Les Choépliores, 1915, les Euménides, 1917).
Cf. Laffont-Bompiani, op. cif. (vol. 3), Paris, 1953,
p. 634.

29 Vasile Tomcsecu, ,,Orestia II'" de Aurel Stroe, in
Muzica, année XXX, n° 1 (316), janvier 1979, p. 46.

30 Lalfont-Bompiani, op. cit. (vol. 3), 1953, p.
634.

91 Mihail Sebaslian, Caragiale in muzicd, in Rampa,
le 31 octobre, 1953.

32 Pascal Bentoiu, op. cil., p. 69.

33 QOctavian Lazir Cosma, Dramaturgia operei con-
temporane romanesti : ,,Amorul doctor” de Pascal Ben-
tofu, in Studii de muzicologie, vol. X1, Bucuresti,
1976, p. 60.

34 Ibidem.

35 Pascal Bentoiu, op. cit., p. 71— 72.

36 Octavian lLazir Cosma, Dramalurgia operei
conlemporane roménesti: ,,Hamlet”’ de Pascal Benloiu,
in Studii de muzicologie, vol. XVI1, Bucuresti, 1981,
p. 53.

37 Anatol Vieru, lona ..., p. 35.

3¢ Voir, aussi, Grigore Constantinescu, Opera
Wlona” de Analol Vieru,in Muzica, année XXVIII,
no 12 (315), décembre 1978, p. 5.

39 losif Sava, op. cil., p. 51.

0 Secolul XX, nos 6—7, 1983, p. 27.

41 Paul Constantinescu, Cum [-am vdzul pe Cara-
giale in muzicd, in Muzica, année XIX, no 6, juin 1969,
p. 17—19.

42 Qctavian Lazdr Cosma, Dramafurgia operei con-
temporane romdénesti: ,,Amorul doclor” de Pascal Ben-
toiu, in Studii de muzicologie, vol. X1, Bucuresti, 1976,
p. 58 ; Grigore Constantinescu, Opera ,,Amorul doctor”
de Pascal Bentoiu, in Muzica, année XVII, no 2, fé-
vrier 1967.

43 Pascal Bentoiu, le manuscrit de I'opéra « Ham-
let», p. 8.

4 Qctavian Lazdr Cosma, Dramalurgia operei con-
temporane romdnesti: ,,Jamlet” de Pascal Benloiu . ..

4% Anatol Vieru, lona ..., p. 34.

4 Grigore Constantinescu, Opera ,,Iona”

p. 5.
47 Fred Popovici, Un model componistic original in
muzica romdneascd de azi. Struclurile alemporalului
si dinamica temporalului in viziunea lui Aurel Stroe,
in Studii de muczicologie, vol. XV, Bucuresti, 1980,
p. 97.
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1. Repetitive music — the 1most salient
contemporary mould in which the itera-
tive building principleis at work — emerg-
ed in the United States about the vears
1960 —64. A comprehensive examination
of the conditions in which this idea was
born and of its significance is entirely
legitimate since repetitive music is a
noteworthy event in the 20 th century
music ; in this manner we can alto iden-
tify the chain reactions through which
something of remote origins can appear
as entirely new.

2. During the 1945 —55 decade, western
avant-garde music was dominated by
serialism. I. Boulez, K. Stockhausen and
I.. Nono would carry on the work of the
“classics” A. Schoenberg, A. Berg and
A. Webern in particular. I. Xénakis react-
ed to the inefficiency of the musical nota-
tion (extremely elaborate in integral seria-
lism if referred to the somewhat deper-
sonalized sonorous outcome) by incorpo-
rating chance procedures, in the so-called
stochastic-music; so, the composer could
determine sets of sounds instead of just
isolated sounds. Then, the Polish school
(Lutoslawski, Penderecki, Serocki, Gorecki
a.0.) adopted an aleatoric notation to ob-
tain an effect almost identical with Xéna-
kis’, over an easier vet less controlled course
(i.e. a music of textures and ‘“‘figured”
cluster). Once the collective improvisation
was adopted, even before 1965, any in-
tentional attempt at structural coherence
could no longer be eschewed (since the
actual structural coherence is governed
by other laws); this would have drawn
the composers’ attention to entirely dis-
tinet realms (musical theatre, neo-folklorism
and then the ‘retro”-fashion). During
this period, electronic music or musique
concréte together with first attempts at
writing musical programs on computers
have so far brought nothing new in terms
of the compositional process.

3. The American avant-garde — almost
ignored in Europe before 1960 -— had
reached this stage much earlier owing to
the activity of J. Cage, M. Feldman, E.
Brown and C. Wolff, themselves followers
of the bold ideas cherished by Ch. Tves.
A certain neo-dadaist trend, which was
actively supported by J. Cage — an ad-
vocate of the Zen doetrine and an out-
spoken adversary of serial and any Euro-

A STUDY OF MUSICAL
ARCHETYPES (I)

THE ITERATIVE
BUILDING PRINCIPLE"

Corneliu Dan Georgescu

pean music (except for E. Satie’s), to-
gether with a concern for ‘‘democratiza-
tion” of the composer’s art, have led to
two bizarre, typically American solutions
of musical performance : fluzus-music (a
kind of absurd musical theatre) and scraich-
orchestra (which brings together musi-
cians and non-musicians, the latter per-
forming at their best various accompani-
ment tunes or structures, ordinarily on
percussion instruments). In this context,
LaMonte Young takes up the idea of con-
centrating on one action that may be inde-
finitely reiterated and then prescribes ex-
tremely long durations for some sounds.
The scratch-orchestra technique had al-
ready established rudimentary rythmico-
melodic structures repeated as an accom-
paniment, and so a piece like In C by
Terry Riley (1964) was a natural outcome.
In Riley’s work, a group of instrumenta-
lists repeats continuously in the given
order, but choosing the number of repe-
titions at one’s wish, fiftv-three figures of
some sounds in C major, cast at a quick
frequency. The overall structure of the
piece relieves in flexibility. This is the
first minimal-repetitive work to break away
with informal music. Beside LaMonte
Young and Terry Riley one should men-
tion Phil Glass and Steve Reich, the first
of whom deals with an additive and/or
subtracting repetition while the latter em-
ploys the gradual process or the shifting

REV. ROUM HIST. ART, SERIE THEATRIZ, MUSTQUI:, CINEMA, TOME XX11, P. 49—54, BUCAREST, 1985

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

49



50

phase process to introduce a kind of deve-
loping organization at the overall level.
It was shortly later that this group of
American composers revived in Europe
the interest in the notion of minutely
notated detail, thythmic pulse, modal or
tonal melodic figures, chord or even tona-
lity. The new music — which “not only
cuts down the sound-activity to an abso-
lute (or absolutist) minimum, but submits
the scrupulously selective, mainly tonal
material to mostly repetitive, highly disci-
plined procedures which are focused on an
extremely fine definition” (17, 119) — does
not in the least resemble the music from
which it borrowed these data (actually,
archetype structures of universal, a-histo-
rical value) as it sounds cool, mechanical,
monotonous and obsessive. Conceived at
first to be performed ““in vivo’ in concert
halls and grasped by any audience as a
composing process, it has later on become
contiguous with jazz, pop music and some
traditions outside Europe. The origins
of repetitive music must be searched in
serial music (several compositions by A.
Webern), in C. Wolff’s musie, in pre-
Renaissance or extra-European musical tra-
ditions (with which the American com-
posers have steadily cooperated one way
or another) or in the challenging attitude
vis-a-vis pseudo-musical anecdotics or the
sentimentality of post-romantic musie.

4. The iterative building principle, which
assumes a hypertrophied form in contem-
porary repetitive music, has however co-
existed, though of an ancillary order, with
other modes of organization (e.g. well-
balanced by the progressive building
principle, its opposite) in the music of
all times. Nevertheless, it has generally
gone unnoticed. (This explains why in an
examination of O. Messiaen’s work, which
was drawn ad literam from the bird’s song
and cast into an exhausting repetitive-fi-
gure idiom, C. Samuel does not deem it
hecessary to note this aspects (19)). Se-
rialism was an overt challenge of any kind
of repetition or reprise and searched for
“incessant newness, for an open form.
(This was the principal argument levelled
by N. Ruwet against this “insufficiently
articulated”  idiom (18,>%)).  With
Debussy and — notwithstanding tue dif-
ferences in language — Stravinski, Bar-
t0k, Janadek a.o., repetition, which is
often a duplication of an idea, springs
from a coalescence with folk musie. It

was Ruwet again who noticed that in
Debussy’s music repetitions are intri-
cately related with all the other aspects
of his work, where the systematic dupli-
cation/non-duplication play is essential
(as is also the symmetry/non-symmetry
play) and can be seized only upon a
minute examination of all the parameters
or levels of the work of interest (18, %—9),
With Romantic composers (or their neo-
romantic followers), repetition becomes a
heaped-up (static or dynamic) tension
whose origins go back to the developements
of Becthoven s sonata form. Working back
through the history of music, one could
quote numerous examples as ‘“‘forerunners
of repetitive music” (from Wagner and
Liszt to Bach and Gabrieli, a.o.). The
meaning of repetition is entirely different
in Eric Satie’s Vexations for piany, in
which a 52-beat passage is repeated very
“softly and slowly” no less than 840
times. This piece, which has gone unno-
ticed for quite a long period, was perfor-
med as a bizarrerie by two American
pianists over 18 hours and the perfor-
mers’ impressions referred to the conti-
nual refinement in the perception of
some harmonic relations (15, %2). Save
for this unticipating exception in the
American fashion, the iterative principle
may be found at work throughout classical
music, at the mierostructural level, in the
bar/anti-bar form (by virtue of this prin-
ciple, a dialectic of duplication/non-du-
plication is established) or at the overall
structural level (so as to allow for several
formal figures based on the idea of reprise :
menuel or scherzo with the trio, lied, rondo-
some of which are indirectly taken from
folklore, or in the sonata, fugue, theme with
variations, etc.). Broadly speaking, the
19th ct. national schools or, before them,
the (South)-East European folk music
contributed much to the spread of those
structures (e.g. the development of the
I 1novement of Beethoven’s VIth
“Pastoral” symphony or some parts of
Brahms’ music rely on this source). The
contact with the ‘‘exotic” folklore —
under queerly. .idealized forms (as in
Rondo alla turca of Mozart’s Sonatla in
A major) or under genuine instances
(as was Debussy’s and Ravel’s contact
with the extra-European folklore at the
International Exhibition in Paris, 1899)
(20, 157) have always given new inpetus
to the concern for the ‘“primitive’” organi-
zational forms of the musical material.
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5. In traditional music outside Europe,
repetition is essential. In Africa and South-
America, rhythmically articulated obsti-
natos seem 1o be the grounds of the musi-
cal langnage itself. An ideal case of this
kind is the Indonesian gamelan, where
everything develops cyclically, repetiti-
vely (the overall duration is sequentially
partitioned in a binary manner, cach level
being ““tinged” by an instrument — usual-
ly of metalophone percussion — which
returns thus periodically ; Jaap Kunst
called this procedure a colotomic structure
and relsted it to the outlook on time and
universe pertinent to the local mytholo-
gies) (12, ). Traditional Hindu or Ara-
bian music are imbued with this prineiple,
particularly in terms of  ornamental
melody ; repetition proper is apparently
the province of more primitive musical
cultures or racred music.

6. Romanian folk-music exhibits a va-
riety of repetitive forms. Let us mention
the pastoral repertory in general (espe-
cially the signals blown by alpenhorns),
the sung doina and the instrumental doina
in particular (where peculiar ‘‘iterative
areas’”” follow the introductory part),
several mourning songs from the Danu-
bian plain, children’s folk music and
shouts, dancing tunes of archaic form
performed on instruments (especially those
typologically akin to the Briu kind,
pertinent to the Carpathian area, in
which the iterative principle is at play
through various units and micro-units
in the entire piece) and, finally, the stan-
zaed patterns with or without a refrain
(as are several ritual songs, Christmas
carols or fixed-form tunes or dancing tunes).

7. A rigorous definition of repetition
from the standpoint of gnoseology calls
forth such notions as identity/difference,
this pair of terms and the dialectical con-
tradiction between them being inherent
to the human abstracting capacity. Ad-
mitting the fairly intuitive nature of
the notion of identity in mathematics (which
underlies the definition of the number
itself), we have to set the limits and the
reference system against which we can
deal with repetition proper. This is all
the more necessary as we may easily
come to recognize repetitions everywhere.
(Following R. Jacobson, N. Ruwet shows
that the musical syntax, much like the
syntax of any coherent language, is inevi-
tably founded on repetition or, more

precisely, on the projection of equivaleace
relations along a syntagmatic axis ; generally
speaking, repetition would be the unifying
factor of any device) (18,'%). G. Rouget
contends that repetition accounts for
how we tailor the content upon
recognition of a form (18,). Repetition
of some elements allows for the variation
of others. Additionally, in music (i.e.
in time) A is never identical to A but can
only be so in a paradigmatic represen-
tation (18, #) since the second term, com-
ing after the first, assumes another mean-
ing (the first term in its turn gains back
further meaning). A comparison of the
langue/parole levels in linguistics — which
represent the time reversible versus the
time irreversible of a system thus viewed
under a two-fold aspect (18,18) — is il-
luminating for the case under examination.

8. The present approach to repetition
will call attention to the following items :
(1) how far exact repetition is; (2) what
are the structural levels for which repetition
is pertinent (sound, cell, motif, a.o., as
this level induces the rate of repetition);
(3) the manner in which repetition is
performed (immediately following, by jump-
lonps, displacements, ‘‘representations’,
ete.); (4) vs wetght (number of repetition);
(5) the semantic function (a. harmonie,
temporal background; b. an element of
redundancy and, hence, the ground for the
relation of formal syntactic equivalence ;
c¢. emphasising, tensional growth, reprise,
etc. ; d. cancelling the directional causal
time). As repetition entails a choice, or
the elimination of some elements in favour
of others, a (6)th item would be concern-
ed with the qualities or requirements to
be met by a musical object so as to become
a subject for regetition.

9. We note that the contemporary mi-
nimal-repetitive trend allows for the collo-
cation of perceptible differences between
cultural areas or between composers (which
was sometimes impossible in post-serial
or random music, in which a certain uni-
formity prevails). We can thus distin-
guish between the four founding compo-
sers (LaMonte Young, T. Riley, Ph.
Glass and S. Reich) whose music could
be cursorily defined as ‘‘obsession expres-
sed by prolonged sounds or repetition”,
‘‘dynamic repetitions”, ‘‘additive-subtrac-
tive repetitions’’, ‘‘gradual process’’ (these
procedures have lately grown into rege-
titive collages and an intercourse with
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musical cultures outside Europe) and the
various styles of the European composers
who have adopted — for good or just
in passing — this procedure (e.g. K. Stock-
hausen, I.. Ferrari, Z. Krauze, Th. Si-
korski, ete.) and explore the musical ex-
pression against an expressionist bacls-
ground. This would do, let asside the par-
ticularly distinet personalities of the fore-
runners (E. Satie, I. Stravinski, C. Orff,
O. Messiaen).

10. In contemporary Romanian music,
the conecerns of such composers as L.
Glodeanu, M. Moldovan, C. I). Georgeseu,
S. Niculescu, O. Nemeseu, L. Alexandra
(and also A. Stroe, K. Terenyvi, H. I.
Tirk, S. Lerescu, M. Brumariu a.o.) could
be Driefly defined as a ‘“‘folk-forged tex-
ture”, ‘‘ornamental repetition”, ‘“repeti-
tion cyeles”, “‘gradually introduced repe-
tition in a evolutive context’”, ‘“‘inter-
spanned additive-subtracting repetitions”
and ‘‘repetitive harmonic figuration”. The
openess of this building principle towards
any musical structural level, together with
the inherent integration of this musie
with the creation of the above-quoted
composers, is all the more obvious if we
note, for example, that the gradually
introduced repetition by 8. Niculescu
entails a change of two distinctive syn-
tactic categories (from polyphony or he-
terophony to homophony and monody).

11. An examination of the psychologi-
cal effect of repetition allows us to regard
it as a peculiar form of rhythm or of symme-
try, where the elements involved are iden-
tical. One might even speak of the elimi-
nation of any thythm by alleging, as O.
Messiaen does, that a rhythmic music
is rhythmic inasmuch as repetition, qua-
druple structure and equal partitions
are avoided. The elimination of any ‘“‘un-
expected event”’ reinforces the cadenced
rhythm and simple periodicity, which assu-
me an incantatory value (given by the
repetition of a word, figure or sonance)
(10, %%), However, as the perception of
position succession (between like, hence
confoundable, events), duration (by in-
definite repetitions, whose number is be-
yvond control), hence, of the notions of
order and cawusal chain themselves are
distorted or vanish, repetition induces a
steady self-bereavement with respect to
one’s expectancies. Once it is accepted
as such, repetition brings about a certain
quasi-hypnotic state (whence its ambient

therapeutical virtues) and so re-entangles
with magic, ecstasy and mystical trance
bred by Eastern sacred music. In this
respect, A. Daniélou shows that certain
melodic or rhythmic patterns of sounds
are used to induce a state of trance in
the Tranian dervish musie, in the African
music or in the tunes of some races in
India, Indonesia, ete. (4, %%). This effect
also pervaded the pop, rock, underground
or progressive music over the last decade
as they all draw on the American repe-
titive music —be it mediatedly or straight-
forwardly. It was also Daniélou who
stated that jazz, pop or beat music re-
present the drive-back of an entire civili-
zation to a different value-range, towards
the invisible yvet real realm of the uncons-
cious (5, 16).

12. Repetition is likewise linked to the
static, linear, foreseeable nature of the
musical discourse, its monotony, the ab-
sence of unexpected events, directivity
and conventional dramaturgy, the lack
of evolution proper, of temporal becom-
ing or of some ordinarily perceptible
reference points, of some “‘prospective
landmarks” to guide in time (8, 1%%). By
repetition the laws of informational aes-
thetics seem to be contradicted (by virtue
of these laws the relations among the
frequencies of redundant or entropic func-
tion signs are optimal so as to score the
maximum effect) (13, 193-14), Tn the case
of a steady sound condition (hence, repe-
tition included), the subjects react no
longer to the stimuli as the exaggerated
repetition leads to inhibition and drow-
siness (3, 3%). However, the question that
comes up here is that of musical signs,
i.e. of certain signs that induce a certain
response in the human psyche. The opti-
mal nature of aesthetic messages is
not given by the maximum level of sta-
tistical data but by the mazimum impact
level (19, 2). A. Moles, M. Bense show
that one of the basic fashions in which
we can diminish the complexity of a
sign configuration (i.e. make it more
readily graspable) is repetition : what
was repeated can often be reconstructed
and perceived in this manner alone. By
reducing the quantity of aesthetic infor-
mation in an cnsemble of signs, redun-
dancy can make the aesthetic information
grow in compliance with a certain style
principle (13, 167-1%), The aesthetic per-
ception identifies signals and basic signs
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— a repertory of sets whose likelihood to
oceur is subjective — and then the assem-
blage laws or code laws and subsequently
supersigns (i.c. a normed sign organiza-
tion of a lower level) (14,14); thus, for
instance, the moiré-form (an eftect perti-
nent to op-art) is a supersign obtained
from the coalescence of overlapping series
of uniform elements (14, 12). In the case
of repetitive musie, we are also faced with
a supersign and the forees called into play
are contiguous to the weak rhythmed ener-
gies (like those at work in homeopathy).

Through repetition, the sign is charged
with a particular, essential kind of energy,
as if in a ritual, and, additionally, beco-
mes isolated from the context and appa-
rently outside the irreversible onflow ot
time. Repetition is the proclaimed sym-
bolism of Nwumber One, the principle of
Unieily instead of duality or multiplicity
in general. Repetition of a module wipes
out space or time limits (1, 1), whereas &
sequential order (where the ordering prin-
ciple is such that identical elements arc
added one after the other) causes the iso-
lated element to lose its individuality
(2, 7). Deception, boredom and irritation
are the first reaction of the unexperienced
audience, who is only familiar with a
continuously new information at a certain
level. But gradually, a peculiar staie of
conscience seizes one : the attention focuses
on the detail, in the soft-focus area, where
the most refined details, relations and
variations are identified. In the extremal
case, the system of human perception
itself determines the oscillating setting
of identical signs (again as in op-part).
This effect is no novelty : in the traditio-
nal modal Indian musie, where droning
is constantly held and modulation ix
absent, the attention is concentrated on
several subtle nuances — and this is well-
known to the American composers (16, 11).
Ockham’s words “less means more” illus-
irates the increased concern, already about
the fifties, for refined-perception effects,
as a reaction against informal art (2, 175183),
Repetition postulates a re-generating an-
teriority and suggests the myth of the
endless origins. The most rigorous repe-
tition goes beyond identity : what is
added turns what precedes into an al-
ways different quantity that is distinctly
grasped in terms of quality. Repetition
self-generates variation and becomes the
background for diversified figures. There

exists an antinomy between remem-
brance and repetition whice replaces the
former ; thus, the invasion of remembrances
is forbidden by a unique-pulse motion
throughout. Repetition brings about a nar-
cissistic pleasure with respect to a note-
worthy object which is kept independently
of the outside world; it is an image of
all that self-generates untiringly as in 2
perpetual motion. An approach to the
erotic realm through a symbolic psycho-
analytical insight is self-evident. Like-
wise, pulsation repeated, which cancels
or hollows out all tension represents the
path to death (17,42~%). A comparative
study of contemporary trends in fine arts
and nmusic seems generallv promising ;
however, a mechanical approach to repe-
titive music and some fine-art procedures
(i.e. serial art) would be oversimplifying
since whereas in visual arts the faithful
repetition ol an ornamental motif may
be thought of as pertaining to the ordi-
nary procedure, contributing to the spe-
cific rhythm of a work, in music — a tem-
poral art for which the newness of infor-
mation seems to be essential — faith-
ful repetition acts apparently against
its temporal nature itself, in an attempt
to demolish its fundamental dimension.

13. As the iterative Dbuilding principle
is the most primitive form of order, control
and system, it is only natural that it is
most frequently adopted throughout aural
cultures (and in the aural aspects of notat-
ed music). Repetition and duplication
in particular are essential in the first
undertakings that make up the culture,
and also in the Dbeginning of articulated
language in children (18, 7 14),

14. It is not devoid «of interest to show
that repetition occurs under most wvaried
forms in environmental reality (at the
cosmic level : the motion of planets, sa-
tellites around the sun, etc. ; at the level
of the vegetal kingdom : the petals of
tlowers, the leaves of trees, ete.; at the
level of the animal kingdom : the dupli-
cation, in terms of physiology, of some
members, organs or the multiplication of
others in compliance with the module-
based principle ; at the level of prelinguistic
communication : signals, gestures and ac-
tions, or at the level of linguistic commu-
nication : the first words uttered by chil-
dren, as analvsed by R. Jacobson and
B. Nettl (18, 7).
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15. Minimal music, in which the repe-
titive principle is entailed, is from the
perspective of the year 1985 one of the
most radical innovation of the 20th cen-
tury, coming naturally after serialism and
aleatoric music to reconsider the arche-
typal bases of the art of sounds. We note
that initially serialism was snlely con-
cerned with the organization of the sound
piteh (the melodic-harmonic structure)
and aleatoric music is conducive to in-
formal, music, whereas minimal music
deals principally with musical syntax (with
original solutions against the Euro-
pean context) and then makes a syste-
matic attempt to re-gain the control of the

* Communication delivered at the scientific ses-
sion of the Institute of the IHistory of Arts, June
1984.

Sundamental structures of music (by gra-
dual experimentation of, search for and
re-discovery of what is irreducible in it).
This is all the more understandable if we
consider the late ‘‘retro” fashion, which
represents a bare withdrawal from the
issue of the audience crisis which has
imperilled modern European music for
at least the past 6—7 decades.

16. The study of repetitive music is,
no doubt, inconvenient at present, given
the scarcity of pertinent surveys and the
dearth of a sufficient reach to allow for
a correct evaluation of its recent develop-
ment versions or trends.
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Le cinéma est entré dans la vie des Bu-
carestois trés tOt, au soir du 27 mai 1896,
¢’est-a-dire seulement cing mois aprés
qu’a Paris, au Grand Café du Boulevard
des Italiens, les fréres Lumiére eussent
inauguré¢ le miracle des images engen-
drées par leur mystérieuse boite noire.
Sur les rives de la Dimbovita les premiers
films sont arrivés bien avant que dans
d’autres capitales européennes 1. Hote des
premieres projections bucarestoises ne pou-
vait étre que le quotidien de langue fran-
caise U'Indépendance Roumaine, dont le
palais somptueux, & plusieurs étages, se
dressait en plein ceeur de la capitale, sur
Vanimée Calea Victoriei. La présence de
cette gazette de langue francaise ici,
aux portes des Balkans, dans I'unique
pays latinophone de 1’Est de I'Europe
n’avait rien d’étonnant. Elle découlait
par contre de précises raisons historiques :
la Roumanie était entrée dans la sphere
d’influence de la culture francaise deés
le début du XIX® siécle. Importés de
I’'Hexagone et repris par la génération des
révolutionnaires roumains de 1848, les
utopiques idéaux de liberté, égalité et
fraternité de la Révolution de 1789, a-
vaient entrainé aleur suite la facon de vivre
@ la frangaise. L aristocratie surtout, mais
aussi la nouvelle classe en ascension, celle
de la bourgeoisie, se sont rapidement mi-
ses & la page.

Dans le beau monde on ne se conten-
tait pas de s’habiller a la franeaise, on
parlait aussi le francais. La butade du
grand écrivain Garabet Ibriileanu — le-
guel vers 1900 allait dire que dans leurs
immenses propriétés, entourées de toréts
Sauvages, les demoiselles des grandes fa-
milles ne savaient s’exprimer que de
deux facons, ou bien dans la plus pure
langue paysanne, ou bien dans la plus
pure langue de Racine — avait du vrai.
Bien d’étonnant donce qu'en pleine belle
epoque, Bucarest vivait le regard rivé
sur Paris, fasciné par le faste culturel et
les expérimentations artistiques de la ville
lumiére. Dans ce contexte, c’était tout
naturel qu’on y regoive les bras ouverts
la plus récente des découvertes dues au
génie franeais : le cinéma.

Programmé pour la soirée du 25 mai
1896, le spectacle inaugurel s'est vu ajour-
né pour le lendemain, pour des raisons
6videmment techniques. Hélas, Te -len-

PRESENCES FRANCAISES DANS
LE CINEMA ROUMAIN,
PRESENCES ROUMAINES

DANS LE CINEMA FRANCAIS
DE 1895 A 1945

Manuela Cernat

demain aussi, au moment ou les dames
en grand tralala, arborant des toilettes
mirobolantes et les messieurs en habit de
soir, frétillaient d’impatience sur leurs
fauteuils installés dans le sompteux salon,
tendu de soie rouge, de l'Indépendance
Rowmaine, en attendant de voir «le
spectacle magique, abracadabrant, le fa-
meux appareil de photo vivante que tout
Paris acclame », au moment donc ou allait
débuter la « phantasmagoric » de Monsieur
Lumiére. .. une panne d’électricité plon-
geait la ville dans la plus profonde des
ténebres ! L’incident avait de quoi sem-
bler de mauvaise augure, méme aux yeux
de ceux peu enclins & la superstition. En
fait, pendant plus d'un demi-siécle, le
cinédma roumain allait devoir lutter déses-
pérément avec la technique, les artistes
ayant & subir les aléas de ’absence d’une
véritable industrie autochtone. Pourtant,
les débuts furent plus que prometteurs.
Jusqu’a la premiére guerre mondiale, la
production roumaine d’actualités, docu-
mentaires et films de fietion connut un
véritable boom, s'assurant ainsi une place
privillégide, de leader dans la zone sud-est
curopéenne.

Accueilli avec enthousiasme, comme
partout ailleurs, le cinéma s’implanta ra-
pidement dans la vie de la capitale et des
grandes villes. Bientdt, d'un événement
mondain réservé aux élites il devint un
spectacle populaire pour les grandes foules
qui prennaient d’assaut les salles. Quand
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méme, apres quelques mois, U'intérét du
public commenca a faiblir et ce furent de
nouveau les managers de U'Indépendance
Roumaine & en deviner les premiers les
raisons, & comprendre que, las de regar-
der des paysages et des faits lointains, les
spectacteurs auraient bien aimé retrouver
sur la toile de 'éeran des réalites fami-
liéres. On chercha done, dare-dare, un
opérateur qui puisse tournmer des «vues
roumaines » et on le trouva dans la per-
sonne du jeune photographe francais ’aul
Mcenu. Né & Bucarest — fils d’un célébre
opticien francais qui s’était installé cn
Roumanie vers 1870 en ouvrant une bou-
tique sur la Calea Viectoriei — & vingt
ans Paul Menu avait déja une réputation
établie comme photographe ('originel de
ses admirables instantanés bucarestois fi-
gure dans la. collection du Musée de la
Photographie de New York) et il se trou-
vait, de plus, I’heureux possesseur de l'un
des premicres automobiles de Bucarest.
Lorsqu'on lui proposa de s’ingénier dans
la manipulation du dernier joujou tech-
nique du siécle, il accepta plein d’enthou-
siasme, sans se douter qu’il était en train
d’entrer dans Thistoire du cinéma mo-
dial comme pionnier absolu du ecinéma
roumain. Ses premiéres «vues», Paul
Menu les filma au mois de mai 1897, un
an apres arrivée du c¢inéma en Rouma-
nie. C’était & 'occasion de la parade offi-
cielle du 10 mai qui commémorait simul-
tanément la Victoire de la guerre d’In-
dépendance contre les Turcs et le couron-
nement du roi Carol I°" de Holhenzolern.
Paul Menu installa son appareil (de type
Lumiére) sur la Place de 1’Université et
filma les tribunes, le défilé,le Boulevard.
Ensuite, il se faufila rapidement a tra-
vers la foule jusqu’a la Calea Vietoriei pour
immortaliser sur la pellicule Leurs Ma-
jestés La Reine en carosse et Le Roi &
cheval, revennant au Palais escortés par
UVEtat Majeur et par les Attachés Mili-
taires étrangers 2. Nous avons cité ce titre
in extenso, car cette actualité, reprise &
I’époque par la Maison «Lumiére» en
vue d’étre insérée dans son Journal se
trouve étre l'unique, entre les 18 sujets
filmés par Menu, qui se soit gardce jus-
gn’a nos jours 3.

La premiére absolue des premiéies ovues
roumaines a eu lieu le 8 juin 1897, devant
un public «high-life » — comme on disait
a D’époque — qui se reconnut avec dilice
sur la toile de I'écran. « Lies dames pous-

saient des cris de surprise, les messieurs
s’apostrophaient les uns les auties avec
de joyeux quolibets»?. A part ces com-
mentailres amusés et amusants, le choque
réaliste des images occasionna aux jour-
nalistes toute une série de considerations
lucides sur les vertus du nouveau moyen
d’expression. « Pour nous c¢’¢st une dis-
traction — éarivait sous le pseudonyme
,,Claymour’” Misu Viacirescu, le premier
critique 1oumain en titre — pour les géné-
rations futuies ce sera un document in-
compaiable, qui fera jaillir des larmes
d’émotion tout c¢n r1éveillant un monde
d’idécs (...). Ccmbhien bouleversés ne
velia-t-on pas les gens d’aujourdhui, vi-
rants sur la toile, pourtant & jamais dis-
parus. Etiange sensation, inconnue jus-
qu’a présent & I’humanité » 5.

Paul Menu seinblait embarqué pour une
longue croisée sur le bateau du nouvel art.
Pourtant, pour des 1aisons 1estées mys-
térieuses, il laissa brusquement tcut tom-
ber. Bient6t, d’aillews, il allait rentier
en France. Trois quaris de siécle plus
tard, Ton Cantacuzino, l’infatigable et
regrelté historicn du cindma reumain,
retrouvait sa trace a IPParis, grice a Daide
de son collégue et homologue frangais
Charles Ford. Une équipe de la Télévision
Roumaine allait en profiter pour enre-
gistrer une longue et émouvante inter-
view. Paul Menu avait alors 99 ans, il
était le dernier en vie des opérateurs de la
génération Lumieére. Devant le caméra,
il allait diie, en pleurant d’¢motion :
«J’ai gardé de la Roumanie des souvenirs
profonds et un amour sans bornes pour
un peuple qui a énoimément souffert &
travers son histoire et qui a eu besoin de
beaucoup de patience pour se relever...
A la fin du XIX*® siecle Lumiére appor-
tait aux hommes le cinéma et 1’espoir de
mieux se connaitre pour une meilleure
existencs ». Cher Paul Menu! §’il vivait
de nos jours, bien de ses espoirs seraient
decus. ..

Une année plus tard, son appareil fut
acheté par le savant roumain Gheorghe
Marinescu, titulaire de la chaire de neu-
rologiec de la Faculté de Médecine de
Bucarest, déja & 1’époque reconnu comme
l'une des sommités internationales dans
son domaine. En travaillant longtemps &
Paris, il avait ouvert bien des nouveaux
chemins pour la neurologie. A présent,
il S'apprétait a lier. son nom aussi a ’his-
toire du cinéma, en mettant pour la pre-
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miere fois aw monde, Dimage cinémato-
graphique au service de la recherche médi-
cale®. Entre 1898 ct 1901, ’équipe du
professeur Gh. Marinescu allait réaliser
dans le cadre de la clinique neurologique
de I’hopital Pantelimon de Bucarest, toute
une série de films de. recherche. Suivant
son exemple, bienté6t on vit éclore une
véritable école roumaine de recherche par
lintermédiaire du cinéma. Quelques an-
nées plus tard, a Paris, le professeur Ioan
Athanasiu, D’un des proches collabora-
teurs de Marey, allait bréveter le procédé
de la 1icrocinématographie, tandis que
son compatriote, le professeur Constantin
Levaditti tournait pour 1’Institut Pasteur
bon nombre de film meédicaux. (Entre
autres, en 1910 il réalisait, en compagnie
de Mutermilch et de Jean Commandon,
Le mécanisme de la fagocitose). D’un
«gadget » assez simpliste qu’il était & la
tin du siecle passé, grice & Dintuition du
roumain Gh. Marinescu, Dappareil in-
vents par Lumieére avait acquis une utilité
pratique pour le bien de I’humanité.

Entre temps le cinéma, le vrai, suivait
en tant que spectacle son chemin de mir-
roir aux alouettes. Tout au long de la
premiére décennie du nouveau siécle, les
salles de cinéma pullulent, surgissant com-
me des champignons apres la pluie, en
méme temps que s’installent & Bucarest
les succursales de deux des grandes mai-
sons francaises, « Pathé-Fréres» et « Gau-
mont ». Inaugurée en 1908, la représen-
tance « Pathé-Fréres» devait couvrir
« tout I’Orient ». Le 19 octobre 1909, son
correspondant sur place, le chevalier Hu-
gues d’Eywo, consacrait un reportage au
Vol de Blériot ¢ Bucarest, ou ’on peut
voir, 4 cOté du fameux aviateur, maintes
personnalités politiques roumaines du
temps.

En 1910, les spectateurs roumains eu-
rent 1’agréable surprise de découvrir sur
les écrans des actualités tournées par la
premiére maison de production autoch-
tone : «Carmen Sylva». Travaillant en
tandem, ses promoteurs Gh. Ionescu et
Constantin T. Theodorescu (ce dernier
allait fonder quelques mois aprés sa propre
maison « Romania film »), se spécialisérent
en réportages et documentaires, se parta-
geant & 1’amiable le marché avec les re-
présentances locales des maisons fran-
caises.

En 1911, naissait & Bucarest le premier
film roumain de fiction Amour fatal. Son

auteur, Grigore Brezeanu, était un jeune
acteur de 19 ans, lequel aftublé par le
sort d’une horrible bosse et ne pouvant
donc espérer d’égaler la carriere de son
pére Ion Brezeanu 'un des plus grands
acteurs du Théitre National de Bucarest,
avait eu I’heureuse inspiration de
diriger ses dons artistiques vers le cinéma.
Il se trouva bientot au cceur d’une ora-
geuse polémique de nature esthétique.
II avait tourné¢ quelques séquences pour
la féerie théitrale Ingir’te Mdrgdrite (un
conte de fées de Victor Eftimiu) qu’on
avait monté sur la scéne du National
bucarestois. Ces séquences visualisaient
ce que, raconté par les divers personna-
ges de la piéce était censé se passer en
dehors de la scéne, complétant ainsi le
déroulement de ’action. Les esthétes
s’écrierent horrifiés par cette blasphémie,
la présence du cinéma sous la coupole du
Théitre National étant regardée comme
un signe de décadence. Par contre, les
partisans du progrés saluérent ’initiative.
Bref, le scandale fut & I’avantage du jeune
Grigore Brezeanu dont la notoriété en
tant que metteur en scéne de cinéma était
acquise. En 1912, soutenu par le produc-
teur Leon Popescu, il se lanca dans un
projet d’envergure, I’épopée historique In-
dependenta Romdniei (I’ Indépendance Rou-
maine), une évocation monumentale et
pourtant minutieuse de la guerre de 1877,
tournée avec la contribution de toute la
troupe du Théatre National et celle du
Ministére de D’Armée qui fournit une
figuration de 80 000 soldats. Paimi ces
derniers s’en trouveérent aussi des vété-
rans de la dite guerre lesquels avaient
retiré de leur caissons leurs vieux uni-
formes, les avaient secoués de poussiere
et des traces de sang séché et les avaient
revétus pour revivre devant la caméra
les instants glorieux d’un passé si proche,
devenu déja Histoire. L’indépendance
Roumaine fut aussi la premiére co-pro-
duction roumaino-francaise, ear son pro-
ducteur, Leon TPopescu, fit venir spécia-
lement de Paris, sous contrat, le chef
opérateur Franck Daniau et il conclut
un accord avec les studios franc¢ais pour
que tous les travaux de laboratoire, y
compris le montage et le tirage des copies,
soient réalisés & Paris. Le film, un long
métrage de deux heures ct demie, fut
présenté & Paris en 1912, étant recu
élogieusement par la presse francaise.
Le Figaro le considéra «une pro-
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duction ébahissante, qui fera date dans
le cinéma »?, tandis que Ciné-Journal
I’apprécia comme «une ccuvre gigantes-
que, sans précédent, qui fait honneur aux
artistes roumains » 3.

Une vingtaine d’années plus tard, une
des trés jeunes comédiennes qui avait dsbuté
dans L’Indépendance Roumaine, Elvira
Popescu, allait devenir Vétoile choyée de
la seenz et du film frangais. En 1912, pour
ses premiers pas au cindma on ne lui avait
offert que le r6le, modeste, d’une infir-
miere dans un hoépital militaire de cam-
pagne.

C’était justement 1’époque ou plusieurs
acteurs roumains de théitre étaient en
train do faire une trés belle carriére dans
les studios parisiens. Attirés par les pers-
peetives culturelles du nouvel art qui
promettait en méme temps d’offrir un
rayonnement universel & leur forte per-
sonnalité artistique, quelques-uns des plus
applaudis comédiens roumains n’avaient
pas hisité & déserter temporairement les
planches pour vivre la toute fraiche et
merveillouse expérience du cinéma. Ou?
Naturellement & Paris, pour Dinstant
Mecque encore incontestée du mnouvel
culte des images.

A 39 ans, Edouard de Max faisait ses
débuts au cinéma sous le patronage illus-
tre du « Film d’Art», ayant pour parte-
naire dans La Tosca d’André Calmette,
la grande Sarah Bernhardt, qu’il allait
retrouver bientdt pour un Hamlet. Par
la suite, il allait collaborer, entre autres,
avec Abel Gance auquel il offrit son aide
finaneciére pour la réalisation du film
Le masque d’horreuwr ®. Par un curieux dé-
tour du sort, cet acteur qui fit ses pre-
miers pas au cinéma, par le truchement
d’euvres a démarche culturelle, en y
jouant des roOles empruntés au grand
répertoire classique (Macbeth, Tosca, Atha-
lie, Hamlet, Polyeucte, ete.) finit par con-
naitre le gloire grice a des films de cape
et d’épée ou d’action, déstinés au grand
public : Les trois mousquetaires (1912), Un
mauvais gargon (1922), Vingt ans apreés,
par Henri Diamant Berger.

Beaucoup moins 4agée que lui, Maria
Ventura n’avait que 23 ans lorsque, en
1909, Victorien Jasset lui confia un role
principal dans Le roman d’un jeune homme
riche (film produit par L’Association Ciné-
matographique des Auteurs Dramatiques).

58 Sa carriére cinématographique, bien que

plus Dbréve, s’avera néamoins brillante.
Entre 1909 et 1916 elle fut ’héroine de
nombreuses mélodiames, y compris, en
1912, un. version des Misérables (signée
par Albert Capellani), ol elle donnait la
replique & Mistinguett. Rentrée en Rou-
manie pendant la guerre, pour un roéle
bien plus noble que tous ceux qu’elle
avait assumés jusque 1a, celui dinfir-
micre dans les hopitaux de campagne
olt clle soigna les blessés avee un devou-
ment excemplaire, une fois la paix établic
clle retourna & Paris. Mais cette fois-ci
les portes des studios ne s’ouvrirent plus
devant elle. Dorénavant Maria Ventura
allait se dédier exclusivement au théatre,
en tant que socidtaire de la Comédie
Trancaise ou elle sut se tailler un beau
prestige aux cOtés de ses compatriotes
Edouard De Max et Jean Yonnel. Ce
dernier, le plus jeune des trois, vint les
rejoinare en France en 1912, & 1’Age de
21 ans, se lancant dans le cinéma par le
film Toinon la ruine d’Alexandre Deva-
rennes. Jusqu’a D’avénement du parlant
il ne tourna pas beaucoup, pourtant il se
fit remarquer. En 1917 il joua & c¢dté de
Harry Baur dans Strauss et Cie d’Abel
Gance et en 1912 et 1923 sa présence dans
le role d’Artagnan dans Les trois Mous-
quetaires suivi de Vingt ans aprés lui
gagna les éloges unanimes de la presse
et les faveurs du grand public. Il fut aussi
un des heureux élus qui surpassérent sans
aucune difficulté le dangereux cap du
parlant. Entre 1932 et 1961, il allait figu-
rer au générique d’une trentaine de films
signés par Léon Poirrier, Jean Delaunoy,
Julien Duvivier, Pierre Gaspard Huit, ete.

Apres la guerre, sur les pas de De Max,
Ventura et Yonnel, une seconde et bien
plus fournie vague d’aclteurs roumains
déferla sur Paris: Genica Missirio, Mihai
Florescu, Jany Holt, Alice Cocea, Ale-
xandre Mihalesco, Genica Atanasiu, Pola
Illery et, bien sir, Elvira Popescu, mais
aussi Marcel Lupovici, Nela Saru, Flo-
rica Alexandrescu, Constantin TLungeanu,
Brindusa Grozidvescu, Felicia Ordscu, Ma-
rieta de Romany, et bien d’autres. La
situation déplorable du cinéma roumain
d’aprés-guerre se trouvait & l’origine de ce
véritable exode. Anéantie par la guerre,
Vindustrie du cinéma roumain allait se
relever bien péniblement, micux dit elle
allait claudiquer jusqu’a la fin des années
trente quand I’Etat allait enfin se décider
a la soutenir financiérement. Il était donc
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normal que les jeunes et ambitieux ac-
teurs cherchent du travail 1a ou lon fai-
sait des films et 1a ou leur formation cul-
turelle, de type francais, leur facilitait
l’intégration. Parfois le hasaird attira aussi
vers le mirage du cinéma des Roumains
se (rouvant a Paris pour parfaire leur
savoir en vue de professions «sérieuses ».
Ce fut le cas de ’étudiant en droit Ge-
nica Missirio (Eugen Misirliu), dont le
physique hors de pair attirta le regaid de
Léon Poirier 1 qui lui offiit un bout de
role dans Le Penseur (1919). Ce fut la
le début d’une éblouissante ascension.
Son charme de jeune premier valut &
Missirio 1’'amour des foules au point qu’un
sondage organisé en 1922 par la revue
Cinéu-Ciné le classait & la téte des pré-
férences du public, bien avant des stars
de renom tels que Rudolf Valentino ou
Douglas IFairbanks 1. Hélas, c’était Dé-
poque oit la gloite s’évanouisrait aussi
raptdement que la mémoire des réves.
Apres avoir collaboré & des films aujour-
d’hui eélébres tels L' Atlantide de Jacques
Feyder, L'Affiche de Jean Epstein ou
Napoléon ’Abel Gance (il y campait
le réle de Murat), Genica Missirio allait
&tre bien vite oublié, tel maintes vedettes
sacrifiées en route par le nouvel art.

La chance a voulu pourtant que cer-
tains des représentants de cette seconde
vague d’acteurs roumains venus en France
aient participé & la réalisation de quelques
chefs-d’ceuvres, retenus pour toujours par
les archives sentimentales du septiérne
art. Alexandre Mihalesco par exemple eut
le privilége de jouer un r6le principal
(celui du Juge), dans un des joyaux incon-
testés du cinéma mondial, La passion de
Jeanne d’Arc de Dreyer, travaillant par la
suite avec des cinéastes francais de taille,
dont Marcel I.’Herbier, Jacques de Baron-
celli, Marcel Pagnol. Sa maitrice profes-
sionnelle et 1’étendue de ces connaissan-
ces assurerent plus tard le succés de 1’école
pour Denseignement ThéAtral et Ciné-
matographique qu’il ouvrit & Paris en
1937.

Dans une récente anthologie du cinéma
francais, imprimée sur vidéo-cassettes par
la. Télévision francaise, 1’épisode dédié
& Jean Grémillon offre la possibilité de
retrouver la beauté fruste de l’ardente
Genica Athanasiou (Ioana Athanasiu) pio-
tagoniste de Gardien de phare, laquelle,
liée par une passionnée amitié & Antonin

Artaud, compta parni les égeries du mou-
vement avangardiste, jouamt entre autres
dans La coquille et le clergyman de Ger-
maine Dulac. Dans la méme anthologie,
on peut voir Pola Illery (Paula Iliescu),
vedette de René Clair qui lui fit jouer le
16le principal dans Scus les toits de Paris
et Quatorze Juillet. Et, toul le leng de
I’anthologie brille, en viai leitmotiv, des
années ’30—'40, le sourire éclatant et
I’accent inimitable ’Elviie Fcpesco la-
quelle fit son entrée aux studios parisiens
assez taid, en 1931, donc en plein avéne-
ment du sonore. Sachant tourner a son
avantage sa facon tellement danubienne
de rouler les 7 elle a t1aversé avee aplomb
P’histoite du cinéma fiancais depuis Ma
cousine de Varsovie de Carmine Gallone
jusqu’a Plein soleil de René Clément, en
passant par ’Austerlitz d’Abel Gance ol
elle campait avec force le personnage de
la mére de Napoléon, lLetizia Ramolino.

Mais revenons e¢n 1912 au temps de
L’Indépendance Roumaine, le film qui
avait découvert le visage d’Elviie Po-
pesco. Incité par son immense portée,
tant sur le marché national que sur celui
international, son producteur Lecn Po-
pescu décida de fonder une maison de
production intitul¢e, d’aprés un célébre
modeéle francais, «Le Film d’Art Leon
Popescu ». Directeur du Théitie Lyrique
de Bucarest et richissime propriétaire de
terres, Leon Popescu voyait, avec raison,
les choses en giand. Pour ne plus dépen-
dre des laboratoires parisiens, il mit sur
pied un propre laboratoire 4 Bucarest, pour
lequel il embaucha un deuxiéme opéra-
teur francais, Alfred Chagny. Entie temps,
le nombre des maisons de production au-
tochtones avait augmenté. En 1914 on
en comptait presque une douzaine. En
cette méme année, paraissait & Bucarest
la revue bilingue roumano-francaise Viata
Cinematograficd (La vie cinématographi-
que), destinée & couvrir aussi les Balkans.
Hélas, cet essor allait étre biutalement
stoppé par le grondement de la guerre.
En 1916, une actualité annoncait au
monde que La Roumanie enire en guerre
du cété de la ctvilisation et de DAntante.
Durant trois longues années, grice aux
héroiques efforts des opérateurs du « Ser-
vice Cinématographique de 1’Armée Rou-
maine » (organisé d’apres le modeéle offert
par son homologue frane¢ais) on'a enregis-
tré pour la postérité plus de 20 000 m de
pellicule dont la valeur documentaire est
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inestimable. Parmi ceux qui, durant cette
épouvantable période donnérent un fra-
ternel coup de main aux cinsastes militairves
roumains, on doit mentionner le nom du
Francais Georges Ercole, envoyé spdeial
du Service Foto-Cinématographique de
PArmée Francaise. En quittant la Rou-
manie, apres un séjour de plusicurs mois,
il fit don de tous ses appareils & ses colle-
gues roumains, ¢e qui, par les temps qui
couraient, représentait un cadeau royal.

Il faut dire que la guerre avait porté
un rude coup & lindustric du film rou-
main, coup dont clle n’allait jamais sc
remettre tout a fait (du moins jusque
dans les anndes ’30), car la grosse finance
hésitait de se lancer dans une entreprise
qui lui semblait assez risquée et le gou-
vernem:nt ne se montrait guere intéressé
de subventionner unz production natio-
nale. Cela fait que, aprés la guerre, nos
cinéastes durent se¢ débrouiller & qui
mieux, mieux, avec des moyens de for-
tune. Malgré cela, durant les années ’20,
on fit bzaucoup de comidies et surtout de
dramnes passionnels, pour no plus compter
les actualitss et les documentaires de tout
genre. En 1924, Constantin Tdnase, céle-
bre acteur comique et couplstiste, proprié-
taire du non moins célébre Théitre de
variétés « Cardbus», de Bucarest eut une
idée astucieuse: bientdt sur la scéne
de son thsatre allait se produire en tant
qu’invité, le fameux comique francais
Prince Rigadin. Sautant sur l’occasion,
Tinase entreprit de tourner un court
msétraz: burlesque, en vue de le projeter
en guise de prélude au réeital soutenu par
Rigadin. Malheureusement, le film (perdu)
Les aventures du voyage de Rigadin depuis
Paris jusqu’'a Bucarest (Peripetiile cili-
toriei lui Rigadin de la Paris la Bucuresti)
comprenait au moins quatre épisodes :
le départ de Paris, les mésaventures du
voyage, la traversée de la ville pétroliere
de Ploiesti et enfin, ’arrivée & Bucarest —
depuis la descente du train, & la Gare du
Nord, jusqu’as l’entrée en scéne de la
vedstte poursuivie par ses admirateurs.

Une annie plus tard, en 1923, la beauté
des sites roumains incitait le cinéaste
Marcel Silver d’y tourner les exterieurs
pour sa romantique histoire d’amour La
Ronde de Nuit (d’aprés un scénario de
Pierre Benoit), avec Suzanne Bianchetti
comme protagoniste. Entre autres, on
filma au chiteau de Bran, dans les villes
de Sighisoara, d’Oradea ct de Bragov.

Dans cette derniére, & la demande expres-
se des réalisateurs, on y reconstitua la
traditionnzlle et somptueuse procession,
en costumes folkloriques, laquelle, selon
la tradition locale avait lieu le troisieme
jour de Pigues, quand les membres de la
sociétéd « Junii» (Les Jeunes) de Bragov
traversaient la ville, en une sorte de
joyeux carnaval. Deux ans plus tard, en
1927, Roger Goupilliéres tournait en Rou-
manic — & Buaecarest, sur la pittoresque
ile danubienne d’Ada-Kalch et dans la
région de la Dobrogea, une partie des
extérieurs pour son film d’aventures orien-
tales Jalma la double, d’aprés le roman
homonyme de Paul d’Ivri. Le réle de
Jalma avait été confié & la jeune et jolie
actrice roumaine, Brindusa Grozivescu,
laquelle avait amorcé une carriére bien
promettante dans les studios parisiens,
en travaillant sous la direction de cinéas-
tes tels que Charles Delac, Marcel Vandal
Germaine Dulac. Elle n’allait pourtant
pas surmonter l’épreuve du sonore. Dif-
fusé en Roumanie sous le titre Abdul Ha-
mid, sultanul rosu (Abdoul Hamid, le
sultan rouge), Jalma la double fut accueilli
avec une sympathie bienveillante, due sur-
tout «au plaisir que la réussite de notre
charmante compatriote a procuré »i2 au
public, ainsi que nous pouvons lire dans
la revue Cinema.

Cette méme année 1927, sur les écrans
roumains sortait Drumul iertdrii (Le che-
min du pardon), ambitieuse «version »
roumaine du film francais Le calvaire écrit
et réalisé par Fernand Gabriel Rosca.
Le sujet de la version originale — som-
bre étude psychologique — emmenait le
héros principal en Roumanie : un pécheur
breton ayant tué par accident sa femme
s’enfuit de son pays, échoue dans un asile
de nuit en Roumanie, d’otl il est sauvé par
un philantrope roumain, revient en Fran-
ce, subit une blessure, perd la mémoire
et ne la retrouve miraculeusement que
lors d’un pélerinage & Lourdes. La version
roumaine fut dirigée par Fernand Gabriel
Rosca et par le jeune acteur roumain
Ton Niculescu Brunid. Ce dernier avait
passé deux années & Paris (1923 —1924)
en fréquentant les milieux ecinématogra-
phiques. Ayant fait de la figuration pour
les studios « Pathé » et « Albatros », il eut
la chance de connaitre Jean Epstein au-
prés duquel il commenca & faire son ap-
prentissage de cinéaste. Rentré au pays,
il avait tourné déja, comme acteur, dans
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plusieurs films, lorsque Rosca lui deman-
da d’assumer la mise en scéne des séquen-
ces roumaines pour son Calvaire, séquen-
ces filmées par un de nos meilleurs opéra-
teurs du temps, Tudor Posmantir, lequel
assura aussi les travaux de laboratoire.
Le «cast» mixte, comprenait des acteurs
roumains et frangais. Les personnages
du philantrope roumain et celui de sa
femme étaient interprétés par deux étoi-
les de premiere grandeur du théitre et du
cinéma roumain, Ronald Bulfinski et
Maria Ciucurescu, tandis que le cinéaste
Fernand Gabriel Rosca s'était réservé le
réle prineipal celui du pécheur Jean Ber-
nard. Sorti en premiére a Bucarest le 30
novembre 1927, Drumul iertdrii fut con-
sidéré « un bon film qui remplit les salles »'3
Il avait en tout cas consacré comme met-
teur en scene de cinéma le jeune Ion Nicu-
lescu Brund. Son talent, miri par les
enseignements de Jean Epstein aurait pu
lui assurer une carriere brillante, ainsi
que témoigne son film suivant Fcaterina
Teodoroiu, émouvante évocation dune
figure devenue légendaire du temps de la
Grande Guerre : une jeunc paysanne, pre-
miére femme enrolée volontaire dans lcs
rangs de 1’Armée Roumaine et premicre
A& étre promue lieutenant, peu de temps
avant de tomber héroiquement en pre-
miére ligne. Sans aucun doute Ion Nicu-
leseu-Brund avait la vocation du cinéma.
Pourtant, devant les difficultés qu’on
devait affronter en Rowmanie pour faire
ce métier, il préféra se dédier au théatre.

D’autres, plus tétus, persévérerent, mal-
gré le fait qu’a la pauvrets de leurs finan-
ces s'ajoutait le manque d= confiance de
la part des cercles officiels. En 1931, par
exemple, lorsque la Direction dela Presse,
organisme officiel de propagande du Con-
seil des Ministres prit Pinitiative d’une
coproduction franco-roumaine pour le film
Roumanie terre d’amour, on mne fit pas
appel aux sorvices des professionnistes
roumains, bien que tout récemment deux
d’entre eux, Ton Sahighian ¢t Jean Mihail
eussent remporté de notables succes en
tournant chacun, cn loecation, dans les
studios de Vienne, d2ux films hautement
élogiés par la presse internationale, v
compris par celle francaise . Ni méme
pour le scénario—-classique histoirte de la
paysanne au cceur pur séduite par un
cynique citadin — on ne fit appel & un
des grands éerivains roumains, en préfé-
rant les services de 1’épouse du produc-

teur délégué par « Gawmont—Franco—
Film—Aubert », laquelle se trouvait étre
de profession ... chirurgien dentiste. La
mise en scéne fut confiée & Camille de
Morhlon, la distribution comprenant du
coté francais la belle Renée Veller, Suzy
Picrson, Pierre Nay et Raymond. Quant
a DPopérateur en chef, le choix tomba sur
un jeune technicien frangais de falent,
Jean Dreville, future célébrité interna-
tionale. Diffusé¢ par « Gaumont », Rouma-
nie terre d’amour sortit 4 Paris en Juin
1931 étant requ avee une évidente fraicheur
par les critiques, malgré les effets de bra-
voure dus & la caméra inspirée de Jean
Dréville. Le Figaro surtout se montra
impitoyable : « Roumanie, le ‘Figaro’ qui
t’aime, le Figaro qui ful toujours le mes-
sager enflammé des amitiés francaises, de
la Roumanie, pays de2 I'amitié, le “Figaro”’
te demande pardon au nom du cinéma
de sa patrie» . La sévérité d'un pareil
jugement nous semble aujourd’hui quel-
que peu excessive. Rowmanie terre d’a-
mour était certes loin du chef-d’ceuvre.
Pourtant, rapporté 4 la production moyen-
ne du temps, ce n’était pas le pire mélo-
drame qu’on pouvait voir & 1’époque. On
¥y trouve par exemple quelques trés belles
séquences, notamment un véritable ciné-
poétme sur les sondes pétroliéres, sorte
d’hymne de Dindustrialisation, filmé et
surtout monté hardiment, dans le plus
pur styvle du symphonisme géométrisant
de Waltter Ruttman. Bien d’autres mo-
ments tel celui de 'incendie de la sonde
sont vraiment réussis.

Deux ans plus tard, un autre «star»
francais, Anabella, revétait le costume
typique des paysannes roumaines pour
tourner en Transylvanie, sous la direc-
tion du metteur en scéne roumain Jean
Mihail, les quelques séquences roumaines
du film Marie, une réalisation multi-na-
tionale (produite par «Osso—Film» de
Paris, « Hunnia—Film », de Budapest et
par la maison roumaine «Standard —Film »
d’Arad), tournée en plusieurs versions par
Paul Fejos.

Entre temps, sur le ciel artistique de
Paris montait en fleche 1’étoile d’un jeune
cinéaste roumain, Jean Georgescu. Il
était parti de Buearest en 1929, alors que
malgré ses 25 ans il était déja un nom
bien connu et apprécié tant par le grand
public que par la critique. Ayant débu-
té en 1923 comme figurant dans Tigdn-
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cusa de la ialac, dont une des protago-
nistes était Elvire Popesco, il avait réa-
lisé. un an plus tard, lorsqu’il avait ac-
compli & peine 20 ans, une charmante
comédie Milionar pentru o zi (Millionaire
pour un seul jour). Ce véritable film d’au-
teur qu’il avait écrit, mis en scéne et
interprété avait été accueilli avec enthou-
siasme par Pumanimité de la presse malgré
le fait qu’il avait du affronter une rude
concurrence, ayant été programmé dans le
cadre d’un spectacle coupé, aux cotés de qua-
tre courts métrages signés par. . . Charlot, Zi-
gotto, Fatty et Fratellini. Tenir téte avec
suceeés & pareille compagnie et, de plus,
se faire remarquer, s’était 14 un tour de
force d’autant plus épatant quand on
pense qu’il s’agissait d’une opera prima.
Doué d’un physique agréable — un visa-
ge rond et poupin au large sourire géné-
reux — Georgesco était un bon acteur
et surtout il avait le sens du gag visuel.
En cette méme année 1924, le public
roumain le retrouvait comme irrésistible
protagoniste de la comédie de long-mé-
trage Ndabdddile Cleopatrei (Les folies de
Cléopétre) réalisé par un jeune mais déja
connu metteur en scene de théitre, Ion
Sahighian. Si ces deux films se sont,
hélas, perdus par contre Maiorul Mura
(Le Majeur Mura), tourné en 1927 par
Ton Timus d’aprés un scénario de Geor-
gesco, lequel y campait aussi un des
roles principaux, existe, nous permet-
tant de comprendre de visu le secret du
succés de celui qui, aujourd’hui doyen
octogénaire des cinéastes roumains, sut
rester pour presque un demi-siécle, le
maitre incontesté de la comédie roumaine.
En tant qu’acteur, ce secret résidait dans
le réalisme et D’extréme simplicité du jeu,
dépouillé de tout artifice et pour cela
méme trés moderne encore de nos jours.
Et bien que la mise en scéne de Maiorul
Mura porte la signature de Ion Timus,
de profession avocat et, & ses heures per-
dues, éerivain, il est bien évident que le
film refléte dans son ensemble le style
et la personnalité de Georgesco qui, de
plus, en assura le montage.

Il semble pourtant que le jeune comé-
diographe était conscient d’avoir &4 par-
faire ses connaissances en matiére. En
1929, apreés avoir été auparavant prota-
goniste de la comédie de court-métrage
Asa e viata (C'est la vie), due & son com-
patriote Marin Iorda, Jean Georgescu
plia bagages et partit pour Paris, en em-

portant sous le bras les boites de son pre-
mier film. Beaucoup de ses compatriotes
avaient pris le méme chemin avec 1es-
poir de conquérir la gloire et la célébrité.
I1 allait étre le seul & y réussir. Seul dans
un pays élranger, avec comme unique
capital son talent, sans pistons dans un
métier tellement enclin aux manceuvres
de coulisses, le jeune roumain allait gra-
vir rapidement les échelons de la hiérar-
chie dans les studios parisiens depuis
celui de simple figuiant & celui de gag-
man, de scénariste et en fin, de réalisa-
teur. Le fait. est d’autant plus remar-
quable vu qu’en Roumanie il n’avait
tourné que des films muets. Arrivant &
Paiis en plein essor du parlant, il réussit
a adapter sans encombre sa vision ciné-
matographique aux nouvelles lois esthé-
tiques du parlant, malgré le fait que de
tous les genres, celui & souffrir sans doute
le plus les effets de cette révolution fut
précisément le genre comique. Gagman
ingénieux & 1’époque du muet, Georgesco
su plier sa fantaisie selon les exigences du
slapstick sonore.

En 1933 Jean Georgesco tournait un
film, La miniature, pour lequel il avait
aussi écrit le scénario, tiré d’un récit de
Georges Bernanos. Deux ans plus taid,
Christian Jacques lui demandait d’écrire
le scénario d’une comédie Ca colle, avec
Fernandel comme protagoniste. (La mu-
sique du film fut signée par le composi-
teur roumain Francis Chagrin lequel, aprés
avoir travaillé en France entre 1932 et
1936, partit pour I’Angleterre ou il devient
bientdt célebre. A la méme époque débu-
tait dans le cinéma francais un autre
musicien né en Roumanie, Marcel Miha-
lovici, un des futurs grands noms de la
musique francaise d’avant-garde. I1 colla-
bora & quelques documentaires de Jean
Tedesco — Magie du fer blanc — 1935 —
— et Le siécle de Dacier — 1940 — et aussi
au long métrage de Jean Stelli: Route
sans issue — 1947).

A ce moment-la, Fernandel était
déja un des grands favoris du public
franc¢ais. Depuis son triomphe dans Le
rosier de Madame Husson, chacune de
ses apparitions était saluée par des ton-
nerres d’applaudissements. Avoir done
éerit un seénario pour une pareille célé-
brité, e’était 14 la meilleure carte de visite
pour Jean Georgesco qui venait d’avoir
31 ans. Bientét SAFO (Société Artisti-
que des Films Orion) lui offrait la réalisa-

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



tion de la spirituelle comédie de long-mé-
trage L’heureuse aventure, écrite par André
Aubergé : parachutis au plein ceur de la
brousse & la suite d’un accident d’avion,
les rescapés trouvent la, loin des loisirs
du monde «civilisé », les valeurs fonda-
mentales de D’existence; une fois réinté-
grés & la société, ils se retrouvent bientot
empoisonnés moralement par le «stress»
et, d'un commun accord, ils retournent a la
brousse. Devant la porte de I’avion qui les
emmenera vers leur El Dorado, le person-
nage principal se retourne pour s’adres-
ser directement aux spectateurs: « Vous
qui restez, bonne chance. .. ».

Impeccablement joué par une équipe de
vedettes de premier ordre telles qu’Al-
cover, la blonde Tania Fedor, la pétu-
lante Simone Deguise, 1'irrésistible Cha-
rette, Francois Rozet, Danicl Mendaille
et last but not least, une trés célehre
étoile du musie-hall, Randal, lequel —
bien qu’as sa premiére expérience ciné-
matographique, allait faire fureur dans
le role principal, celui d’un pasteur an-
glais, IL’heureuse aventure sortit en pre-
miére 2 Paris, le 6 Juin 1935, sur les
Champs Elysées, accueilli avec des excla-
mations d’enthousiasme par 1’unanimité
de la presse.

« Que voila vraiment une heureuse
aventure — écrivit La cinématographie
Jrangaise — traitée avec humour et légéreté,
ol la fantaisie empiéte sur le réve, out le
spectateur a constamment 1'impression
de découvrir un monde nouveau, riche en
imprévu et gaiti. Les réalisateurs ont
voulu sortir des sentie1s hattus:ils ont
pleinement réussi une ceuvre de finesse,
directe, et qui plaira a tous les publics
en méme temps qu’elle les charmera ».

Revu de nos jours *, le film de Geor-
gesco n’a rien perdu de ses attraits. Un
humour tendre, un purfait équilibre du
ton, une mise en scenz intelligente, ex-
ploitant au maximum les possibilités des
décors exigus, un montage habile, Duti-
lisation fréquente du plan siquence grice
a la mobilité de la caméra, ce sont tout
autant de qualités qui s’imposent & pre-
miére vue, de méme que le choix des ac-
teurs et la science de les mettre en valeur.
Pas une fausse note, pas un geste de trop.
De plus, par son ironie, par ses connota-
tions socio-morales, L'heureuse aventure
reste, apres voild bien plus d’un demi-
siécle, un film d’une brilante actualité !

Le jeune parti des rives de la DimboYita
le ceeur plein de réves et les poches vides
avait réussi & faire connaitre son nom
aussi sur les rives de la Seine. On lui
prédisait une belle carriere. Etourdi par
son succes, il commit pourtant une erreur
de distribution pour son prochain long-
métrage Les compagnons de Saint-Hubert,
en misant trop sur la présence de deux
vedettes du music-hall parisien, Dany et
Orbal. En échange de méme qu’il avait
fait débuter, de facon tellement heureuse,
4 Randall dans son film précédent, Geor-
gesco déeouvrit ici un nouveau talent
prometteur, celui de la belle Madeleine
Sologne. Les compagnons de Saini-Hu-
bert ne fut pas un trimophe. Qu’a cela ne
tienne. Le prestige de réalisateur dtait
désormais assez solide pour surmonter lo
coup. Il promit de se rattraper avec un
drame pour lequel les producteurs lui
avaient offert les plus grands noms du
théatre et de 1'écran: Jouvet, Charles
Vanel, Harry Baur. Avec sa proverbiale
minutiosité, Georgesco prépara longue-
ment le scénario, le découpage. Hélas, le
destin si généreux jusque-la allait toub
anséantir. La guerre éclata. Sans hésiter
une seconde, Jean Georgesco retourna
dans son pays. Sa carriére en France était
a tout jamais finie.

En Roumanie — ot dorénavant il n’al-
lait plus signer Ton Georgescu comme du
temps de sa jeunesse, mais Jean Geor-
gesci, en souvenir dz son stage parisien — ,
on mne Davait pas oublié. Mais les
temps étaient difficiles et le climat de
guerre bien peu enclin & la comédie. Mal-
oré cela, en 1943 Jean Georgescu tira du
chef-d’ceuvre théitral de Ion Luca Cara-
giale O noapte furtunoasd (Une nuit ora-
geuse), une admirable version cinémato-
graphique restée jusqu’a de nos jours un
classique du genre. D’ailleurs, par ce
film-12, le cinéma roumain de 1’entre-deux-
guerres atteignait &4 son apogée ». Apres la
guerre, Jean Georgescu allait devenir un des
pilliers du nouveau cinéma socialiste en
tant que metteur en scene (il signa de films
importants tels que In sat la noi, Direc-
torul nostru, Mofturi 1900) et en tant que
pédagogue (il fut, entre autres, le maitre
des metteurs en scéne Vietor Iliu et de
Malvina Ursianu). Mais c’est de son inter-
lude dans la grande capitale du film euro-
péen que son ceeur tire, a juste titre, une
de ses plus grandes fiertés.
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Si Jean Georgesco a cu la chance de ne
pas étre broyé par la guerre, le sort de
son compatriote et collégue Barbu Fun-
doianu a été bien plus cruel. Poéte da-
daiste établi a Paris en 1923 sous le pséu-
donyme de Benjamin Fondane, il se laissa
bientét fasciner par les possibilités illi-
mitées d’expression du langage cinémato-
graphique. Ces Trois Scénarios-Ciné-poé-
mes, édités a Bruxelles, en 1928, avec
deux photos de Man Ray, étaient préfacés
par un véritable manifeste de lart du
cinéma, vu par le poéte comme « un appa-
reil & lyrisme par excellence »¢, lequel
«permet & I'homme de regarder plus avant
dans les choses»17. Attiré par le cinéma
non seulement sur le plan philosophique
et théorique mais aussi sur celui de la
pratique, Benjamin Fondane accepta d’en
faire non seulement un idéal esthétique
mais aussi un gagne-pain quotidien en
tant que salarié de la Paramount pour
laquelle il travaille d’abord comme assis-
tant metteur en scéne, puis comme scé-
nariste. En 1930 on retrouve son nom,
en tant qu’assistant &4 la mise en scéne,
aux génériques du musical Paramount on
Parade et de la comédie Télévision, films
parlants américains dont on tira & Paris,
aux Studios de Joinville, plusieurs « ver-
sions » parlées en diverses langues euro-
péennes, y compris le roumain. Les deux
versions roumaines eurent non seulement
le méme assistant metteur en scéne,
Benjamin Fondane, mais aussi la méme
protagoniste féminine, en la personne de
la jeune et piquante Pola Illery. (Obscure
starlette en Roumanie, ou elle débuta
sous le nom de Paula Iliescu, elle avait
pris le chemin des studios frang¢ais en
1927. .Remarquée par Alberto Cavalcati
qui Iui avait conlié en 1928 des pelits
bouts de role dans Le Capitaine Fracasse
et Le petit chaperon Rouge — ou elle avait
eu pour partenaire Jean Renoir —, elle
venait de connaitre la notoriété du jour
au lendemain, grice & René Clair qui
récemment en avait fait la vedette de
Sous les toist de Paris). Pour les séquences
roumaines de Paramount on Parade, Pola
Illery donna la réplique & un de nos plus
grands acteurs, Ton Iancovescu, dans un
amusant sketch musical éerit par Nicolae
Vlidoianu. Quant a la version de Télévision
il semble (vu que le film s’est perdu), que
la contribution roumaine fut bien plus
importante. Les extéricurs roumains fu-
rent tournés & Buearest par notre metteur

en seéne Jean Mihail (auteur du plus
haut cité Tragédie d’amour). Pour les
intérieurs de Joinville (dirigés par Pa-
méricain Jack Salvatori, imposé par les
producteurs), on déplaca & Paris une équi-
pe comprenant a4 part le scénariste Ion
Marin Sadoveanu (éciivain connu, fiére
du célebie 1omancier Mihail Sadoveanu),
un important cast roumain, dominé par
trois vedettes du théitie et du cinéma
roumain : George Storin, George Vraca
et le jeune Ton Georgescu, qui se trouvait
déja, comme nous 1’avons vu, depuis quel-
que temps & Paris.

Trois ans plus tard, tandis que Geor-
gesco écrivait son seénario pour Fernan-
del, Benjamin Fondane adaptait, sous
le titre de Races, le roman de Ramuz La
Sdparation dos races en y signant aussi les
dialogues. Réalisé par Dimitri Kirsanoff,
avee Dita Parlo comme protagoniste
ot avec Arthur Honnegger comme com-
positeur, le film, sorti en 1934, fut
accueilli de facon trés favorable. Do nom-
breuses interviews accordées a 1’époque
par Fondane témoignent de sa vision
tellement moderne sur l’art du cinéma,
de sa foi profonde dans ’autonomie du
langage cinématique: « Un film est une
sorte de iriomphe prodigieux sur la ma-
tiére animée et inanimée (...) Quelle
chance que Ramuz lui-méme ait compris
que son ceuvre ne pouvait entrer telle
quelle dans le film, qu’il lui fallait subir
des remaniements, perdre certains de ces
personnages, en gagner d’autres, s’adap-
ter & de nouveaux équilibres, & de nou-
velles valences! (...) Que le roman, que
la pitce soient appelés & 1’dtre, selon un
mode qui n’est qu’a eux, et qu’il leur
faille, pour devenir film, subir une re-
fonte totale qui leur infuse un nouvel
équilibre, un rythme différent, apte a la
fois a aborder lespace et la temps,
combien d’auteurs ont compris cela»! 18, Ex-
F1imé cn pleine époque du total assuje-
tissement du cinéma a la littérature et
au théitre, un parail point de vue était
d’autant plus précieux. Par son envergure
intelectuolle, par la profondeur et lori-
ginalité de ses jugements théoriques, Fon-
dane se situait a ’avant-garde des écrits
sur le cinéma. Au moment crucial de la
substitution de ’esthétique du muet par
cello du parlant, la lucidité de son point
de vue diagnostiquait sans faute les r1a-
cines politico-économiques du mal qui
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commcangait 2 ronger inexorabloment
le cinéma mondial.

Hélas, la dostin commencait déja a
s’acharner contre Fondane. Son film d’au-
teur Tararira, tourné en 1936 en Ar-
centine, ne fut jamais distribué, suivant
linterdiction expreste du producteur.
Retournant en Europe, malgré les avaertis-
somants de ses amis, il allait étre bientdt
plongé dans le drame de l’occupation de
la France. Engagé dans la Résistance, il
fut arrété par la Gestapo et envové a
Auschwitz oli, on 1944, ses réves ot sos
ospoirg, son grand talent de poéte de la
parole et dos images fondit dansla fourée
des crématoires, donnant un tragique
seng  prémenitoire au pséudonyme qu’il
s’était choesi. Darmiérement, le recucil de
ses « Ecrits pour le cinema », réunis et
publiés 4 Paris par DMichel Carassou !®
offre la dimension cxacte de la contribu-
ticn de Boenjamin Fondane & la filmologie
des 2nndes trente, une contribution pré-
cieuse, brutalement stoppée par la guerre.
Une guerre contre laquelle le cinéma
n’avait rien pu faire, malgré les nobles in-
tontions de bien des cinéastes.

Tcujours dans les années trente, et
toujours & PParis, un autre Roumain, Ni-
colas Pillat, avait eu I'idée de mettre les
vertus culturelles du cinéma au service
de la paix par 'intermédiaire du « Comité
International pour la Diffusion des Arts
at des Lettres par lo cinéma» (CIDALC).
Selon Popinion de Nicolas Pillat, le ciné-
ma «co langage merveilleux, cet instru-
ment international de la diffusion de la
penséa et de la culture (...) pouvait ser-
vir la noble causo d’une meilleure connais-
sance et entente entre les peuples» 20.

* 1in Juin 1985, la Bibliothéque I'rancaisc de Bu-
carest a présenté le film au cours d’une soirée hom-
magiale dédiée A Jecan Georgesco.

** L’auleur de la présenie étude en a été membre,
en 1968 A Grenoble, en 1969 & Berlin Ouest, en 1970
A New Delhi el San Scbaslian.

1 Copenhague — 7 juin, Amsterdam — 8 juin,
Stockholm —21 juin, Ilelsinki — 28 juin, Prague —
18 octobre. I’n Pologne, la premiére projeclion a eu
lieu a Cracovie le 14 novembre 1896, en Bulgarie, a
Sofia, le 27 février 1897, ¢t en Gréce, seulement en
1898.

® Producfia cinemalograficd din Romania, 1897—
1970. Filmografie adnolald, T'/1, Filmul mut, Filmul de
ficfiune, par Ion Cantacuzino et B. T. Ripeanu, Insti-
tutul de Istoria Artei et Arhiva Nalionali de Filme,
Bucarest, 1970, p. 6.

La CIDALC avait trouvé un enthousiaste
supporter dansla personne de l’éminente
poétessa Elena Vacaresco, déléguée de la
Roumanie aupres de la Ligue des Nations.
Croyant de toutes ses forces dans le nouvel
art auquel elle avait su trouver une
saisissante définition «le cinéma n’est
rien d’autre que la supréme synthése de
Pesprit humain et du monde» # — elle
allait user de tout son prestige pour don-
ner du poids au CIDALC. L’adhésion de
tant de personnalités du monde des arts
ot des lettres, mais aussi du monde de la
haute politique, tels que Thomas Mann,

Aldous Huxley, H. D. Weles, John
Galsworthy, Nicolae Titulescu ot tant

d’autres, découlait justement de 1a portée
du talent littéraire, du rayonnement de la
brillante personnalité d’Elena Vacaresco
sur le milieu culturel de I'époquo. Présidé
par elle, le Comité CIDALC avait créé
un prix qui devait recompenser, par con-
cours, le meilleur scénario sensé contribuer
& amitié entre les peuples. Finalement,
vu que nul producteur ne s’empressait de
financer la réalisation des scénarios ainsi
primés, on décida que le prix sera remplacé
par une médaille d’or accordée non plus
2 des scénarios mais & des films. Parmi
les premiers lauréats se trouveérent ainsi
Jacques de Baroncelli, en 1934, avec son
Cessez le feu et Abel Gance, en 1938, avec
son célebre J’accuse. La tradition, lors
inaugurée, fut de longue haleine. De nos
jours encore, dans le Palmarés des plus
grands Festivals Internationaux du cinéma,
le Prix CIDALC figure toujours & place
d’honneur, & ¢6té des Prix de la FIPRESCI
ou de 'OCIC **.

3 On le retrouve dans le Catalogue Lumiére, n° 552.

4 L’Indépendance Roumaine, 13 juin 1897,

5 Ibidem, 23 juin, 1897.

5 Simultanément, 3 Paris, le chirurgien francais
IFugéne Doyen inaugurait une autre branche du {ilm
médical, celle du film de diffusion des connaissances
scientifiques.

7 Apud Fuggetlenseg, Arad, 16 Avil, 1913.

8 Ciné-Journal, n° 201, 29 Juin 1912, Paris.

9 Voir Olteea Vasileseu, Sur Uaclivilé de quelques
artistes roumains dans les studios frangais, & I’époque
du muel, Revue Roumaine d’Hisloire de ’Art. Série
Théatre, Musique, Cin(ma, 1973 (X), n® 2, p. 177—185.

10 Ibidem.

11 Ibidem.
12 Paul Constantin, Cinerna, n°® 85, 1928,
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13 Ipidem, n°® 72— 73, 1928,

A propos du film Ponara, distribué en I‘rance
sous lc titre de Tragédie d’amour, La cinémalographie
frangaise (le 25 mai 1929) écrit: «Jean Mijhail a
composé son film d’aprés la formule des meilleurs
films européens /.../. L’intérét de ce film réside dans
I'exotisme du récit, les paysages nouvecaux,'les intéricurs
pytoresques et le trés bcau documentaire sur Buca-
rest /.../ Joué et réalis¢ par les Roumains avec un
dévouement ct une sincérité tout a fait louables,
Tragédie d’amour aura en I'rance un succés de curio-
sité et de sympathie », Un verdict tous aussi favorable
donna le 16 juin 1929 lc journal Pour vous : « Monsieur
Jean Mihail qui a réalis¢ le {ilm connafit son métier.

Les acteurs ont tiré de leurs roles tout ce qu’il y avait
i tirer et leur jeu est tout aussi bon que celui de bon
nombre d’acleurs d’autres pays ».

15 Richard Pierre-Bodin, Pardon,
IFigaro, 31 mai 1931.

11 Benjamin IFondane, Ecrits pour le cinéma, Paris,
1984, p. 17.

17 [bidem, p. 18.

18 Ibidem, p. 38.

19 Jbidem.

20 Annuaire CIDALC, ACIN, DBucarest, 1973,
p. 13.

21 Jbidem.

Roumanie,
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There are few instances of MS(S) of By-
zantine music comprising a Catalog of
those who, one way or another, dea.lt
with this art. Among the hosts of old
MS(S) texts in various collections, archi-
ves and libraries of Romania, there sin-
gles out the Greek Manuscript 923 at the
Library of the Romanian Academy in
Bucharest; it comprises an alphabetical
list of composers, psaltae, copyists, minia-
turists, ote. Since it is most interesting
in point of structure, there follows its
minute description.

The Greek Manuscript 923 is actually a
“Papadichie” dating irom the 18th cen-
tury ; it contains four works of musical
theory and a Catalog. It has IV + 58
folios plus 85 white sheets appended at
the end, which the copyist is likely to
have destined for further theoretical works.
It is a manuscript in c¢varto, 240x 180
mm in size, with pasteboard covers in
dark green leather and floral inlays. Its
paper is white, with filigrees of Italian
origin = (Toscolano), 238x173 mm in
size. The lay-out of its pages is variable
(e. 175x120 mm), with 32 lines written
in black and 1ed. The manuscript has
sulvived unimpaired, with a distinct writ-
ing that is tiny and beautifully drawn.
It has XVI fascicles in ¢varto, with sheets
that are paginated manually from I to
IV and mechanically from 1 to 59. The
mochanical pagination is unbroken ; how-
ever two sheels are missing from fa.°01cle
XII, i.e. those which should have been

paginated from 41 to 44. The white
sheets forming fascicles XVII-XXVI

are grouped in octavo, the paper having
the same structure as in the first part of
the manuscript. The last fascicle, i.e.
XXVII, contains four white sheets too.
The manual pagination of the sheets in
fascicles XVII—-XXT, i.e. leaves 60—99,
is brcken, so that tho white sheets of the
last fascicles are not paginated. On top
of leaves 2 and 21Y framings are beauti-
fully drawn and coloured and the initials
adorned with wvogetal drawings, whereas
tho musical notation in the text is drawn
in red ink. The musical examples in the
fourth section of the MS are provided
with initial capital letters coloured in
red and green.

A note on the first leat of the MS shows
that it was bought from a ‘‘second-hand

RECHERCHES

A CATALOG OF THOSE
ENGAGED IN THE ART
OF BYZANTINE MUSIC

ALONG TIME
(MS'923/BAR)

P

I3

Titus- Moisescu

bookseller called Marcu Polack in Bucha-

rost, June 9, 1911”. A Greek note on
leaf 1V reads as follows: ‘“Grammer of

an all-wise and all-learned man in the
The same scribe would
“This, along
belong to me, loannes

art of musie”.
write at the bottom of leaf 2 :
with the others,
Bolenz, 1780, Constantinople”.

The first section of the manusecript,
i.e. leaves 2—21, contain a copied Gram-
mar of Byzantine music headed as fol-
“Introduction in the art of music
made
up by me, the humble bishop Kirillos of
This grammar is

lows :
by way of questions and answers . ..

Marmarinos” (leaf 3).
preceded by a lengthy explanatory dedi-
cation to the ‘‘all-holy, all-wise metropo-
litan, by the almighty guarded, of the

all-holy matropolitan church of Delkr

Kir Samuil”. In all likelihood, this dedi-
cation, which is also a foreword, belongs
to the author himself, that is to Kirillos
of Maramarinos, identified by Gregorios
Stathis as active 1nmontury, at
a time when he was writing Old MS
Texts 305 : “A History of the Athenian
D) hnolomcal Society” in 1749.' As an
uthor of significant “polyo]eo%” “koi-
nonikon”, ‘‘cherubic hymng”, ‘“heirmos
kalophonikon” a.o. hymns, Kirillos of
Marmarinos’ name appears in several
musical manuscripts that may be found _
in the libraries of the monasteries from

REV, ROUM. HIST. ART, SERIE THEATRE, MUSJQUE, CINEMA, TOME XXII, P. 67—75, BUCARLST, 1985
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the Mount Athos, i.e. Xeoropotamou, Do-
chiariou, etc. ?

The second soction of the MS 923/BAR
(folios 21V — 23) contains a more than
four page copy of a Catalog of Byzantine
and post-Byzantine composers which is
unique among the manuscripts in Roma-
nia.

The second (in order) Grammar (folios
23" — 29Y) is a presantation of the “‘ma-
kams’’ of the so-called ‘“outward music”
(éw povowds). Since it fails to set the
appropriate examples for the comproehen-
sion of the “modes” specific of the Ara-
bian, Turkish, or Persian music, this
grammar can be only partially used.

The fourth section of the manuscript,
i.e. folios 30—42, is comparatively more
unified and explicit. It does not illustrate
the relationship between the modes of
the Byzantine music and the “makams”
by use ot scales and charts, but by way
of specific melodic formulas, peculiar to
the structure of the respective mode.
All of them are notated in Byzantinc
neums.

The fourth section of the MS 923, i.e.
folios 42 —52, is actually the famous her-
maneutics of music (gpunveta THg povoirig),
aseribed to the ‘“‘all-wise Ioannes Plou-
siadinos’’. Dating from the 15th century 3,
it is presented by way of questions and
answers. It dwells upon the definition of
music, tho distinction between various
kinds of music: it gives information on
the “somata’, “pnevmata’, various mo-
des, Koukouzeles” ‘paralaghii’’, etc. Un-
fortunately, the lack of exemplifications
renders the use of this theoretical com-
pendium quite difficult, particularly in
its final part.

*

On sheets 21¥—23, the copyist of the
Greeh Manuscript 923/BAR has written
a Calalog comprising in an alphadetioal
order all those who, at different pariods of
time, wore engaged in ihe art of Byzantine
musio 4. Tho Catalog includes 119 names
of composars, i.e. masters, protopsaltae,
lampadarii, domestikoi, monks, hiero-
monks, a.0. who held offices in the great
Byzantine and post-Byzantine centres and
whose manuscript works were vehicu-
lated and used for centuries in the li-
turgical practice of the Eastern Church.

An almost similar Catalog is to be found
in a manuscript of the 19th century from

Mt. Athos, i.e., MS 318 at the Xeropota-
mou Monastery (folios 140—143). It has
been presentod by Gr. Stathis in thae first
volume of his analytical Catalog 3, No. 60,
that will be dealt with in the sequal.®

In all likelihood, the MS 9223 datos
back from the 1736—1769 period, at a
time when Tanayiotes Chalatzoglou’s dis-
cipla was a protopsaltes at the Groat
Church in Constantinople. It is supposed
to bolong to this vory period on account
of the reference to ‘‘Ananias tho Hiero-
doacon, disciple of the present proto-
psaltes Ioannes”. And it is positive that
Toannos Trapezountios used to be a pro-
topsaltes of the Great Church Dbotween
1736 and 1769 . Tho same mention ap-
pears with “Danicl, present lampadarios
and disciple of the protopsaltes Pana-
yviotes”. It is true that Danicl was lampa-
darios of the Great Church from 1740
to 1771 and then Toannes Trapezountios’
successor as a protopsaltes from 1771 to
1789 8. Similar remarks volatod te tho
dating of the Catalog in the MS§ 923 may
ba also noticed with ‘Zaharias, a proto-
psaltes of Cyzic, Ananias of Cyzic’s no-
phew, Ioannes’ disciple, the present proto-
psaltes” and also with “Ioannes, our
master, a protopsaltes at the Great Church
and Pa.naylotes Chalatzoglou’s disciple”.
Taking into account all these details,
one may draw the conclusion that both
the Catalog and the remainder of the M8
923 belong to either the second or the
third quarter of the 18th century. Every-
thing was copied by a psaltes who was
himself a copyist; he called himsclf a
disciple of “Panayiotes Chalatzoglou, our
master and a protopsaltes at thc Great
Church”. It _is possible therefore, t
MWW
might have béen _the very author of the
irst” Grammar in_the M8 923 and of its
sequels In this old MS texts. As a
matter of fact, the Catalog of the MS 923
does not include composers of the sub-
sequent periods, that is aftor 1770, like
Gregorios Lampadarios (1813 —1819), Ia-
kov Peloponnesios Lampadarios (1784 —
1789) and then Protopsaltes (1805—1819),
Nikeforos Kantouniares of Chios who was
t0 bo in Jassy in the first two decades of
the 19 tury, Pefros Peloponnesios
mpadarios (1771—1778), Chourmouzios,
otc. All these names can be also found in
the Catalog of the MS 318/ Xeropotamou
in the 19th century.
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A comparative analysis of the con-
tents of the Catalog in the MS 923/BAR
and the one drawn up by Milo§ Velimiro-
vié aftcr the MS 2406/Athens ®, dated
1453, that is the last year of the Byzan-
tine Empiro, is likely to lead to the fol-
lowing statements :

1. Out of the 119 composers in the
M8 923, 46 are maentionaed in Velimirovié’s
Catalog. So, it is positive that they Dbe-
long to the Byzantine epoch, that is to
the 13th, 14th and 15th centuries. Thair
names are authoritative, i.a.: JToannes
Glykys, Ioannes IKoukouzeles, Agatho-
nos, Agallianos, Dimitriocs Dokeianos, The-
odoulos monahos, IToannes Kladas, Kon-
stantinos Magoulas, Konstantinos Moschia-
nos, Manouil Arghiropoulos, Xenos Ko-
rones, Chrisafes, etc. Few names of com-
posers in the Byzantine epoch, that is
before 1453, are missing in the Catalog
of the M8 823, i.e.: Koukoumas, Dosi-
teos monahos, Ioakim monahos, Toasal
monahos. Howeaver, they are encountor-
ed quite often in the Romanian musical
manuseripts of the 15th —18th centuries,
above all, those at Putna. Therefore, the
number of Byzantine composers evor men-
tioned in Romanian manuscripts amounts
to 50. It is not the aim of this paper to
insist upon the periods these Byzantine
authors belong to, since they have been
precisely delimited bcoth by Milo§ Veli-
mirovié and Gregorios Stathis in the
Introduction to the first volume of the
Catalog of the manuscripts of the Mount
Athos 10,

2. The other 73 names of composers
mentioned in thoe Catalog of the MS 923
belong to the so-called post-Byzantine
epoch which covers the 1453 —1770 period.

3. The Catalog does not include the
names of Romanian composars in the
15th—18th centurics lika Evstatic the
Protopsaltes of Putna, Dometian Vlahu,
Theodosie Zoctica, ('allist the Hieromonk,
Filothei sin (son of) Aga Jipei, etc. Honee,
ona may conclude that the manuscripts
comprising their works have been circu-
lated solely within tho Remanian Coun-
tries; the musical instances creatod by
them were thorcughly Romanian, with
a strong local specifity; they had boeen
neither imported from the scuth of the
Danube nor transplanted therein by fo-
Teign psaltae or copyists.

4. Although Ghermanos Neon Patron’s
name is to be found in the Catalog, his

disciple, Tovascu Vlahu (Giobascus Vla-
chus), who lived in the same period, i.e.
the latter part of the 17th century and
held offices in various ecclesiastical cen-
tres south of the Danube, is not mention-
ed therein. XKirillos of Marmarinos, the
undeniable author of the first musical
Grammar in the MS 923, is not mention-
cd in the Catalog either. ‘

5. With many names, tho copyist ad-
ded complementary information on their
offices, i.e. protopsaltes, lampadarii or
domestikoi in the great ecclesiastical cen-
tres. Likewise, in some cases, he added
the place where they carried on their
activity, i.o. : Mount Athos (Aghiorites—
Kornilios, monahos Aghiorites), Constanti-
nople (Athanasios, patriarch of Konstan-
tinoupoleos), Redestos (Toannes, proto-
psaltes of Rodestox) or Cyprus (Chrisan-
thaes, hiecromonk of Kyprios), etec.

6. Another sort of information offerod
by the copyist .includes some namoes of
composers who used to be disciples of
certain great astors. These specitica-
ticns are highly signiticant since one may
get a glimpse on the epoch they belonged
to and also cstablish certain stylistic
affiliations of creative work, i.e.: Anto-
nios the priest, disciple (matitis) of Iere-
mia Chalkedonos; Dimitrios Dokeianos,
Koukouzeles’ disciple; Daniel Lampada-
rios, Panayiotes the protopsaltes’ disciple;
Nikolaocs Trapezountios, disciple of the
same protopsaltes (the information in the
Catalog as to whom the copyist refers to
is rather blurred); Chrisanthos, the hiero-
monk of Cyprus, disciple of the proto-
psaltes at that time, otc.

7. Not all these names are mentioned
in a strictly alphabetical order as proved
by entries of letters 4, D, K, M, N, P,
etc. Most probably, the copyist’s notion
of ““alphabetical order” covered only tho
grouping of names within the letters of
the alphabet in their sequence.

8. Some composers have heen grouped
according to the initial letter of their
first name. Thus, Agallianos is mentioned
under the letter M (Manouil Agallianos);
Asan is mentioned under the letter N
(Nikolaos Asan); Doukas is mentioned
undar the letter I (Ioannes Doukas), etc.

9. Asshown by the photocopies enclos-
ed, the copyist of the MS 923 made cer-
tain spelling mistakes in some of the na-
mes, i.e.: Parakalou instead of Kara-
kalou; Xathopoulos instead of Xan-
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thopoulos; Planotou instead of Plaghio-
tou ; Lampazes instead of Alapazes; Hru-
mouzis instead of Hourmouzios, ete.

Owing to the bulk of information it
offers, the Catalog of the MS 923/BAR
is highly significant for the historiography
of ancient Byzantine music. The fact
that it is to be found in a manuscript of
Romania facilitates a thorough study of
the composers of this kind of music. It
is most probable that the ancient Byzan-
tine music will arouse a steady interest

of researchers from now onwards. The
dating of the manuscripts, the assigning
of hymns to certain Byzantine or post-
Byzantine authors, their belonging to a
given period, their stylistical {filiation,
otc. are important aspects for the know-
ledge and apprehension of this ancient
and controversial art of Byzantine musie.
It is certain that the Catalog of the MS
923/ BAR M allows for a further step in
the field of man’s attempts to unravel
the past.
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I'ig. 2. Gk MS 923/BAR, f. 22
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1 Stathis, Gregorios, Les manuscrils de musique
Byzantine — Mont Atlos. Calalogue descriptif ... Vo-
{ume I. Athénes, 1975 (Introduction, p. b1).

2 See: Stathis, Gr., Quoled Works, pp. 75, 96— 97,
99—101, 190, 193, 196, 258, 448, 451, 457, 485, ctc.

3 Stathis, Gr., Quoted Works, Introduction, p. 39 :
’loawwrng tegeldg IThovotadnvde (1429— 1500).

4 Katdroyog tév &boot xata Stagdpovg, xotpods
Frpooay énl Tf wouctxf TadTy xatd dApdfBnTov

6 Stathis, Gr., Quofed Works, pp. 146— 15C.

% One should take into account that MS 318 rela-
tes to the Romanian countries to a certain cxtent;
it includes the so-called “Anoixantaria’’, plagal mode
4 (folio 46), composed by Nikeloros, archdeacon [rom
Chios, ‘“at the request of Ilis Ioliness Veniamin,
Bishop of Moldavia’”. Nikeforos Iantouniares from
Chios, archdeacon of the Patriarchate in Antiohia,
who was to be found in Jassy, as a master of the School
of Music from the Golia Monastery, at the beginning
of the 19th cenlury. It is again as Jassy, in 1818, that
he made a large collection of Greek, Turkish, Arabic,
T'rench, ltalian and ‘“Wallachian” songs (BAdyixov
@éroc), nolated in variuns “makams’’. It is to he found
in the MS 1428/ Vatopedi. (Sce: Stathis, Gr., Neumat-
ed Arabic, Gypsy's ad Other Songs by Nikeforos Kan-
louniares. In: “Musica Antiqua Europae Orientalis’,
Folia Musica, Vol. 1, No. 2, Bydgoszcz, Poland, 1983,
pPp. 2— 7). In the Library of the Romanian Academy,
there is the Greek Manuscripl 784, dating from the
18th century and containing Greek and Turkish se-

Nuxdraog Sopéstinog
NeBavanr [6 €x] Nuxatoag
Nixdhaos Teapovvravng xal TewTto ddi-
s ‘Pddou
Nuxbdraog *Acav 6 Kinprog
Nuxbdraog *A [v] Sptavouroritys xal pabyn-
¢ Tod viv TpwTo PdAToU
Nudraog Tpamelodvriog
a)ToD TPWTOYAATOU
. Bévog 6 Kopd)v*qq
Maypdriog Lz-:ooy.ovocxog
Matorog p.ovoc)(og
Hatladac 6 Ilpasivog
[étpog TAuxdg 6 Mmepexétys
Havayidtne Xaratloyrovs 6 Nuétepoc
Sdacuxroc xal mwpwToYEIATNG  THS
Meyarne *Exxinctog
3. Xupeov AsogLVATTYNG
Twoppbdviog tepopdvayos 6 Koaopds
TrTuhtavog lepelg
Zopeov IBypitne
T. TZaxvémouviog
. Oinmmwoe Iafeardg
DQuxdg Souéatinog
XoartBodpne
Xptotépopog 6 Mustaxwy
Xoupp.ouC'qg LEpSU"
Xpucmcpng 6 véoc xal TpwToPAATYG
THe Meyains *ExxAnciog
Xploavlog tepopbvayoc Kinprog, padn-
g Tob viv mpwto Parltov) [ Iwavvou]

padnthng 7ol

= 1]

cular popular songs in a neumatic notation, The au-
ithor of most songs is Nikeforos from Chios. Reverling
o Nikeforos Kantouniares, mention must be made
that he composed a “Polyeleos’” in the 4th plagal mode,
again at the request of Veniamin, Eishop of Moldavia.
It has been kept in the MS 299 of the Xeropotamou
Abbey. (Sce: Stathis, Gr., Calalogue descriptif ...
quoted works, p. 75)

7 Palrinelis, Christos, Prolopsaltae, I ampadarii and
Domestikoi of the Great Church during the post-Byzan-
{ine Period (1453— 1821;. In: “Studies in Ilastern
Chant”, General Lditors Iigon Welesz and Milo§
Velimirovi¢, Volume 111, London, Oxford University
Press, 1973, p. 153.

8 Patrinelis, Christos, Quoted Works, pp. 161, 155.

* Velimirovié, Milo§, Compozilori bizaniini in
Manuscrisul 2406 Atena, In: “Stludii de muzicologic”,
Vol. XVII1I, Bucharesl, LEditura Muzicald, 1984,
Romanian (ranslation by ITrisanta Trebici-Marin
according 1o 1he original version : Milo§ Velimirovi¢ —
Byzantine Cemposers in MS Athens 2406, Oxford,
Clarendon Fress, 1966.

10 See supra. Christos Palrinelis presents therein
a uselul chronological list of authors and their works,
logether with mumerous bibliographical indications,
while the foot-notes give scveral authors and their
lexicographical works.

11 The material enclosed presents in a facsimile, the
Calalog of the MS 923/BAR (folios 21¥ —23) along
willhh the correct transcription of names in Greek,
following the alphabetlical order of the manuscript.
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(I) Depuis sa disparition, survenue en 19355,
notre grand compositeur national n’a pas
cessé de s’élever vers la stature grandiose
do ses égaux : Bach, Mozart, Beethoven,
Brahms, Wagner, Mussorgski, Debussy,
Bartok, Janacek atc.

Aucun homme de culture ne peut en
douter. Unelégende, dans laquelle le vio-
loniste de génic avait un rdle important,
est complétée par une autre, peut-étre
moins dessinée pour le grand public, de
toute fagon, d’une autre nature : ici com-
mence notre effort d’atteindre les sccrets
d’une vaste création, et la voie qui s’étend
devant nous n’est plus lisse ni spectacu-
laire, mais calme ot mystéricuse commae le
décor dans lequel respirent les arbres.

Au fond, la réalité c’est que: d’abord
nous, les musiciens, nous avons réalisé
et nous sommes restés muets devant le
trésor musical que nous découvrions dans
les partitions énesciennes. I1 parait qu’a
un moment donné le grand public se con-
tentait des Rhapsodies et encore une cré-
ation ou deux. Ce fut un moment d’éton-
nement pour nous, musiciens, au lieu
d’étre de désolation, devant le fait qu'unc
telle grande musique ne peut arriver &
tous les eeeurs. Mais nous n’avons pas per-
du notre espoir, parce qu’il v avait dos gens
fascinés par un ouvrage énescien considéré
plus difficile, comme &Fdipe, la II1I° So-
nate pour piano et violon, la Suite villa-
geoise etc. Et non pas & cause d’une psy-
chose collective ou de je ne sais quels
orgueils nationaux. La victoire d’Enesco
¢’est la victoire de la substance profonde
ot véritable de sa musique, qui, plus t0t
ou plus tard, allait trouver sa voie vers
les humains. Celte voie se trouve peut-
8tre & son début, mais la musique va con-
tinuer sa marche triomphale, sans que
rien puisse larréter.

L’année de son anniversaire, nous de-
vons étre égalemcnt conscients des imn-
portantes conséquoncor de la victoire de
la création éncscienne. D’abord, la musi-
que d’Encsco est particulicremont com-
plexe et il n’est pas telloment facile de
pénétrer dans ses profondeurs. Klle solli-
cite intensément la récoption de ceux qui
I’écoutent, des auditions 1répétées sont
nécessaires peur arriver aux détails, et,
aussi, une certaine culture musicale pour
arriver aux essencos. Lorsquc los amateurs

EVOCATIONS:

30 ANS DEPUIS LA MORT
DE GEORGES ENESCO
CENTENAIRE

DIMITRIE CUCLIN

LES CREATIONS D’ENESCO,
MODELE D’HUMANITE

Theodor Grigoriu

de musique de notre pays connaitront pro-
fondément et en totalité la création énas-
cienne plus rien ne leur paraitra difficile
dans la musique universelle ou roumaine,
classique ou moderne. Tout d’un coup,
nous nous placerons, grice a un grand
esprit roumain, sur les sommats les plus
hauts de la compréhaension de l'abstraif,
du vol courageux au-dessus des abimes.

En d’autres mots, nous réalisons avec
une légitime fierté que, si ses chefs-d’ceu-
vrae immortels sont restés lumineux aef
fixes, comme las étoilos d’orientation des
navigateurs, nous nous sommes rapprochés
d’eux, en faisant beaucoup de pas en
avant sur les marches de ’esprit.

Est-ce qu’il 'y a pas la grande et la
miraculcuse ceuvre du génie créateur, par
lequel ’art et I’humanité retrouvent et
reconnaissent leur véritable vocation?
(II) La suite I op. 9

1903. Un jeune compositeur de 22

ans dédiait a Saint-Saéns sa premiere
Swuite pour orchestre. Huit décennies apreés,
cet ouvrage allait devenir 'une des plus
céleébres et aimées pages de sa creation,
fascinante par sa luminosité et sa vive
émotion, par la delicatesse et le nerf des
déroulements sonores. Gustav Mahler, vi-
sionnaire de beuacoup de points de vue,
ne se trompait pas en la dirigeant pen-
dant sa derni¢re {ournée américaine de
1911.

REV. ROUM, HIST. ART, SERIIZE THEATRIZ, MUSTQUI:, CINEMA, TOMIE XXT1, I’ 77—80, BUCARIST, 1985 77
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Nous y rencontrons la voix originale
d’un grand maitre & ses débuts, qui ig-
nore l'iconoclastie et s’incline devant les
géants de la musique du XX siecle, fai-
sant, quand méme, figure & part. Enesco
appartient & I’avenir, méme par son man-
que de préjugés. Entre les deux siécles il
n’y avait pas de frontiére; certains es-
prits se trouvaient ancrés dans le passé,
&’autres préfiguraient 'avenir. Nous som-
mes de moins en moins intéressés de ce
qui marque ou délimite le temps ou 'es-
pace, et de plus en plus assoiffés de la
profondeur de la substance, la seule ca-
pable de justifier nos efforts.

Ecoutant attentivement la Swuite I on
sent les embryons de la lutte que le musi-
cien va donner avec soi-méme et avec la
matiére sonore, toujours plus probléma-
tique et plus difficile & dominer; beau-
coup d’entre nous ont été tentés d’iden-
tifier tout ce qui est visible dans sa musi-
que avec certaines tendances néoclassi-
ques, 2 leur début, et qui étaient treés
proches des sources, mais ’acuité de
notre observation avance & présent vers
ce qui est roumain ici, ou plus précisé-
ment, ce qui est ethos roumain dans la mag-
nifique page énescienne, que nous res-
sentons et reconnaissons étre entiérement
notre.

Prenons le fameux Prélude alunisson,
dont on a tellement éerit, déconcertant
a sa premiére audition, incompris, ensuite
élogié ; a présent, il nous semble naturel,
comme une le¢con mature sur l'art et la
fantaisie des compositions. On g affirmé
que c’est une doina amplifiée jusqu’au
souffle symphonique, que c’est une sorte
de chanson longue, mélopée, monodie.
Sans doute, tout cela est vrai. Mais pas-
sons au-dela des aspects extérieurs, aussi
originaux qu’ils soient, et arrétons nous
au sentiment fermé dans l’exceptionnel
moment musical, foyer d’une grande in-
tensité de 1’émotion. Pour Enesco, dont
la conception était que la musique est
wun mouvement, non pas un état, le mouve-
ment — dans le sens orchestral du mot —
étant une simultanéité de plans sonores,
cohabitant par le pouvoir d'un sens,
Prélude & Punisson ne pouvait étre qu'un
instant de calme délibéré, une marche
limpide, avant d’imaginer des pages d’une
complexité extréme.

Dans Menuet lent, seconde partie, 1’au-
diteur sent le pouls ternaire de la gracie-
use danse. Mais on l'oublie aprés les pre-

miéres mesures, parce que l'un des plus
splendides thémes dnesciens conduit 2
un lent et enveloppant flottement. On
peut sans doute se demander si on ne
pourtait pas y imaginer des danseurs et
il n’est pas impossible de l’étre nous-
mémes. Les portes des salons ont été ou-
vertes (d’ailleurs, eclles n’étaient qu’un
prétexte) vers une réverie de la nature.
Une chronique anglaise del’époque remar-
quait que dans la mélodic énescienne il y
a des inflexions mystérieuses et archai-
ques, et nous pouvons affirmer, sans nous
tromper, qu’elles sont d’un authentique
souffle roumain. Les surprenantes syn-
theéses se produisent en méme temps &
un niveau conscient et & un autre niveau,
profond, sous-conscient. La préfiguration
de I'idée du Menuet dans le Prélude est-elle
un instant de lucidité ?

L’Interméde, troisiéme partie, semble
un arrét bref sur un autre theme énescien
expressif ; ses arabesques finales sont une
vignette qui enferme une précieuse no-
tation poétique. Le final de la Suite I
est, comme Enesco lui méme le nommait,
une «tarentelle fantastique », dans la-
quelle les idées musicales rapellent des
profils mélodiques roumains, et certains
élémentes de mouvement sont plus loin-
tains. La richesse des couleurs orches-
trales, la vigueur des articulations nous
déterminent & comprendre la force créa-
trice immense qu’elles renferment.

Le charme poétique de la Suite I est
inépuisable ; nous l’écoutons sans cesse
avec une infatigable curiosité et joie de
I’esprit, grice, peut-étre, justement & un
tel charme impossible & définir, dont
nous risquerons d’affirmer que ¢’est comme
une auréole lumineuse vers laquelle
nous tendons les mains, sans pouvoir
Vatteindre. Dans ce geste se trouve per-
pétucilement la signification de notre
aspiration vers le beau et la lumiére;
nous le répétons a Uinfini parce que, de
Pintérieur, quelque chose nous dit que
la distance entre nous et cette auréole
peut diminuer.

(IIT) La Sonate w° I pour piano en fa
diez mineur op. 24

... Dans un concert organisé par la
Société des Compositeurs Roumains en
novembre 1925, dédi¢é & ses créations,
Georges Enesco interprétait, en premieére
auaition, la Sonate n° I, pour piano en
fa mineur, terminée une année auparavant,
pendant 1’été de 1924. Nous ne conais-
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sons pas trop bien l'effet produit par une
telle musique sur ceux présents, mais,
pour beaucoup d’années, elle va entrer
dans ombre, comme il arrive souvent
aux cuvres d’art ayant une densité trop
grande ct une originalité, tout d’abord,
déconcertante. Peu aprés, il présentera
cette création a Paris, également, sans
susciter I’inté1ét des pianistes de Vépoque.

A présent, la Sonate n° 1 nous apparait
comme l'un des ouvrages fondamentaux
de art énescien, plein de poésie intense
et originale par laquelle nous identifions
ce que notre grand compositeur a apporté
de nouveau. Immense laboratoire de créa-
tion musicale, les idées sont travaillées
et synthétisées a son intérieur aux ten-
sions les plus hautes. Enesco aspire vers
P’authenticité absolue, il se cherche lui-
méme avec une force titanique. La lutte
avec soi-méme est en fait une double
lutte : : contre ce qui pouvait étre rémi-
niscence de la musique classique, qu’il
connaissait trés bien et lui avait offert
une grande partie de son ame, et pour
atteindre les sommets d’'une expressivité
profondément originale, qui se trouvaient
au fond de soi-méme et qui nous apparais-
sent — dans leurs vraies dimensions —
aujourd’hui & peine, apreés tant de périples
de la musique mondiale des dernicres
décennies. Les décantements lents d’une
telle lutte simultanée n’auraient pu étre
compris que par trés peu de ses contem-
porains, et cela par lintermédiaire de
Pintuition parce qu’ils demandent une
connaissance plus ample de ses @uvres,
aussi bien qu'une perspéetive sur elles.

L’immense héritage classique qu'Enesco
porte avec soi aulong de toute sa vie d'in-
terpréte génial lui exige des réalisations
d’une envergure égale. La maniére dans
laquelle il comprenait I'héritage musical,
le trésor classique, est mise en évidence
par la facon dont il projette ses propres
créations. Nous ne faisons qu’énoncer
cette idée, en nous arrétant & ce que nous
appelons exprimation propre, suivie avec
la tenacité de Uexploiateur, quideffriche
une possible route dans une forét inex-
pugnable.

A la fin de cette voie ipie, terriblement
longue, se trouve sa chanson intérieure,
de grand poéte de la nature roumaine,
avec des irrisations dans lesquelles—Ta
ligne de l’horizon se confond avec ses
propres vols, les profondeurs du paysage,

les ambiances fusionnent avec 1’ego. Nous
y trouvons un sentiment authentique et
purement roumain, qui n’est pas seule-
ment une réverie statique, immobile, mais
un regard aigu sur le monde, transportant
dans les deux sens — subjectif-objectif, ob-
jectif-subjectif — des significations fonda-
mentales de la vie et de l'existence. Ce
n’est qu'un aspect général, parce que la
musique énescienne contient encore des
contrastes, fins ou forts, des glissements
sur desaccords subtiles et faibles, des
motifs dramatiques, fondus dans un refus
de la véhémence, propre au musicien.

Nous réalisons pleinement que la per-
sonnalité d’Enesco fascine justement par
ce combatl continu et lent décantement,
par la victoire d’une voie componistique
qui vise les hauteurs les plus hardies. On
ressent la néeessité d’une vision, d'une
interprétation nouvelle de sa destinée
créatrice ; ce que, 1rés souvent, on consi-
dére des influences, sont, en réalité des
synthéses et des combats incessants, des
phases successives, actives et pleines de
vitalité, propres sculement aux grands
esprits de 1’humanité.

La Sonate #»° 1 en fa diez mineur est
I'une des créations qui peuvent illustrer
ce que nous venons d’affirmer ; la parenté
entre 'immancnce et I'inovation d’ici vont
s’élucider, deux ans plus tard, dans la
Sonate n® ILI pour piano et violon. Mais
rien ne peut ombrager ’allure du chef-
d’ceuvre énescien de la Sonate en fa diez
mineur.

(IV) La Symphonie n° III (monument
énescien )

On a beaucoup éerit, et de tres
beaux mots, sur Enesco, dans presque
toutes les revues et les publications. J’ai
lu avec intérét les poétes, surtout, pour
savoir jusqu'oll s’étendent les fron-
ticres de Desprif énescien. Ce qu'on a
éerit  constitue la preuve d’un amour
ardent, souvent troublant, le sphynx de
son travail semble silencieux et impéné-
trable, quoique — par intuition — nous
savons qu’il garde un trésor. Nous, les
musiciens, nous nous sommes approchés
plitot des sens profonds de la création
du grand compositeur, ou peut-étre I’ana-
lyse de l'analysable nous donne une telle
illusion. 1l est possible que nous soyons,
les uns comme les autres, sur le méme
seuil, d’ou on sent la chaleur de I’irradia-
tion, mais le noyvau incandescent se trouve
sans doute au-dela.
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Un torrent d’idées et d’images t’accable
aprés chaque contact avec ses ceuvres
monumentales. Ecoutant la troisiéme Sym-
phonie, datée 1918, qui représente dans
une maniére svnchronique ses propres
troubles et aussi ceux de l’époque, nous
réalisons qu’elle est construite d’une lave
brillante, dans laquelle se meurent ct
naissent en méme temps mille existences
mélodiques, pour se subordonner & une
immense Vvolte sonore, projetée par la
main d’un architecte de la grandeur. Les
trois parties de ’ceuvre, trois hypostases
de la matiére c¢t du mouvement, ont
ét¢ souvent imagindées comme inspirées
de la Divine Comédie de Dante. I. Le
Purgatoire, II. I'Enfer, 11I. Le Para-
dis.

Si:

la partie n°® I est le Purgatoire alors
clle représente notre inquiétude, la re-
cherche de soi-méme, la voie sinueuse et
interminable, le doute devant certains
moments de la vie. Le purgatoire se trouve
avant et aprés les moments importants
de l'existence, c¢’est l’état d’instabilité,
générateur d’angoisse. Les grands person-
nages mélodiques sont ici de grands signes
de question, restés sans réponses, et
3 leur ombre les personnages mélodiques
petits ne peuvent s’articuler pour devenir
visibles. Ils s’agitent vainement, et ne
sont pas au moins ornementaux. Sur toute
la premiére partie plane une teinte grave
d’un esprit errant, le sentiment d’un im-
possible retour.

Si:

la seconde partie est U’ Enfer alors, il ne
peut étre que la premiére guerre mondiale,
le premier cataclisme militaire d’enver-
gure planétaire, avec tout son cortege de
souffrances. Les grandes lignes de lor-
chestre deviennent tragiques, fantastes et
absurdes, serrées jusqu’a la destruction
de la structure de la matiére. Lorsqu’on
est arrivé & ’apogée, nous sommes dirigés
par une main titanique plus haut, vers

un super-apogée (si une chose parcille
existe !), et ensuite, vers un super-super-
apogée, jusqu’a ce que notre étre est fondu
et épuisé. D’'un monde resté loin et qui
peut encore étre rationnel et naturel,
on entend I’Echo d’une cloche ; 1’4me de
Torchestre expie en amenant les sombres
fantémes. Tout semble une le¢con qui nous
apprend que ’enfer se trouve ici, prés de
nous, que ses auteurs sont les humains et
qu’eux seuls peuvent et doivent ’arréter.
Ce qui est douloureux c¢’est que les sau-
vés paraissent mutilés, eux-aussi, par les
flammes dévoratiices

Sic:

la troisiéme partie c¢’est le Paradis,
alors Enesco dessine 1'ilnage la plus trou-
blante : il est un paysage roumain ! Cha-
cun de nous se sentira ailleurs, dans son
pays, comme il I'a connu au moins une
fois dans sa vie, avee la paix et le silence
de la nature, avec laquelle il s’est confondu.
Cela représente pour moti une soirée d’aotit,
lorsque, avec un serrement de cceur,
jal senti que le soleil tombe plus vite
au-dessus des collines et les ombres devien-
nent plus longues, lorsque, dans la Dbrise
légeére de la fin d’été ont pénétré les sons
veloutés des cloches. La cloche du monas-
tére dans la vallée, pressenti dans le tu-
multe de la II® partie est proche, mainte-
nant, seule, l'églire est restée ensoleillée.

Dans les gorges d’Oituz, Trotusg, Jiu et
Prahova les instruments de la premiére
guerre mondiale avaient détruit des sa-
pins, ensanglanté des champs, mais la
plupart des lieux du pays étaient restés
loin du vacarme sinistre. Nous les retrou-
vons aujuord’hui encore inchangés et nous
écoutons leur silence profond. Le visage
d’Enesco semble pres : dans le calme de
Tesani ou de la cabane ¢« Luminis », dont,
en adolescence, nous nous approchions
sans que notre pas dans l’herbe trouble
son sommeil.

Nous n’avions pas le moindre soupcon
qu'on y dressait des monuments.

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



Trente années — la durée d'une généra-
tion, d’apres les historiens et les socio-
logues — nous séparent du moment ol
dans la nuit du 3 vers 4 mai 1953, la cul-
ture musicale roumaine et universelle per-
daient Georges Enesco, éteint sur le lit
de la souffrance dans une institution sa-
natoriale parisienne. Il n’avait pas encore
T4 ans et — si une vie d’efforts surhumains,
de travail intensif et continu et de gra-
ves tourments de I’dme, pendant laquelle
il avait assumé, avec dévotion, tousles
angoissants problémes du monde moderne,
ne l'avait pas profondément marqué, en
lui ébranlant d’une facon irrémédiable la
santé — nous aurions pu 'admirer parmi
nous encore dix, ou quinze, ou vingt ans,
peut-étre. Certainement cela n’aurait pas
¢té une époque de repos bien mérité, car
I’homme et Partiste Enesco ne pouvait
rester inactif ni méme pendant sa vieil-
lesse ; nous ignorons quel héritage musi-
cal il nous aurait légué pendant ces an-
nées perdues, soit sur le plan des inter-
prétations musicales, soit sur celui de sa
création en matiére de composition ; nous
pouvons seulement en avoir une intuition
trés vague, en regrettant profondément
qu’il n’a pas eu la chance de se réjouir de
cette apothéose de la vie et de lactivité.

Pour la vie culturelle, trente ans ne
signifient qu'un trés mince délai, mais ils
peuvent nous en distancer énormément.
Parmi ses confréres, Enesco a bénéficié
dés sa vie et méme dés son jeune Age, de
la reconnaissance de son véritable génie.
Une maniére tout & fait personnelle de
Saire la musique, qui vient de la maniére
tout & fait & part de concevoir et de
comprendre le phénoméne musical, lui a
offert cette position primordiale parmi
les grands artistes du monde. Ce n’est
pas seulement le fruit d’wn- don excep-
tionnel et d’une éducation musicale de la
plus grande valeur, mais c’est le résultat
d’un caractére sérieux et d’une spéciale
responsabilité vis-a-vis de l'acte artis-
tique, celui d’un travail ininterrompu et
d'un dévouement artistique et social sans
limites. Dans le cas d’Enesco, méme sila
présence de l'interpréte nous manque et
le peu d’enregistrements dont nous béné-
ficions pour nous remémorer le violo-
niste, le pianiste ou le chef d’orchestre ne
Peuvent la, remplacer sur le podium de
concert, sa gloire de musicien & part,

GEORGES ENESCO
DANS LA CULTURE MUSICALE
CONTEMPORAINE

Mircea Voicana

doué d’'un charme personnel, particulier,
inégalable, continue d’étre relatée par
ses éléves et par ceux d’entre nous qui,
de plus en plus rares, ont écouté, admiré,
divinisé. Ses réserves vis-a-vis des tech-
niques d’enregistrement —considérées com-
me trés modernes alors, mais encore si
imparfaites aussi, son exigence extréme
devant la qualité de sa propre perfor-
mance publique nous privent, pourtant,
3 présent, d’'un contact musical, sonore
(méme par l’enregistrement), et non seule-
ment de nature littéraire, relatée, avee
son art interprétatif vif, dont nous n’a-
vons connaissance que par l’inter-
médiaire des dires des témoins.

Chez Enmesco, plus que chez tout autre
artiste, ’homme ne peut pas étre connu
profondément sans connaitre son euvre,
mais son ceuvre ne peut pas étre étudié et
jugé en faisant abstraction de 1’homme
qui I'a créé. En méme temps aussi, le
compositeur Enesco ne peut étre compris
exactement si on ne tient pas compte
qu’il a été également un grand violoniste,
pianiste et chef d’orchestre, mais & son
tour l’art interprétatif énescien ne peut
étre justement apprécié sans tenir compte
du musicien compositeur qui Doffrait.
Tributaire 2 une pensée esthétique culti-
vée dans un milien poétique permanent
et dans un continu état de réve (les mots
appartiennent au professeur George Ma-
noliu, le meilleur connaisseur roumain du
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violoniste qui fut Enesco), cet art inter-
prétatif s’est formé aux excellentes tra-
ditions de 'art viennois du violon et de
I'école de violon franco-belge, mais il
s’est cristallisé et s’est transmis par les
disciples d’Enesco — Yehudi Menuhin, Ar-
thur Grumiaux, Henrvk Szering, (‘hristian
Ferras, George Manoliu, ete. — se répan-
dissant comme un véritable courant es-
thétique et justifiant entierement le pro-
fessewr Emesco, maitre discret dont les
lecons d’interprétation (2 Paris & 1'Insti-
tut instrumental d’Y vonne Astrue, & Lon-
dres, & New York ou & I’Accademia Chig-
giana de Sienne) se transformaient dans
de véritables méditations sur la musi-
que, comme les évoque Bernard Gavoty.

Les analystes les plus acerédités (Ma-
noliu) ont mis en évidence les principa-
les ressources esthétiques et techniques de
l’art interprétatif du violoniste : extraor-
dinaire intuition sur le style, avec son
tempo et son rythme, une attention minu-
tieuse et, pourtant, de synthése sur la
construction musicale et sur la technique
de cette construction, une adéquation
parfaite de l’expression aux exigences de
-style, avec un vibrato qui se moulait de
la plus faible oscillation jusqu’d la plus
passionnée fréquence, avec un trille ex-
trémement varié et une main droite d’une
souplesse parfaite, en assurant ainsi une
vaste palette dynamique; un nombre
d’éléments techniques novatewrs, comme
son louré spécifique, qui donnait des in-
flexions de paroles & son discours musical,
sa digitation par des extensions et des
contractions qui épuraient la musique
des glissando dus aux changements de
position ; enfin, une géniale répartition de
la phrase dans le trait d’archet, qui don-
nait du sens ¢t des ailes & n’importe quel
style — tous ces éléments ont contribué,
chacun et tous ensemble, au caractére
spécifique, individuel de I'art du violon
éuescien et, en méme temps, & son carac-
tére novateur.

De méme, son art de chef d’orchestre —
avec des gestes simples, pas du tout spec-
taculaires, mais d’une totale préeision et
avec des nuances infinies qui traduisaient
parfaitement sa pensée sur les grands
plans sonores, sur les expressions les plus
délicates et les nuances de couleur et de
timbre — lui assurait une efficacité par-
faite et réussissait d’investir sa musique
d'une autorité absolue, qui déterminait
le méme Gavoty de noter quune inter-

prétation d'Knesco ne se diseute pas, mais
s’admet comme un credo.

Dans un cas, comme dans autre, les
traits communs qui pnissaient ses posi-
tions ’interpreéte ont été son enticre
subordination par rapport a lart qp’il
servait : «en général, en qualité d’inter-
prete, je n'ai pas le droit d’avoir une
position personnelle vig-a-vis du com-
positeur ou de I'cuvre interprétée. J’en-
tends me confondre avec les intentions
du compositeur et suivre sans faute les
indications du créateur », précisait Enesco
en 1948, fidéle aux opinions qu’il avait
proffessées pendant toute une vie, consi-
dérant que l'acte d’interprétation est
une «recréation de ce qu’un autre a créé »
(1928) et que la simple virtuosité « est une
performance sportive... la musique, en
échange, est une composition, une créa-
tion » (1931). D’aprés Enesco, l'interpré-
tation est un sacerdoce : « ...aprés toute
une vic de réflexions, de travail, de con-
centration, il me semblait que j'avais,
enfin, compris ee que c’est que d’inter-
préter simplement, pieusement » (1954).
C’est pourquoi, sans doute, la nécessité
de se situer entierement dans les finalités
de l'art interprété, ce qui implique en
méme temps un développé sens histori-
que musical, basé sur une vaste connais-
sance de 'histoire de la musique : « Dans
toutes les compositions on devrait avoir
dans la mémoire la personnalité et les
intentions du créateur» qu’on devrait
« transmettre & son auditoire, tandis qu’on
essaye de s’estomper le plus possible en
faveur de la création représentée, en per-
mettant au compositeur de parler de
lui-méme » ; et ensuite : «Pour connaitre
un compositeur il faut connaitre non
seulement sa biographie, mais aussi la
plupart de ses compositions, de les com-
parer entre elles et de les placer dans une
juste corrélation ... de se familiariser avee
Vépoque dans laquelle il a vécu, avec les
tendances de la pensée du temps et avee
sa position vis-a-vis d’elles » (1934).

Quelle spendide legon de respect envers
la eréation et les fins de ’art, entiérement
valable pour notre époque assaillie par la
paraphrase, par les transpositions, par
les arrangements musicaux qui altérent
I'@uvre utilisée, son genre et ses inten-
tions !

Il 0’y a rien d’étonnant que de telles
positions ont été promues justement par
un musicien interpréte qui doublait le
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musicien pensuer et compositéur qui fut
Enesco. Petit enfant encore, il aimait et
cultivait Pespoir d’étre compositeur, com-
me ’hypostase musicale qu'il appréciait
le plus ; et non pas n’importe quelle sorte
de compositeur, mais un «compositeur
roumain ». Car, en effet, sur I'une de ses
repmiéres tentatives de composition on
peut lire : « Terre roumaine. Opéra pour
violon et piano (!) par Georges Enesco,
compositeur roumain, agé de 5 ans Iy
Sette pensée a été permanente dans le
désir de devenir de sa personnalité — et
¢’est en hommage & cette préoccupation
qui a été une véritabiie vocation, que
nous avons intitulé le ITV® volume de la
séric « Enesciana= », « Enesco, composi-
teur roumain » (Editura Muzicald, 1985).

Tout comme son art interprétatif, sa
création sur le plan de la composition a
trouvé dans son héritage muscial une auto-
rité morale incontestable, toute 1’école
de composition roumaine des derniere
décennies se développant sous le signe
d’Enesco. (est une musique qui manque
essentiellement de spectaculaire ; des ex-
ceptions il ¥ a seulement lorsque le genre
musical, la musique proprement dite,
I'imposent — tel est le cas de 1'opéra
« symphonique » FEdipe. BEn échange, le
sondage des états d’ame les plus profonds,
le permanent et frémissant trouble inté-
rieur, bien retenu, enfin une implication
totale & la cause de la musique qui le
hante, conférent a ses compositions une
force émotionnelle accablante. Au charme
violonistique correspond le charme des
compositions ; & la réverie qui caractéri-
sait son interprétation s’ajoute 1’état de
réve qu’il réalise dans toutes ses créations,
méme quand il s’exprime vigoureusement
ot tumultueusement. « L’artiste chargé de
réves,. ... portant sur son masque et sur
son étre le signe doux et suave de la mu-
sique, avec laquelle il faisait un méme
corps » (Tudor Vianu) nous a offert une
euvre d’une grande douceur et pénétra-
tion, dans laquelle la tinidité et lattente
géclaircissent dans un soupir, le chucho-
tement devient un vers et dans tout 1’étre
naissent peu & peu des tensions qui s’ac-
cumulent, prennent contours et s’ampli-
fient, pour se casser et se fondre de nou-
veau dans des moments d'une véritable
détente, par lesquels va se configurer la
dimension - spatiale du discours sonore

chanrgé de contrastes dramatiques qu’on
ne supconnerait pas. C'est ainsi que nous
allons le connaitre deés son Poema Ro-
madnd, op. 1 (Paris, 1897) jusqu’au poéme
symphonique Vox Maris, op. 31 (Paris,
1954), d¢és premiers ouvrages de chambre
et « symphonies d’[ecole» jusqu’a son der-
nier opus Simfonia de camerd pentru 12
instrumente soliste, op. 33 (Paris, 1954),
ou le Quatuor de coarde nr. 2 in sol major,
ouvrages pour le finissage desquels le
compositeur a donné ses derniéres indi-
cations & son ami de toute une vie, Marcel
Mihalovici. Dans tout cette cuvre, sym-
phonique ou de chambre, instrumentale
ou vocale, flotte un parfum de légende,
comme une récitation légeére, mais on
ressent aussi une pénétrante et accablante
poésie, qui s’avoue par cette ime marquée
par la flamme d’un lyrisme essentiel,
élégiaque et tragique en méme temps, d’u-
ne gravité contemplative et consolante.
Rien de cassant ou dur dans ce tem-
péré tragisme débescien, plutdét massif,
lent et enveloppant. C’est une musique
imprégnée par Desprit de synthése et
d’équilibre qui caractérisait, aussi, sa
personnalité humaine; c’est une consé-
quence de sa conception intime sur la
vie et sur le destin, considérés du point
de vue de la tragédie grecque classique
mais qui se place pleinement dans 1'ac-
tualité appelée & édifier un meilleur avee
¢’est de cette maniére qu’il faut com-
prendre sa noble lecon de patriotisme, de
profond humanisme et de démocratisme.

« Romantique et classique par 1ins-
tinet, je me suis efforcé de réunir dans
tous mes ouvrages une forme d’équilibre
qui a sa ligne intérieure bien définie »,
disait le compositeur en 1936, aprés avoir
noté, en 1932, avec assez de déplaisir et
d’i?onie, qu'il était désavantagé par ceux
qui, en contact avec sa création, ne réus-
sissaient pas de la cataloguer et de la
classifier d’aprés les critéres usuels. Pro-
venant du monde roumain le plus authen-
tique, avec les données musicales arché-
typiales bien enregistrées dés son enfance,
Enesco s’est formé o une école d’ancienne
tradition européenne qui, dérivant de
Bach, qu’il vénérait, et passant par Bee-
thoven, qu’il divinisait, était arrivée pen-
dant les années de sa formation 4 la double
orientation Wagner-Brahms, qu’il adopte
tous les deux & la fois, se laissant, dans
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son désir de synthése, également imprégné
par leur musique. Cette empreinte ne
le quittera plus, méme lorsqu’il accumu-
lera des forces et des valences nouvelles
du contact avec le monde musical fran-
¢ais découlant d’Heetor Berlioz ou re-
présenté par Camille Saint-Saéns, Jules
Massenet, César Franck, Guillaume Lekeu
et, surtout, le doux Gabriel Fauré, pour
I'approcher de Debussy, peut-étre, mais
surtout de Paul Dukas ou de son collégue
parisien de conservatoire Maurice Ravel.
Un paralélle, surtout avec la création de
ce dernier, mériterait d’étre attentivement
entrepris. Des quasi-coincidences tehai-
kovskiennes (surtout dans la splendide
Symphonie no. 4 «d’école »), avee Edvard
Grieg dans Poema Romdnd, avee le sens
mélodique de Schubert ou avec lesprit
symphonique néowagnérien y compris Ri-
chard Strauss, le configurent dans ses
larges dimensions européennes et histori-
ques, en méme temps, qui compriment
Pexpérience des siécles dans un art nou-
veau, portant unc forte empreinte person-
nelle. (’est ce qu’on ressent aussi dans ses
euvres d’orientation classicisante, soient-
~elles des suites pour piano ou symphoni-
ques ou des pi¢ees spécifiques « de genre »,
ou de chambre, Enesco étant 1'un des
initiateurs de la musique néoclassique dans
laquelle ont brillé ensuite Prokofiev avec
la Symphonie classique, Janacek, avec sa
Symphonietta, Ravel avec Le tombeau de
Couperin, les piéces en style classique
de Respighi, Casella, Reger ou Benjamin
Britten, les opus du roumain Filip Lazar
ou Concertino en style classique de Dinu
Lipatti. En méme temps, par les inova-
tions de forme, langage et ethos, sa créa-
tion s’inscrit dans les plus novatrices
formules viables de la musique contem-
poraine, tout & fait comparable 2 la créa-
tion de Bartok, Janacek, Szymanovski
ou Stravinski, par le souffle propre, na-
tional qu’ils apportent dans le paysage
lyrique de notre époque. En synthéti-
sant et en assimilant les gains de la ren-
contre avec les grands courants du monde
musical européen, Enesco les détermine
a fusionner (pour certains, d’une facon
paradoxale) et les utilise pour la création
de sa propre esthétique qui ennoblit et
universalise la musique du peuple rou-
main, en la pla¢ant et 1’élevant peu & peu
de la citation rhapsodique caractéristi-
que pour ses euvres de jeunesse, aux

84 créations «en caractére populaire rou-

main » qui dominent les ouvrages de ses
derniéres époques créatrices. Les éléments
de I'univers sonore roumain, qui marquent
tous ses ouvrages, y compris le massif
et le monumental @dipe, ’ont porté,
d’ailleurs, peu & peu, par leurs exigences,
sur des voles vierges, dans des domaines
qui n’ont pas encore été atteintts par les
prédécesseurs, en conférant & sa musique,
organiquement ct logiquement, un earac-
tere novateur dans le paysage musical
curopéen, dans lequel divers courants con-
temporains s’efforgaient, en partant de
positions théoriques pas toujours justi-
fides, de casser les limites héritées.

Descendant de la musique de ses lieux
natals, qui conservenl encore d’inesti-
mables trésors folkloriques, KEnesco res-
tera, méme dans un monde qui se propose
de nier la mélodie, un grand mélodiste,
avec un discours sans cesse ondulatoire
et contorsionné, avec un jeu spéeifique
tonal-modal sur une structure rythmique
variée d’une constante spécificité et pra-
tiquant une polyphonie et des procédés
hétérophoniques tout aussi spécifiques.
Evoluant du plan diatonique pour abou-
tir & une extréme chromatisation, dans
laquelle se place — comme chez Leos
Janacek ou, surtout, chez Alois Haba —
la microtonie des quarts de ton, Enesco
est de tous ces points de vue un précur-
seur, qui a pourtant une solide base tra-
ditionnelle et rationnelle.

On a constaté, sans doute, dés la moi-
tié du siécle, encore avant la mort du
compositeur, l'extréme diversité de ses
créations, qui a été expliquée par un man-
que de définition de son style; mais,
¢’est une idée limitée sur le style qui,
dans ’art moderne, n’est plus cette em-
preinte pour toujours sur leeuvre d’un
artiste, qui lui offre l'unité et la person-
nalité. Si au cas de Beethoven déja, on a
pu faire une différence entre les trois
«styles», ils arrivent & atteindre chez
Stravinski, un nombre pareil & ses créa-
tions. Du point de vue du probléme du
style, la voie de la création d'Enesco est
constituée par des tentatives in interrom-
pues d’aborder ce probléme, qu’il a con-
sidéré nécessaire — parallélement aux re-
tours inhérents 2 un avancement en spi-
rale — pour l'envisagement plénaire de
I'idée et de I'expression et pour leur fu-
sion dans un complexe équilibré, toujours
renouvelé, qui produit chaque fois une
nouvelle hypostase de la synthése par
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laquelle il s’exprime. Ce sont 1 les grands
traits explicatifs du style des composi-
tions d’Emnesco.

Comme nous 'avons déja observé, les
divers ouvrages énesciens s’aveérent étre
les perles d'un méme collier, elles s'unis-
sent dans un tout organiquement con-
stitué qui représente son (Fuvre, qui est
unitaire aussi par son caracteére super-cy-
clique dans le cadre duquel il reprend au
long de son entitre création un nombre
d’éléments et de motits, de phrases et de
fragments tématiques, de procédés ryth-
miques et agogiques ou de formules instru-
mentales qui mettent une certaine et
unitaire empreinte de style sur ces ceuvres.
Ce collier nous apparait ainsi comme une
grande arcade créatrice déroulée d’une
maniére unitaire dés le début jusqu’a
la fin de sa vie. (Vest pourquoi une étude
plus attentive de sa création serait capa-
ble de rendre plus facile le processus de
réception de son cuvre, encore défici-
taire, méme parmi les musiciens.

L’attention accordée ces dernicres dé-
cennies & l’ceuvre d’Enesco a amplifié
beaucoup la liste de ses ouvrages qui,
quoique pas tres large, contient pour-
tant 9 symphonies (4 considérées d’école,
les trois connues comme telles, la sym-
phonie concertante pour violoncelle ¢t or-
chestre et la symphonic de chambre), 3
poemes symphoniques et 4 cantates vo-
cales-symphoniques, 3 rhapsodies, une ou-
verture de concerto et un concerto pour
violon et orchestre, 6 suites pour orchestre
et 4 pour piano ou violon, 10 sonates,
un trio, 4 quartours, un quintet, un oc-
tuor et un dixtuor, d’autres pi¢ces sym-
phoniques ou instrumentales diverses, des
dizaines de lieds pour voix et piano et
un nombre impressionnant de petites
piéces, de genre ou composées pour les
besoins des concours dn Conservatoire
de Paris, etc. Mais les musiciens ne con-
naissent par réellement qu'une petite
partie de ces ceuvres et on entend encore
moins, ce qui est tout & fait désagréable,
surtout si on tient compte de la relative
carrence des magasins de spéceialité en ce

qui coucerne les ceuvres publiées et méme
les enregistrements, face & la demande du
public. Dans ces conditions et abstraction
faite d’ddipe, Enesco reste pour les
cercles plus larges seulement le créateur
des célébres Rhapsodies roumaines, de la
Sonate n° 3 en caractére populaire roumain,
des suttes pour orchestre, ou des chansons
sur des vers de Clément Marrot, ouvrages
qui ont pénétré pourtant dans la consei-
ence musicale du public amateur. Il faut
reconnaitre que c¢’est trés peu pour la
valeur de son ceuvre et pour la culture
musicale contemporaine, en général.

Mais le compositeur Enesco est resté
le méme modeste et discret qui élonnait.
par ces ftraits les grandes masses qui
s‘aggloméraient dans les salles trop peti-
tes, pour élogier I'un des plus applandis
el aimés artistes du temps. I1 n’a fait
aucun geste pour promouvoir ses créa-
tions, il ne les a pas programmées dans
des concerts et des réecitals (avee trés peu
d’exceptions), il n’a pas organisé des cam-
bagnes et n’a pas accepté des compro-
mis de lancement ou de propagande au-
tour d’elles. Est-ce qu’il a bien fait ? Est-ce
quil a fait mal? Tenant compte de ce
qu’il aurait mérité pour la valeur de son
ceuvre et de son décho relativement re-
streint, il est certain qu’il n’a pas suffisam-
ment aidé & la diffusion de sa création.
Mais, connaissant I’homme, c¢’est proba-
ble qu’il n’aurait pas du tout concu
quil pourrait esquisser un geste au moins
a cet effet. videmment, il aurait con-
sidéré orgueilleux et contraire aux régles
morales trés strictes qu’il respectait dans
S¢S Trapports avec ses confréres, qu’il
avalt aidés pourtant sans réserves, méme
quand il s’agissait de lancer leurs ouvra-
ges.

La culture musicale contemporaine s’est
enrichie par ’activité créatrice et inter-
Prétative d’Enesco. Il dépend du monde
Mysical de notre époque, il dépend de
Nous tous de savoir employer d’une ma-
Djere a la fois affective et effective cette
richesse, cet héritage, cette lecon.
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‘George Enesco définissait Dimitrie Cuelin
comme «le plus grand penseur roumain
en matiere de musique ». I1 émettait ainsi,
2 sa manicre, simple et profonde, un ju-
gement de valeur fondamental. A son
tour Henri Coandid inventait un syn-
tagme symbolique puisé dans son propre
champ d’action et appliquait au musicien
le surnom de «phénoméne Cuclin». Ce
gui obligerait notre siécle & une prise
d’attitude sinon définitive du moins plus
claire envers le compositeur et le penseur
dont nous fétons le centenaire.

Car ces témoignages ct bien d’autres
encore, ayant une profonde signification,
mais surtout 1’existence d’une ceuvre glo-
bale, énormement diversifiée, pas encore
complétement explorée augmenteni gra-
duellement la conviction que nous nous
sommes trouvés longtemps sans nous
rendre compte, auprés d’un titan non
seulement de la pensée musicale mais aussi
de la culture roumaine en général. Ce
titan exige son évaluation et son intégra-
tion dans la hiérarchie des valeurs natio-
nales. C’est pourquoi nous voulons com-
mencer & réparer, dans la mesure du possi-
ble et de notre entendement limité, les
conséquences regrettables de notre cécité,
explicable — pour ainsi dire — du point
de vue historique. Nous essayons ainsi
d’ébaucher un portrait plus ample dans
la perspective de l'histoire de la culture
qui nous fait dépasser les frontiéres non
pas étroites mais strictement spécialisées
de T’activité du compositeur Dimitrie
Cuelin. A vrai dire, il est difficile de sépa-
rer les différentes activités dans la vie de
I'auteur des Méléagrides ol réflexion, tra-
vail et création artistique se confondent.
Vie d’une combustion intense, aux tem-
pératures élevées, d’une inquictude fer-
tile, d’une richesse d’inspiration débor-
dante, fondue en images et en splendeurs
du verbe égalant celles du son musical.
Nous avons & notre disposition des milliers
de pages de manuscrits musicaux (une
seule symphonie parmi les 20 autres
qu’il & composées représente 1200 pages
et, & ce sujet, il nous est agréable de citer
encore une fois les paroles de George
Enesco ripostant & un instrumentiste de
I'orchestre qui se pleignait de la longueur
des symphonies de Cuclin: «ce ne sont
pas les symphonies de Cuelin qui sont trop
grandes, ¢’est nous qui sommes trop petits

CENTENAIRE
DIMITRIE CUCLIN

Zoe Dumitrescu~Busulenga

pour clles »). Ainsi des milliers de pages
remplies de portées et en méme temps
des milliers de pages couvertes de son
écriture mince et soignée, comme si elle
avait été controlée par cette méme sévé-
rité qui dirigeait sa pensée infatigable,
débordante, toujours éveillée, toujours
polémique (méme envers soi-méme), en
marge de la plus parfaite urbanité qui
exprimait sa modestie proverbiale et ca-
chait & dessein sa profonde sagesse.

Et ces milliers de pages que personne
n’a encore complétement parcourues, que
représentent-elles? Enormément de cho-
ses issues d’une curiosité immense : philo-
sophie, musique, science, littérature, tra-
ductions. Et il nous a semblé particuliére-
ment intéressant, qu’une fois, dans une
page écrite aprés 80 ans, ou lartiste
faisait sa propre présentation d’une ma-
niére ironique, il s’exprimait ainsi : « eri-
vain, ayant & son actif une grande pro-
duction littéraire illustrant presque tous
les genres Dimitrie Cuelin est & peu preés
connu dans les cercles de spéeialistes
comme musicien et, surtout, comme com-
positeur ; & peu prés connu ot mieux dit,
trés peu connu, par rapport & sa production
musicale, non moins vaste que celle
littéraire, dont on ignore pourtant com-
plétement des symphonies, des oratoires,
des opéras, ouvrages capitaux faisant par-
tie d’un tout gigantesque ».

Chose bizarre, le musicien commencait
par se présenter comme éerivain, auteur
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d’une «grande production littéraire il-
lustrant presque tous les genres». Il s’a-
gissait peut-étre d’un geste de modestie
vis-a-vis de sa création spécifique ou plu-
t0t d’un accent destiné & indiquer une
autre direction de l'intellect, de D'esprit,
une allusion faite a la plurivalence qu’
aurait pu suggérer 'exercice de la littéra-
ture. En tout cas, dans I’éventail du spectre
de son universalité incontestable, la litté-
rature ouvre, selon sa volonté explicite,
la série des activités créatrices.

Fidele & un vieux postulat qu'il aimait
citer, & savoir, «la démocratie signifie la
discipline de la liberté et la culture est
une condition de toute discipline », Cuclin
a compris ce que tout véritable intellec-
tuel doit comprendre. Et il a vécu et
s’est formé dans une vision de complé-
mentarité indispensable des branches de
la culture sans laquelle la discipline de
I'ntellect et de ’esprit ne peut étre attein-
te. C’est le compositeur lui méme qui
affirmait cette idée dans les pages admi-
rables de sa correspondance avec Doru
Popovici bénéficiant de D’excellente édi-
tion de V. Cosma. Pour lui la littérature

‘n’était pas seulement I’inverse d’un violon

d’Ingres, un moyen de varier ses préoceu-
pations, un jeu gratuit mais au contraire,
une activité qui contribuait en tant que
partie intégrante & la constitution d'un
«complexe de conditions qui comple-
taient et confirmaient, sa mwentatité mu-
sicale meme ». Complémentaire done, en
tant que branche de I’arbre créateur, la
littérature devait l'intéresser premiere-
ment par cette affinité de substrat. Tout
comme les romantiques. Mais pas seule-
ment comme les romantiques. Il est vrai
que Dimitrie Cuclin a écrit beaucoup de
poésie et surtout des sonnets (en roumain
aussi bien qu’en anglais), qu’il aimait
Pindar, Dante, Petrarque, Shakespeare et
Goethe, Musset et Oscar Wilde dont il a
utilisé les vers dans une Sérénade, mais
aussi des poétes moins importants comme
Heliade Ridulescu, Grigore Alexandrescu,
Dimitrie Bolintineanu, Vasile Alecsandri.
I1 placait Eminescu, parmi les poétes les
plus importants du point de vue de «1’art
du métier», du «talent» du «génie»,
de sa capacité de conquérir, de transfi-
gurer, de mobiliser «pour soutenir et
élever sans cesse le genre humain ». Emi-
nescu, disait Cuclin dans son langage plein
de fraicheur, de vivacité, d’originalité,
nous oblige & nous débarasser de la neige

impure de notre propre banalité & la
mode ; il nous oblige & pénétrer dans l'es-
sence multimillénaire de I'homme de la
pré-Atlantide dans la mesure ou nous
sentons le besoin de nous immuniser
contre la tendance commune qui suit le
cours naturel de la décrepitude cachée
sous le masque des faux éclats ».

La preuve de sa profonde ferveur pour
Eminescu qu’il plac¢ait au-dessus de tout
autre poéte de notre payvs et de beaucoup
d’autres du monde se trouve aussi dans
le fait qu’il a traduit son euvre en anglais
dans une version qui reste, de nos jours
encore, parmi les plus réussies surtout
par un sens spécial de la musicalité et des
rythmes intérieurs. Cuclin expliquait aussi
le sens de la transposition musicale des
vers de Ce te legeni, codrule — par une
certaine nécessité intérieure de continuer
le contenu de 1a poésie en développant son
dramatisme.

Au fond, il nous semble qu’en littéra-
ture, en dehors de Dl’affinité de substrat
dont nous venons de parler, due & ’appar-
tenance de toute création authentique
au systeme fonctionnel, le compositeur
se sentait attiré surtout par deux éléments.
Premiérement par la musicalité et le
rythme de la poésie done par ce qui la
relie d’une maniére plus évidente a la
musique. I.a prosodie le passionnait vrai-
ment et il en connaissait les régles sans
faute.

En roumain, en franc¢ais ou en latin
(qu’il connaissait aussi sérieusement que
le grec ancien), Cuclin analysait souvent
la structure de certains vers, en évoluant
aisément parmi les spondées et les ana-
pestes, essayant de corriger les accents
pour une plus grande expresivité du vers,
pour plus de vérité conforme & la «psy-
chologie et & la situation du personnage
en question », comme il le disait.

Car l’approfondissement de 1’élément
lyrique faisait découvrir la dimension dra-
matique, qui ne peut manquer 4 aucun
véritable produit de la ecréativité. Et
c’est ainsi qu’avait procédé le maitre
dans le cas de la poésie d’Eminescu, com-
me nous l’avons observé, en pénétrant
par l'instrumentation de son musical dans
les zones profondes du dramatisme sous-
jacent a I’ceuvre lyrique.

C’est pourquoi, en second lieu, 'intel-
lectuel Cuclin s’est passionnément intéressé
& l’art dramatique, surtout & la tragédie
classique ou selon ses propres paroles, la
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substance se rend perméable au plus haut
degré & l'essence, dans un point d’inter-
férence ol I’humain montre sa force,
sa noblesse et sa beauté dans sa lutte avec
les forces hostiles.

Cuclin a fait son apprentissage en ma-
tiére d’art lyrique et dramatique & 1’école
de Yart grec, & la haute ¥cole d’Eschyle
et de Sophocle qu’il considérait les plus
grands maitres de la tragédie. D’ailleurs
suivant leurs traces, mais sur ses propres
livrets il a donné Agamémnon, Bellero-
phon et les Méléagrides, ®@uvres de grande
profondeur encore insuffisamment étu-
diées. Les mythes fascinaient le penseur
par leur ambiguité fertile par la capacité
de leur double force signifiante, 1'une
dirigée vers les régions élevées d’une
spiritualité hermétique tenant de I’essence,
P'autre vers les régions inférieures, vers
I'entendement commun, vers la substance.
Et Cuclin avouait qu’il avait placé son
ccuvre lyrico-dramatique (et pas seule-
ment les titres cités mais aussi Soria et
Traian et Dochia) dans la lignée la plus
traditionnelle possible, si nous pensons,
disait-il, & 1'Orestie, & Promethée, aux
Perses d’Eschyle ou a Philoctéte, Antigone
de Sophocle ou aux Bacchantes d’Euri-
pide ol les spectateurs appréciaient la
réalisation théitrale du sujet, tandis que
le «jury» qui les jugeait, plus cultivé,
pouvait pénétrer dans les subtilités de la
signification supérieure de la concep-
tion ». Par conséquent il placait son cuvre
dans la lignée d’autorité absolue des my-
thes fondamentaux. Chaque fois le com-
positeur insiste sur I’hermétisme de son
message, mais surtout sur le dualisme
structurel de ses ceuvres ol l’action double
a lieu dans I’Ame méme des personnages,
ou bien comme dans les Méléagrides ou
le c6té spirituel, divin, de I'action se déta-
che du c6té physique, matériel et cosmi-
que.

Le méme dualisme se retrouve dans
Trajan et Dochia, en commencant par le
titre méme de cette ceuvre, chargé d’une
tension élevée, car Dimitrie Cuclin hanté
Par l'idée de nos origines mystérieuses
tentait des explications de nature spiri-
tuelle apparentées o celles d’Eminescu ou
de Sadoveanu : il accordait & Dochia les
vertus des Daces, tandis que Trajan .re-
présentait pour lui la grande et redouta-
ble force romaine symbole de la réalisation
matérielle.

D’ailleurs le compositeur roumain pous-
sait plus loin l’interprétation obligatoire
du dualisme. Il le découvrait ainsi cette
fois-ci dans une autre hypostase, celle de
la structure sonore, dans le preiier accord
du Tristan wagnérien. Il distingnait un fa
naturel comme tierce majeure de la,
rattaché & la «dépressivité » gravitant
vers les extrémes de la morl, mais il
observait aussi un re diez comme tierce
majeure de la majeure fondamentale si,
tenant de «l’expansivité » qui aspire vers
la vie supréme. Un seul accord formé de
deux accords contrastants par le sens,
qui exprimait une contradiction fonda-
mentale de sens fonctionnel dans la con-
ception de Cuclin, 13 ou Berlioz n’avait
pas vu qu'un conflit sonore strictement
cmpirique.

Car Cueclin par la tendance d’univer-
salisation de sa pensée el par sa vaste
culture dépassait considérablement, ou
méme contestait le domaine strictement
musical, en tant qu'univers sonore. La
pratique des arts et tout ce qui se ratta-
che & la créativité et aux activités hu-
maines supérieures étaient subordonnés
dans sa pensée infatigable & la philosophie
et & la sagesse, les instruments de la
vérité — « Rien ne peut exister, vivre,
agir, créer que dans ce cadre », écrivait
le maitre dans une page synthétique, des
plus denses.

En dehors de ce cadre tout s’ébranle,
se détruit, s’écroule carla sagesse diecte
I’équilibre, impose la nécessité de la con-
ception, guide dans la vie, dissocie 1’ac-
tivité créatrice dans une diversité infi-
nie ». Partout c’est elle, la sagesse, qui
régne et domine l'ordre « musiecal » indis-
solublement 1lié & la triade essentielle :
vérité, bonté, beauté.

11 faut observer que pour Cuclin il n’y
avait pas seulement une grammaire de la
musique en soi (grammairefque d’ailleurs
il possédaint admirablement dans toutes
les hypostases de son évolution), mais
une vaste grammaire qui la subordonnait,
celle de la création musicale harmonicuse
dans son contenu. Une philosophie pytha-
gorique, & nuances platonisantes et méo-
platonisantes se constituait en systéme
dans la pensée de Dimitrie Cuclin. La
musique était arrachée du champ pure-
ment sonore acoustique pour étre replantée
dans le champ fonctionnel, psychique,
philosophique, et le systéme devenait une
unité vaste et complexe métaphysique
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musicale. Dans le cadre du dualisme fon-
damental essence-substance de la philo-
sophie de Cuclin, il revient & la musique
(qui se retrouve dans toutes les autres
activités créatrices), de transmettre le
message de 'essence, dans des formes qui
ne sont que des modalités vitales de l'es-
sence. Bt comme c’est en essence que réside
la parfaite triade classique bonté, beauté,
vérité, il incombe aux arts, implicitement
& la musique, le plus noble des arts, de
réaliser en substance, c¢’est-d-dire en réa-
lité et dans un matériel spécifique, les
plus nobles aspirations, et aussi certai-
nes fonctions, certaines valeurs éthiques
¢t estéthiques, exemplaires édifiants, con-
structifs. «La musique exprime en for-
mes harmonieuses les variations expan-
sives et dépressives de lessence et de la
vie parfaite de Dieu. Elle constitue pour
Phumanité une source d’Harmonie, de
Vie, de Santé, de Bonhcur. Son role est
en méme temps d’harmoniser, de vivifier
et de diviniser », affirmait Cueclin dans son
Tratat de esteticd muzicald (Traité d’esthé-
tique musicale) de 1933 qui venait appli-
quer & la musique les grandes lois du
systéme fonctionnel. Car 1’art en tant
que vVie, en tant que mouvement doit se
soumettre & des lois permanentes et séve-
res semblables aux lois qui dirigent le
Cosmos dans son harmonie parfaite pour
«ne pas dénaturer son essence, pour ne
pas dégénérer la substance, pour ne pas
dégrader son aspect ».

Les lois de P'architecture musicale, ex-
posées par Cuclin ont une clarté et une
force amphionique qui semble dépasser
le domaine de la musique et tout ce sys-
téme des quintes parfaites pythagoriques
pris de la pensée antique, a, selon les
paroles de George Breazu, un caractére
de permanence, au-deld de toute appari-
tion éphémeére, transitoire.

D’ailleurs 'ceuvre méme de Cuclin s’im-
pose, selon Vopinion de George Breazul,
non seulement par une impeccable con-
struction architectonique. Dans la vision
de Cuclin tout se lie, tout se rattache dans
une immense aspiration de globalité har-
monicuse, d’intégration dans des symé-
tries célestes. Et dans le contexte qui
nous Ppréoccupe, ses paroles rappelant
celles de Tagore ne sont pas exemptes de
signification : «travaille au rythme de
ton ceur». Cela veut dire que ’homme

dont Vorganisme l’a tellement intéressé
était pour lui un microcosme, création
préecieuse, aux lois homologuées avec les
lois cosmiques, avec ces rythmes éter-
nels. Il $’intéressait & Vindividu, il §’in-
téressait au peuple, quoi que son aspi-
ration la plus ardente le portait vers
I'universalité. Et comme tout d&tait a-
ses yeux développement, croissance, com-
me il s’intéressait dans toute autre disci-
pline non seulement & la théorie mais
aussi & 'histoire, il avait ajouté & la pré-
sentation d¢ son systéme inusical une
magistrale histoire de la musique ou il
constatait I’évolution méme de esprit
humain. II est naturel que dans une vision
si compléte, ni ’histoire de 1'homme en
général, ni celle du peuple roumain — &
peine esquissée — ne pouvaient, manquer.

«La Roumanie, soutient Cuclin, est
située & la confluence de la lignée de I’hom-
me de la post-Atlantide (suivant les stades
animal, moral, spirituel) avee la lignée de
I'homme de la pré-Atlantide (par les Daces)
derniére étape de I'évolution de I’homme
générique (cristal-plante-animal-homme in-
dividu), continuant 1’étape substantielle
organique issue de la substance universelle
inorganique (du magnétisme atomisé par
la particule) en confluence avee le magné-
tisme resté libre (a la suite de ’atomisa-
tion) magnétisme qui, libre ou atomisé,
substantiel, n’est qu'une « modalité» de
I'essence originaire (alfa) ».

Le penseur envisage les origines mais
ne perd pas de vue le développement et
en considérant ’avenir, il observe le role
du peuple roumain dans la réalisation
d’'une synthése musicale et spirituelle
d’essence et de substance qui le porte-
ront en fin de compte 2 I'oméga. Ce qui
nous parait plus intéressant dans cette
courte théorie sur lorigine de 1’huma-
nité et son développenment, c¢’est la vision
ascendante de V’évolution, nous rappelant
en quelque sorte, sans doute mutatis
mutandis, la théorie générale émise dans
la méme sens par Teilhard de Chardin.

Préoccupé p ar les origines du peuple
roumain & linstar de Hasdeu, Eminescu,
Parvan ou Sadoveanu, hésitant entre les
valeurs de lesprit dace et de lesprit
roIrain, insistant, de méme que Sado-
veanu, sur une mystérieuse continuité d’un
certain esprit préchrétien, Cuclin a dépassé
comme nous l’avons déjas dit, les limites
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nationales. Et certains thémes majeurs
de sa musique (car son cecuvre ne peut
étre séparée de sa pensée philosophique)
illustrent ces préoccupations qui visent
plus haut, au-dela des bornes de 1'indi-
vidue! ou du national. La V¢ Symphonie
nous emmene vers les contrées de la créa-
tion, de la cosmogonie, tout comme la
XII® développe le phénoméne de 1’expan-
sion  jusqu’a la réalisation musicale
de la transfiguration, de la résurrection
spirituelle, de certains concepts initiati-
ques.

La pensée de Cuclin s’est dirigée avec
toute sa force et sa ferveur vers les som-
mets qui ont attiré les plus nobles esprits

de la culture roumaine. Hasdeu a réalisé
la, fusion de 'histoire et de la lJangue avec
la philosophie. Eminescu a infusé 1a poésie
de sa vision philosophique. Pirvan a ex-
primé ses vérités sur le peuple roumain
dans le langage de ’archéologie et de la
philosophie classique. La voie de Cuclin
monte de la philosophie classique vers
la musique et, malgré les limites nor-
males de sa vision historique, malgré les
préventions subjectives et les différences
d’opinion qui nous séparent, il a une fois
de plus, ennobli ’histoire de la culture
roumaine par la présence d’une personna-
lité et d’une ceuvre dont 1’avenir parlera
sans doute.
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La vie el 'ceuvre de Dimitrie Cuclin s’é-
tendent au long de tout notre siéele. Il
est né 4 Galati en 1885 et il a décédé a
Bucarest en 1978, dépassant ’dge de neuf
décennies. Il a suivi I’école élémentaire
et le lycée classique & Galati, ol il a regu
ses premieércs lecons musicales de son
pére, Constantin Cueclin, professeur de
musique lui-méme, venu avee Gavriil Mu-
zicescu d’Ismail, et éléve du conserva-
toire de Bucarest. Dans sa Dbiographie,
Cuclin mentionne Georgiu Cociu et Ion
Bobociu, ce dernier, compositeur connu
avec des études en Allemagne, auxquels
il doit sa préparation en vue d’une carricre
musicale. Pendant lautomne de 1903
Dimitrie Cuclin s’inscrit au Conservatoire
de Bucarest ayant comme professeurs
D. G. Kiriac (théorie, solfége et harmo-
nie), Alfonso Castaldi (contrepoint, fugue
et composition), Robert Klenk (violon),
Dimitrie Dinicu (musique de chambre),
Constantin Dimitrescu (orchestre). Quatre
années plus tard, il part a Paris ou
il étudiec avec Charles Marie Widor, au
«Conservatoire national de musique », pen-
dant un an, mais en 1908 il s’inscrit &
«Schola Cantorum», ou il va étudier
jusqu’en 1914, lorsque le déclenchement
de la premieére guerre mondiale ’oblige
de revenir au pays. A « Schola Cantorum »
Cuelin rencontre Vincent d’Indy, dont
Torientation artistique le fascine et dans
T'esprit duquel il va essayer de mettre le
fondement de sa propre création, produit
d’une activité prodigieuse. « Schola Can-
torum » était & U'époque d'Indy un lieu
d’étude préféré par nos étudiants, attirés
par la culture francaise. Ils v trouvaient
un climat favorable & leurs aspirations
les plus hautes et ils se réalivaient confor-
mément & leur capacitéintellectuelle. Mais
les cours de composition musicale a « Scho-
la Cantorum » duraient 10 ans et peu ont
fini leurs études, étant donné, tout d’a-
bord, les difficultés matérielles qui ne
leur permettaient pas de rester anssi long-
temps & Paris. Mais un délai de quelques
années a Paris, le contact avee la vie
mausicale d’'une mdétiopole, donnait du
prestige et facilitait la carricre musicale
dans le pays. Ceux qui avaient la possibi-
lité de 1ester plus longtemps aux éiudes,
mais ne possédaient pas les moyens ma-
tériaux réels, étaient tout rimplement en-
gloutis par la bohéme parisicnne. Dans ses

DIMITRIE CUCLIN
AU CARREFOUR
DE DEUX SIECLES

Lioiv Rusu

souvenirs, Cuclin décrit d’une maniére
suggestive cette bohéme parisienne rou-
maine 2 laguelle appartenaient: Brincusi,
le peintre Ddmian — le premier mari de
Zoc Cuclin — Andreescu, Skeletti ete. Les
souvenirs de Cuclin de cette époque-la
abondent d’'un humour caractéristique qui,
rarement, dévoile le véritable état de
misere dans lequel se débattail cette
heureuse bohéme parisienne. Et pourtant
les cours de Schola étaient audiés rigou-
reusement. Dimitrie Cuclin se forme du
point de vue spirituel en concordance avec
I'orientation idéologique de Schola Can-
torum. Aprés beaucoup d’années, il va
noter avee des majuscules le sens de cette
orientation acquise : « B-W-T-d’1 », c¢’est-
a-dire Beethoven—Wagner—Franck — d’
Indy. Bien str, il n’excluait ni Palestrina,
ni Bach, mais & Schola on préconisait une
évolution de la Musique universelle vers
le monde francais. 1)’ici, certaines réserves
vis--vis de Brahms, Bruckner, Strauss
et méme vis-a-vis d’autres modernes tels
Debussy ou Stravinski. La guerre de 1914
a empéché Cuclin d’achever le cours de
composition, en le déterminant de revenir
au pays. Pendant la guerre il est mobilisé
4 un service de censure et nous le retrou-
vons dans 1'Orchestre symphonique de
Tassy, fondé par George Enesco, jouant
de la viole. A la suite de la mort de Emil
Dimian, il épouse sa femme, Zoe et, la
guerre finie, il s’établit 4 Bucarest. Il
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n’était plus tenté de revenir en France
pour finir les études & Schola ; ’Améri-
que 'attire. Et c¢’est ainsi que commence
pour Cuclin et sa femme le divertisse-
ment américain, qui dure de 1922 jusqu’en
1929, lorsque la crise économique 'oblige
de revenir au pays. Au Conservatoire de
Bucarest, il fonctionne comme suppléant
3 la classe d’orchestre (1916—1919) dont
le titulaire était Alfonso Castaldi; ensuite,
il donne un cours Ppropre dd’histoire et
d’esthétique de la musique 1919—1922).
Son départ pour Amérique, au moment ol
— nous nous trouvons immédiatement
aprés la grande union des Roumains,
lorsque, principialement parlant, on avait
besoin de sa force —reste incompreéhensible.
I’Amérique ne lui a rien offert de ce
qu'il espérait y réaliser. Arrivé 2 New
York, il n’a trouvé du travail qu’apres
deux ans, comme professeurs de violine
4 un conservatoire particulier de Broo-
klyn, ou il a travaillé dans des conditions
assez précaires. La grande crise économi-
que l'a déterminé de revenir; il a été
débarqué & Constanta sans avoir au moins
Pargent nécessaire pour un transport jus-
qu'a Galati, ou vivait sa mere. Les sou-
venirs new-yorkais de Cuclin sont pleins
d’humour et d’histoires imprévues. Sa
femme 1’a beaucoup aidé, elle a trouvé
du travail 2 une grande compagnie de
tapis. Dans sa biographie Cuclin esquisse
avec humour plusieurs histoires amusan-
tes de la vie américaine d’entre les deux
guerres. Il a rencontré a New York
Georges Enesco et d’autres Roumains,
comme Sandu Albu, Socrate Barozzi, le
violiste Stavrache et d’autres encore.
Mais il a toujours travaillé. Il a traduit
Eminescu en anglais et il a élaboré Le
traité d'esthéligue, qu’il consacre 2 son
professeur Vincent d’Indy. La tentative
de représenter un ouvrage dramatique
2 I’Opéra de New York s’est heurtée o
la question & laquelle il ne pouvait faire
face dans ces conditions-1a: «L’ouvrage
est bon, mais qui le finance ? ».

Le retour de Cuclin dans le pays a
signifié, au début de la quatriéeme décen-
nie de notre siécle, un événement spiri-
tuel particulier. Notre contact (nous ifor-
mions la génération des années ‘30, 2
laquelle appartenaient Paul C(onstanti-
nescu, Nicolae Buicliu, Nicolac Biinzeu,
Achim Stoia, Constantin Silvestii, etc.) a
6té trés fructueux. Promue par D.G.

94 Kiriac, la nécessité d’altiimation d'une

¢cole nationale était toujours plus-prég-
nante, une école en quelque sorte opposée
et novatrice vis-a-vis de la tendance
scholastique européenne préconisée par
Alfonso Castaldi. De nouvelles tendances
roumaines, fraiches, se ressentaient dans
I’atmosphére du conservatoire bucares-
tois. Des lautomne de 'année de 1928,
Mihail Jora commence sa fertile activité
de professeur de composition avec d’évi-
dentes tendances de concrétisation des
principes de création roumains basés sur
le folklore; George Breazul s’efforgait
par ses cours de fonder la doctrine d’une
ample action d’instruction et d’éducation
musicale ayant & la base la chanson po-
pulaire. Constantin Briiloiu fondait des
archives phonographiques auprés de la
jeune Société des Compositeurs Rou-
mains, en affirmant ainsi la consolidation
d’'une tradition nationale; Gh. Cucu et
Joan D. Chirescu, qui détenaient des
chaires de théorie, consolidaient par leur
orientation organiquement folklorique ces
tendances d’affirmation nationale. Sans
doute, tout cela se déroulait dans une
atmospheére qui prenait souvent des formes
contradictoires, polémiques, entre les
professeurs et les éléves et entre les pro-
fesseurs. Dans ’atmosphére spirituelle du
Conservatoire de Bucarest, se confron-
taient les idées de plusieurs écoles euro-
péennes ; italienne, francaise et allemande ;
de ces complexes tendances, la musi-
que roumaine s’efforcait de former sa
propre face. C’est ainsi qu’on peut expli-
quer l'effort de cette génération d’affir-
mer sur le plan musical un ethos roumain
issu des stratifications folkloriques an-
ciennes, conservées pendant des siécles
dans 1’dme de notre peuple. Dans cette
atmosphére de vibrantes aspirations la
personnalité unique de Dimitrie Cuclin
est apparue, avec ses visions cosmiques,
accroché & la spiritualité tellurique rou-
maine et déterminé de lintégrer dans le
processus dynamique d’une vision uni-
verselle. La spiritualité de Dimitrie Cu-
clin a signifié non seulement pour lui,
mais pour toute la génération de la qua-
tricme décennie du XX° siécle, la con-
solidation d’une école de musique natio-
nale avec le dioit évident de réclamer une
place bien meéritée sur le plan universel.

Au cadre du conservatoire, Cuclin reste
actif jusqu’en 1949. Parmi les éléments
exceptionnels qui ont suivi 4 ceux men-
tionnés il y a eu Ton Dumitrescu, Gheorghe
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Dumitrescu, Mircea Hoinie, Alexandru
Pagcanu, Vincius Grefienz, Mircea Chi-
riac, etc. Dimitrie Cuclin a été distin-
gué avec une séric de prix qui ont con-
sacré son activité créatrice. Parmi ces
distinctions se trouvent Le Prix Georges
Enesco pour composition (1919), Le Prix
de I’Académie Roumaine (1923 et 1934),
Le prix national de composition (1939),
le Prix d’Etat (1955) et d’autres distine-
tions méritoires.

Son activité pédagogique a exercé une
grande attraction parmi les géndéiations
qui ont étudié avee lui. Cuelin, comme
professeur, a été admiré et aimé par ses
éléves, non seulement pour son horizon
tout & {fait extraordinaire par rapport
aux professeurs de son époque, mais aussi,
pour somn esprit profondémeni huinain.
Et pourtant, Dimitrie Cuclin a été un
solitaire. La plupart des tableaux qui
le représentent, dus en grande partie du
talent de sa femme, nous le montrent assis
devant son bureau, impatient de mettre
sur le papier ses idées complexes. Le fruit
de ce travail titanique de tous les jours
sans interruption jusqu’aux derniers mo-
ments de sa vie, travail de plus en plus
solitaire, constitue ce que nous pouvons
nommer la grande ceuvie de la vie de
Dimitrie Cuclin. Une @uvre complexe
de dimensions gigantesques, restée sur-
tout dans des manuscrits, en attendant
patiemment le travail d’exégese réclamé
aux générations futures car la vie et
Pceuvre de Cuclin dépassent l'intérét quo-
tidien immédiat de certains ouviages
de circonstance, pour s’inscrire dans le
patrimoine des aspirations les plus hautes
de notre peuple. La vie de Dimitrie
Cuelin n’a pas été facile. Sans autre sou-
tien sauf son travail, Cuclin s’est bhattu
pendant des années pour survivre. Les
privations de toutes rortes qui ont hanté
sa vie extrémement modeste ne ’ont pas
découragé, au contraite, 'ont détéiminé
2 réaliser une ceuvre que certains adeptes
des courants éphdméres modernistes pen-
sent avoir raison d’ignorer c¢t de la con-
sidérer une bagatelle sur la mesure de
leur ignorance. C’est peut-étre pourquoi,
étant réduit a la dimension d’un fait quo-
tidien, le centenaire de la naissance de
Dimitrie Cuclin, survenu sept années apres
sa mort, n’a apportérien de nouveau, mais
s’est limité seulement & reprendre certaines
interprétations plus anciennes et defaire

appel aux clichés habituels d’appréciation
posthume.

Le centenaire de la naissance de Dimi-
trie Cuclin n’a pas initié une impression
des ceuvres complétes — musicales et litté-
raires —, ne s’est pas proposé d’étudier
des ouvrages manuscrits pour étre inter-
prétés devant un public désireux de con-
naitre notre passé musical, il n’a pas
initié des études d’analyse et de compré-
hension des conceptions dont s’est servi
I'esprit de Cueclin, comme appartenant au
patrimoine de notre culture. Mais n’avan-
¢ons plus. Essayons mieux de com-
prendre autant que possible les dimen-
sions dans lesquelles s’est réalisé D'esprit
cuclinien. Il o ¢erit et a pensé dans trois
langues. La langue maternelle roumaine,
dont les nuances dialectales moldaves se
ressentent a4 chaque pas dans ses esquisses
littéraires, dans la poésiec et dans la
prose, également, lvi a offert 'occasion
de s’exprimer amplement au domaine
de ses idées théoriques, avee une grande
clarté. Tout comme Nicolae Iorga, il
cultive une phrase ample, nécessaire &
mettre en lumicre sa pensée complexe.
IEn effet, la langue roumaine employée
par Cuelin mérite d’étre étudiée pour la
beanté, mais aussi pour certaines nuances
dialectales dont Cuclin était entiérement
conscient. Lisant & une amie, professeur
de langue francaise, quelques phrases écri-
tes par Cueclin en francais, celle-ci a été
surprise par la Dbeauté¢ de l'expression.
Cuclin, aprés avoir passé sept ans & Pa-
ris, a étudié les classiques de la littéra-
ture francaise et il a réussi & écrire en
francgais facilement, talent rareinent ren-
contré chez un étranger. Les paraboles
pensées el éerites en franeais, dont seule-
ment une petite partie est apparue en
roumain, aussi, constituent un modéle de
cette qualité. De la méme maniére il s’est
approché de l'anglais, commeng¢ant non
pas avec des cxercices stériles de langue
étrangére, mais des prototypes de langue
littéraire. En route vers I’A mrique, sur
le bateau, il a commencé & traduire Emi-
nescu en anglais, ouvrage téméraire, pu-
hlié aprés son retour au pays par I. E.
Toroutiu, traduction dont se sont servies
des éditions modernes. On ne doit pas
oublier le fait que Dimitrie Cuelin a
fréquenté notre ancien lycée classique, ou
on enseignait le latin et le grec. Parlant
24 un congrés de philosophie avee son
professeur Ion Petroviei, celui-ci lui a
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demandé ol a-t-il apprisla philosophie. Cu-
clin a répondu simplement : « Au lycée ».
En effet le lycée de Galati était trés bon.
L’allemand ne lui était pas connu, ce
qui 'empéachait de s’informer au domaine
de la grande littérature musicologique,
mais, aussi, philosophique, pour laquelle
Cuclin a toujours manifesté un intérét
particulier. Cuclin était loin d’étre «une
souris de bibliothéque». A cause de la
pauvreté, il avait une bibliotheque treés
sommaire. Mais une mémoire prodigieuse
lui facillitait la reproduction des passages
qui 'intéressaient, sans erreur. Il employait
rarement le piano pour exemplifier
quelque chose aux interlocuteurs. I1 éla-
borait tout devant son bureau. Les pro-
fesseurs du conservatoire, retirés avec lui
a4 Faleiu, en Banat, pendant la guerre,
étaient étonnés devant lui, en le vovant
comment il, écrivait une symphonie, di-
rectement, en encre. Cuclin disposait, sauf
un ouie absolu, d’'une pensée musicale
prodigicuse.

Avant d’analyser un peu la probléma-
tique impliquée par la création de Dimi-
trie Cuclin, il faut faire une précision. La

‘revue « Muzica » de janvier 1920, sous la

direction de Maximilian Costin, ouvre
une enquéte concernant la musique rou-
maine, enquéte 2 laquelle répondait Cu-
clin aussi. «De la musique roumaine —
disait Cuclin — riche du point de vue
psychologique, et pure, on peut faire
n’importe quoi, jusqu’a l'expression de
Vart le plus haut, commencant avec les
genres les plus humbles ». Et aprés avoir
énuméré les genres, il dit : « Maintenant,
on pourrait se demander si on peut re-
connaitre la musique roumaine vérita-
ble. J’aurais une opinion. L’dme et la
musique, nous les avons des Daces ; alors,
une étude critique de notre musique
populaire se ferait par la comparaison
avec la musique des peuples d’origine
commune, musique sur le caractére de
laquelle il y auraient moins de doutes ».
Si la réponse de Cuclin, 2 la différence des
autres participants a cette enquéte, est
positive, la conclusion en est sans doute
problématique, & cause du placement du
probléme dans un cadre ethnographique
plus large. De cette maniére, Cuelin se
soustrait 2 une stricte cultivation fol-
klorique, dont un représentant typique
¢tait, par exemple, Sabin Drigoi et il se
réserve la liberté d’une inspiration non
limitée par le folklore. Le caractére rou-

main de la musique cuclinienne résulte
de sa structure psychologique organique
et non de Ucmploi direct des motifs
populaires. C’est d’ici que résulte égale-
ment la liberté de linspiration la plus
illimitée, dépassant ainsi le caractere se-
mandtorist (paysan) de la valorisation des
thémes folkloriques. Tout comme Emi-
nescu, Dimitrie Cuclin se manifeste sans
perdre de vue le caractere national dans
un large espace universel. I’ceuvre immen-
se laissée par Dimitrie Cuclin reste, @
Panniversaire d’'un siécle depuis sa nais-
sance el o sept ans seulement depuis sa
mort, presque inconnue. KEssayons au
moins de lui détérminer les contours.
Dans la pensée cuclinienne prédomine
I’élément musical, qui perce une profon-
deur psychologique pour arriver & la sur-
face sensorielle et ayant des formes des
plus simples jusqu’aux plus complexes,
lyriques, épiques ou dramatiques, donnant
naissanece & une ceuvre encore non déchif-
frée et incomprise jusqu’a présent. Le
musicien Cuclin est doublé par un pocte
et un philosophe, mais ’essence de sa pen-
sée nait du tourment psychologique musi-
cal. C’est pourquoi, lui-méme, il s’est con-
sidéré 1'héritier de Pythagore, dans I'esprit
duquel il a reconsidéré les lois fondamen-
tales de la musique. Le fait qu’il n’a pas
eu la possibilité de publier sa série d’ou-
vrages — restés surtout en manuscrits —
empéche non seulement un abord complet
mais, aussi, une prise de contact avec cette
pensée complexe. Au cadre de sa concep-
tion philosophique, basée sur le dualisme
essence-substance, Cuclin accorde une
grande importance & 1’essence dont nait I'es-
prit, avecsa logique ordonnatrice, encreant
le systéme musical, non pas sur une base
acoustique, mais sur une base spirituelle.
L’accoustique n’offre que la matiére brute
de la musique, ses lois dérivent non de l’a-
coustique, mais de 'esprit créateur humain.
Dici 'importance de la fonction complexe
propre & la dynamique psychologique mu-
sicale, des son origine jusqu’a nos jours.
Une dialectique propre, avec des traits
originaux, apparait de la pensée cuclinienne
avec la force de visions cosmiques, aspi-
rant vers l’explication ordonnatrice de
tout l'univers, chose qui n’a pas encore
été rencontrée dans les traités d’autres
penseurs. l.e premier contact qu'on a pu
avoir avec la pensée théorique de Dimi-
trie Cuelin a été Le traité d’esthétique musi-
cale, paru en 1933, dédié a Vincent d’Indy,
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dont la lecon a cristallisé la séve de la
pensée théorique musicale de son éléve
et qui contient trois parties essentielles
pour la position gnoséologique cuclinienne :
la I'* partie — la Psychologie des dlé-
ments et des phénomeénes ; la I1° partie —
la Logique de la composition ; la ITT® par-
tie — I'Ethique de DVessence expressive.
Cette trichotomic de la matiére esthéti-
que est profilée sur le systéme de la philo-
sophie antique & laquelle I’esthétique n’ap-
partenait pas encore, étant axée sur la
physique, seulement, logique et morale.
Mais Cuclin discute du point de vue es-
thétique les problémes fondamentaux de
la musique abordée ici. Quant a leur va-
leur dans le plan gnoséologique, il va. su-
perposer aux trois parties indiquées quatre
sections de la connaissance musicale : Le
traité sur la science de la musique, qui con-
tient Le systhéme diatonique, le systéme
modal et Le systéme harmonique. Cet ou-
vrage qui offre une clé pour I’élucidation
de la pensée théorique cuclinienne a été
présenté par lauteur méme, en 1966, &
Editura Muzicald ; il existe en quelques
exemplaires litographiés. Le deuxi¢me vo-
lume qui allait traiter de La logique de la
composition concernant la création musicale
n’a pas été concrétisé, et ni le troisieme
sur La philosophie de la musique, corres-
pondant & L’ Ethique expressive de la musi-
que. Pas encore publiée, dans sa plus
grande partie, ' uvre théorique de Cuclin
vit par la multitude de manuscrits, dans
lesquels se retrouve I’ampleur de sa vision
théorique musicale, qui dépasse de
beaucoup le niveaun des traités d’école, avee
toutes les contradictions inhérentes aux
recherches.

Mais Dimitrie Cuclin n’est pas seulement
un théoricien, comme la plupart de ceux
qui se dédient & cette problématique, mais
il est tout d’abord un créateur. Une ccuvre
de dimensions gigantesques est restée &
la suite de ses efforts créateurs, des for-
mules petites de lied jusqu’au drame mu-
sical, du prélude instrumental jusqu'a
la symphonie, en réunissant souvent dans
une synthése, le drame et la symphonie.
TPeu sont les créateurs qui ont abordé de
telles synthéses créatrices. Le placement
de sa vaste ceuvre musicale dans le con-
texte historique est un probleme de l'a-
venir qui engage la connaissance sérieuse
de cet effort créateur et une valorisation
critique compétente.

Le fait que Dimitrie Cuelin a été égale-
ment pocte lui a permis de se former
Iuni-méme la thématique littéraire de sa
dramaturgie musicale. Enti¢rement in-
connue, cette dramaturgiec vaut la peine
d’étre non seulement étudiée, mais, aussi,
interprétée d’une maniere adéquate a son
texte et & sa musique. Son auvre drama-
turgique musicale, réalisée en totalité sur
des librets propres, contient : Soria (1911),
opéra-madrigal, dans 5 actes, Traian si
Dochia (1921), opéra en 4 actes, Agamem-
non (1922), opéra en deux parties (5 actes),
libret en roumain et fianc¢ais (une tentative
de programmation scénique de cet opéra est
restée sans résultats), Bellérophon (1925),
opéra en 4 actes, Meleagridele, opéra dans
un prologue, 3 actes et un épilogue. En
accord avec le profil de sa conception sur
le monde et la vie, cet opéra lyrique se
caractérise pleinement par une exposition
essentiellement dramaturgique, avec une
solide fondamentation et une ample ouver-
ture sur l’idée de la tradition autochtone,
toute sa préoccupation étant celle de cons-
tituer ainsi une vision mythologique de la
terre, du monde géto-dace. Nous somimes
tout d’'un coup tentés de faire une liaison
entre cette finalité générale de sa créa-
tion lyrico-dramatique et le grand opéra
wagnérien fondé — dans le cycle des Ni-
belunges — sur ’évocation mythologique
allemande. Et sur le fil de ces possibles
paralléles, nous pensons que la démarche
de Cuclin n’est pas surprenante pour un
musicien penseur qui s’est formé dans
Pesprit de la eélebre Schola Cantorum et
qui, pour la musique francaise, promou-
vait l'importance du substrat gaulois.

Une destinée peu différente de celle de
sa création lyrico-dramatique connait sa
riche création symphonique, qui contient
20 grandes symphonies dont une partie
(une petite!) ont été audiées dans des
concerts : surtout, celles crées ces derniéres
décennies. Dans la réalisation de cette
création, Cuclin se montre le continuateur
de la tradition classique de la forme offerte
par la symphonie de Beethoven. Il lit dans
la symphonie une réalisation sonore de
Tesprit hypostasié en « 4 états fondamen-
taux : aclion, mnégation, méditation et
triomphe, qui correspondent aux 4 mou-
vements symphoniques : allegro, scherzo,
andante et allegro finale », comme il explique
dans le manuscrit Mes symphonies. [ —X V.
I s’agit d’'une compréhension typiquement
cuclinienne des principes de construction
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de la symphonie sclon la dialectique de
Hegel thése-antithése-synthése, triade &
laquelle le compositeur roumain ajoute,
comme une réflexion de l'impact these-
antithése, 1a méditation : la triade devient
ainsi une formule thése-antithése-médita-
tion-syntheése qui, du point de vue musical,
se traduit par la forme sonate (& deux
thémes), comme premier mouvement —
la thése —, secherzo — comme antithése —,
andante — comme méditation, réflexion
des deux premiers mouvements musicaux
— et le final — qui représente la syntheése.
Sur ce plan général Cuclin construit toute
sa création symphonique, en assurant &
chacune de ses symphonies un réle et une
place certains dans une ample carte du
monde spirituel qui correspond & sa vision

sur la musique — carte dans laquelle s’in-
serit, par exemple, La symphonie XVI
en sol majeur « Le triomphe de la paix »,
la Symphonie XI en la bemol mineur,
« dédiée & la mémoire de Mozart », ou La
symphonie XVII, « Du Bonheur ».

Partoute son ceuvre componistique (Sym-
phonique, lyrico-dramatique, de chambre
et chorale), théorique et didactique, Cuelin
nous apparait comme une personnalité
trés originale, qui mérite des reconsidéra-
tions et une (re)évaluation des valences de
communication de 1a musique qu’il a créée
et pratiquée. On devrait mieux connaitre
sa musique, mais aussi sa théorie musi-
cale, avec lesquelles nous nous inserivons
parmi les valeurs esthétiques de notre
siécle.
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PAUL EVERAC, Martor cu pdreri proprii,
Iasi, Edit. Junimea, 1984

Paul Everac descend de la sphére de la
dramaturgie sur le terrain de la théorie et
de la critique théatrales par un chemin
sui generis, chemin qui porte 1’empreinte
d’'un Dbelférisme intellectuel savoureux,
incitant, quelques fois polémique, contri-
bution importante dans une discipline
dans laquelle I'auteur fait preuve, sauf
un tempérament souvent volontaire et
exclusiviste, d'une culture mobile et éten-
due, générale et fonctionnelle, digne d’é-
loges.

L’ceuvre critique en discussion, Martor
cu pareri proprii (Témoin avec des opinions
propres) est inaugurée par des observations
sur la culture, du point de vue des contem-
porains et analysée par des modalités plu-
riformes, dominantes étant celles qui en-
gagent ses profondes destinées dans le
processus du renouveau de la société ac-
tuelle. Paul Everac réserve tout un cha-
pitre & ses confréres, aux dramaturges, en
découpant du panorama de la littérature
dramatique de la 8° décennie, les aspects
de la dramaturgie de Marin Sorescu, D. R.
Popescu, Ton Biiesu, Siitd Andras, Du-
mitru Solomon, Finus Neagu, Romulus
Guga, sans estomper les présences, égales
comme valeur, de Horia Lovinescu, Mircea
Radu Iacoban, Tudor Popescu, Theodor
Minescu, Ecaterina Oproiu, Ton D. Sirbu.
Les observations proviennent de la honne
appréciation de la dramaturgie des auteurs
et les rigoureuses caractérisations contien-
nent les contours des personnalités, la
spéeificité, Doriginalité et le style de la
poésie de la littérature dramatique. Paul
Everac, esprit élevé, ordonné, préoccupé
par la logique, les associations et les sy-
métries cherche a démontrer et & élucider
ce qui concerne le réalisme de la littéra-
ture dans la contemporanéité des ceuvres
roumaines. Sans refuser les valeurs de la
métaphore ou de la parabole, réceptif aux
méthodes de la critique moderne, organi-
quement assimilées, il exprime ses points
de vue, argumentés et motivés, avec la
souplesse d’une brillante intelligence hu-
maniste. La littérature dramatique évo-
quée est liée & I'art du spectacle, les efforts
et les constatations de Paul Everac s’in-
serivant dans la sphére des plaidoyers
pour la culture nécessaire, obligatoire dans

COMPTES RENDUS

le processus de transposition scénique du
drame. La relation texte-spectacle, dans
ce livre, est soumise & une analyse acerbe
substantielle du point de vue des tendances
de la critique théitrale de 1époque,
en dévoilant, cette fois-ci, les options du
dramaturge, options qui peuvent étre
commentées, mais qui restent des centres
irradiants de la pensée critique, polarisant
V'intérét des spécialistes. Un simple pas-
sage en revue des pensées de Paul Everac
pourrait déterminer un jugement faux
en les attribuant & un négativiste de la
mise en scene. Ce serait inexact, parce que
Pauteur reconnait le réle de la mise en
scéne lorsque cet art est validé dans les
spectacles qui portent le signe et la vision
de la dramaturgie, le signe et la vision de
I’équivalence entre la littéralité et la théi-
tralité. Sous ce rapport, Paul Everac se
trouve & cdté de ceux qui considérent la
classicité de la culture intangible et, sui-
vant cette croyance, ilarrételes polysémies
sans fondement en matiére de Shakes-
peare ou de Caragiale. Il est intrigué par
la formule juvéniste et aculturelle « tater
chez les classiques » et sollicite des rapports
culturels entre ce quelque chose qui s’appelle
littérature et cet auire chose qui s’ap-
pelle spectacle. Au fond, il s’agit d’un plai-
doyer qui encourage la normalité culturelle
des arts, en sanctionnant les inventivités
précaires qui minimalisent ou ombragent
I'cuvre dramatique au nom de cette ori-
ginalité — suspecte par l’abondance et
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Pinadvertance de la communication de la
mise en scéne ostentative. La démonstra-
tion de Paul Everac n’opére pas « en géné-
ral»; le commeuntateur tient compte de
cas particuliers, en avouant une légitime
prudence vis-a-vis des tentatives de leur
prolifération.

La polémique d’Everac est une polé-
mique d’idées et non de personnes et ¢’est
peut-étre qu’ici se trouve la force objec-
tive de ses arguments soutenus. Un cha-
pitre entier est réservé au phénoméne eri-
tique, en exposant la critique dramatique
contemporaine de la 8° décennie, sur la
ligne de ses valeurs et ses limites. L’auteur
sollicite & la critique de théitre considérée
commez action sociale, une conséquence
idéologique et une probité morale. Il se
montre incisif vis-a-vis du dogmatisme
travesti & présent en esthétisme, 1'esthé-
tisme se constituant ainsi eomme une va-
riante du méme dogmatisme.

Les études de Paul Everac expriment
un point de vue du dramaturge vis-a-vis
de I'état de la eritique et ses constatations
ont une droite mesure. Toute sa démarche
critique démontre ’expérience du drama-
turge et de 1’homme de culture dans la
sphére du théitre, sa probité et son exi-
gence morale, le nerf et la tension réflexive
moderne, dans une expression pittoresque
apparemment orale, d'explosions et d’ef-
fervescence idéatique, d'une tenue voulue
non-académique, mais tenant la ligne d'une
communication originale, révélatrice, bril-
lante, conservant le style d’un écrivain
prolifique, esprit critique complexe, com-
plet, supéricurement cultivé.

Ion Tobosaru

ILEANABERLOGEA, Teatrul romdnesc—
Teatrul universal. Confluente, Iasi, Edit.
Junimea, 1984

De nouvellesrecherches et études de littéra-
ture dramatique figurent dans le récent
ouvrage Teatrul rominesc — Teatrul uni-
versal. Confluenie (Le théitre roumain —
le Théitre universel. Confluences), par
Ileana Berlogea, historien et critique de
vocation, consacré en matiére d’'investiga-
tion des espaces de la poésie de ’art du
théitre contemporain.

Le volume s’ouvre par un chapitre dédié &
I'idée de pénétration des valeurs roumaines
dans I'universalité, I’auteur s’arrétant tant

a2 Dévolution du phénomene littéraire-
dramatique roumain, qu’aux sacerdoces
de 'art du spectacle, avee une pénétrante
puissance d’observation appliquée & 'art
de la mise en seéne. Dans la démarche
entreprise au cercle de la théatrologie,
les considérations sur Caragiale sont rele-
vantes et souvent inédites, insistant sur
la circulation des valeurs pérennes de la
comédic roumaine, dans de nouvelles pers-
pectives spectaculaires, modernes et con-
temporaines. Ileana Berlogea continue
Pexégese littéraire et seénique de Caragiale.
avec un apport scientifique et avec des
considérations de relief et nuance dans ses
pertinentes et originales observations cri-
tiques.

Une place importante dans les recherches
qui constituent la substance du volume
est occupée par la présence de la littéra-
ture dramatique universelle sur les scénes
du théitre roumain, les modalités de la
mise en valeur de cette littératurce dans
P’art du spectacle roumain contemporain,
de l'incandescence idéatique et réflexive.
Dignes d’étre remarquées sont les consta-
tations sur le théitre antique, le cycle
Shakespeare, ’cuvre de Strindberg et,
simultanément, la dramaturgie classique
russe. L'exposé tient compte des observa-
tions de théorie et d’esthétique appliquées
tant & la littéralité qu'aux migrations
produites dans les zones de la théitralité.
Il existe un accord, témoin de confiance,
au cercle des préoccupations de théatro-
logie, concernant 1’unité entre le phéno-
méne purement littéraire ct les modalités
du spectacle. Sous ce rapport, les profondes
observations sur le styvle du spectacle
dans les lectures scéniques dues & Liviu
Ciulei et & Liucian Pintilie sont relevantes.

Quant a actualité de la dramaturgie
universelle dans le spectacle roumain
contemporain on doit remarquer les obser-
vations concernant les aspects particuliers
de sa réception dans notre espace actuel,
Doriginalité de ce processus, cultivé par
une éducation rythmique, spécifique de la
vocation culturelle du théitre roumain
contemporain.

La strueture du volume, le sentiment de
I’histoire, aéré par l'insertion de 1’esthéti-
que appliquée, . les -associations d’idées,
interférences et confluences, passion et
rigueur de 1’acte — mettent en valeur le
talent de lauteur dans la sévérité de
P’acte critique et la sensibilité de celle
qui s’est consacrée au théatre, vu par
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le rayon des idées, soumises aux interro-
gations lucides et sensibles.

De méme que dans ses contributions
antéricures avee lesquelles Ileana Berlo-
gea nous a habitués, au champ des recher-
ches historiques et théoriques consacrées
a Part du théitre, le nouvel ouvrage con-
firme de nouveau le prestige scientifique
de 'auteur, autant par le contenu des idées
qui se trouve a la base des études sur les
espaces culturels-théitraux, de méme que
par Dexpression atticiste de la valorisa-
tion par la méthode de la recherche qui
porte empreinte du reliet haut, académi-
que et universitaire.

Ton Tobosaru

Frantisek Trdster, Bratislava, Tatran Ver-
lag, 1983

Der Band enthilt ausser einer fiir das
Schaffen des Bithnenbildners Frantisek
Troster (1904—1968) bedeutsame veran-
schaulichende Auswahl, einige von bekann-
ten Fachleuten (Jifi Hilmera, Ladislav
Lajcha) geschriebene Studien, welche woh-
lerwogen mit biographischen Angaben er-
ginzt sind, eine chronologische Aufzih-
lung der szenographischer Werke, eine
Bibliographie (AleS Zach). Diese bilden
den deutlichen Umnriss einer angeschenen,
anch im Ausland geschéitzten Personlich-
keit der tschechoslowakischen Szenogra-
phic (Mitarbeit an einigen Inszenierungen
in Ttalien, Norwegen und Argentinien;
Goldmedaille an der Biennale Sao Paolo,
1959). Die Studien verfolgen seine Entwick
lung, verharren analytisch Dbei wichtigs-
ten Biihnenbildern — fiir Dramen — oder
Opernfithrungen — sie bertrachten sie im
geschichtlich — kulturellemi Kontext, he-
ben ihre Originalitit hervor, im Vergleich
zu den vom deutschen oder sowjetischen
Theater der Zwischenkriegszeit empfan-
genen LKinfliissen, und erfassen das Ergeb-
nis einer eigenen berutlichen Anschau-
nung, die eng verbunden ist mit der theo-
retischen Ergriindung und der Systhema-
tisierung seiner vielseitigen Schaffenser-
fahrung oder mit der Chance der Zusam-
menarbeit mit einigen anregenden Regis-
seuren (insbesondere Jiri Frejka). Troster
war ciner jener Bithnenbild-Architekten
interessiert an der ,,Dramatik” des fir
-das Schauspiel gedachtcn hawn.s, an
die  visuclle Dramatik, die

er - mietcls-

der Dynamik der Einteilung und En-
thilllung der Spiclebenen erreichte, durch
die plastische Entfaltung der Formen
und der  wechselnden  Kinetik  des
Lichites ... Sein Bithnenbild erstrebt eine
Synthese analysierter und plastisch umge-
bildeter Elemente der Wirklichkeit, die
oft monumental gedacht sind, unm eine
Biihnenwahrheit darzustellen, welche mit
angemessener Geschmeidigkeit, mit Hilfe
sichtbarer oder spitzfindiger Anderungen
die innere Spannung und Bewegung des
Dramas zum Ausdruck bringen sollen
(ein Beweis sind seine Biithnenbilder fiir
Shakespeare, Lope de Vega, Gogol, Synge,
K. Capek, N. Hikmet oder fiir Opern von
A. Berg, Sostacovici) Der Band hebt die
standige Wichtigkeit des schopferischen
und theoretischen Beitrags Trosters her-
vor in der Bildung von Biithmenbildnerge-
nerationen, die ihm folgten, wie Ladislayv
Vychodil vom Slowakischen  National-
thieater in Bratizlava, wenn wir nur cine
der zeitgenossizchen hervoriagenden Per-
sonlichkeiten antithren wiirden.

Ion Cazaban

Poetics, cdited by Solomon Marcus, Am-
sterdam, 1984

Sioen 1977 la revue internationale pour
recherches théoriques sur la littérature,
Poetics, publiait un set d’études consacrées
a4 Panalyse formelle du texte diamatique,
en 1984, sous la méme coordination du
professeur Solomon Marecus, la revue pro-
pose une continuation et en méme tenps
un élargissement de la thématique anté-
tieure, par ’aboid, d'une perspective théo-
rique similaire, non sculement de la litté-
1ature dramatique, mais aussi du phéno-
mene {héitral en général.

Les instruments auxquels font appel
les auteurs des 11 éludes, dans leur ef-
fort. commun de clarifier certains aspects
de 1o triade texte-spectacle-publie, apar-
tiennent surtout & la sémiotique, & la poé-
tique mathématique et a la cybernétique.
Le transfert de concepts el d’instruments
métodologiques spéciliques a4 ces  disci-
plines au domaine de la théiatrologie est
ne opération difficile, mais avece des
résultats particulic: cment intéressants. On
v tait Uinvestigation de diverses stratégies
que le texte dramatique (et, respective-
mendy-le spectacle) utilise en vue de la
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production du sens. Ainsi, Pia Teodorescu-
Brinzeu fait allusion au rdle connotatif
du signe-zéro verbal (la pause), qui fonc-
tionne au cadre de la représentation théa-
trale comme unité de sens, capable de
construire une structure rhétorique propre,
subordonnée sans doute & l’ensemble de
codes entrainés dans la génération des
significations du spectacle (The wverbal
zero sign in theatre ). Le méme auteur dé-
die une étude au monologue comme signe
dramatique, les chefs-d’ceuvre shakespeari-
ennes Hamlet et Othello lui offrant de bril-
lants exemples de monologues entendus
comme des «raisonnements correctes du
point de vue logique ». Magdalena Oprea
s’occupe des structures rythmiques de
la piéce en vers et des aspects d’ordre
physique, biologique et musical qu’elles
impliquent (Poetic means in investiga-
ting drama ). S’arrétant sur un essai
d’Elisabeth Bruss, qui définit la communi-
cation littéraire comme jew (au sens de
compétition entre l'auteur et le lecteur)
et sur les deux modeles analytiques, narratif
et dramatique, établis par Cesare Segre,
Lynda A. Davey
du systéeme de signes graphiques-lin-
guistiques émis par le dramaturge, sys-
téme qui se casse dans des éléments nar-
ratifs ou de conflit et des éléments poten-
tiellement spectaculaires (Communica-
tion and the game of theatre ). L’étude de
Mihai Dinu fait appel au concept d’en-
tropie du texte dramatique, concept, qui,
au niveau paradigmatique, permet la
caractérisation générale du conflit, et au
niveau syntagmatique rend possible
la prognose de 1’évolution de celui-ci
(Entropy and prediction in the study of
theatre ). Le principe de complémentarité
de Bohr, conformément auquel le réel
doit étre exprimé par des séries concep-
tuelles (parce qu'une seule série ne peut
I’épuiser) est invoqué par Daniela Roven-
ta-Frumusani dans sa tentative d’établir
un modeéle sémiotique du théatre qui
élimine la lecture linéaire et contienne les
multiples codes visuels et auditifs du fon-
tionnement desquels nait le spectacle
(Linear and tabular in a semiotic reading
of the dramatic communication ). Maria
Vod# Cipusan (Theatre and Reflexivity )
et Vasile Popovici (Is the stage-audience
relationship a form of dialogue ? ) étudient
des traits du circuit informationnel qui
s’établit entre le dramaturge, les acteurs
et les spectateurs. La premiére étude o-

releve la bipolarité

pére une nécessaire distinction entre la
communication théatrale interne (entre
les personnages de la piece) et celle ex-
terne (entre la scéne et le public), en pro-
posant une poétique du spectacle centrée
sur «la tension constante » entre I'auteur-
absent, l'acteur-personnage et le specta-
teur. La seconde signale le caractére mul-
tistratifié et la qualité de la représenta-
tion théitrale d’étre «une superposition
de discours » remodelés par le public
dans ’acte de la réception.

" Les analyses de texte entreprises par
quelques auteurs constituent les pages
les plus incitantes de la revue. I aire de
sélection des ceuvres est vaste, contenant
des espaces culturels divers, des antiques
jusqu’a Shakespeare, de Marivaux & Blaga.
Karel Hubka réalise une étude compara-
tive de la technique théitrale de Menan-
dru et Plaute, en utilisant la méthode
probabiliste de segmentation de 1ac-
tion dramatique proposée par Mihai Dinu
et la matrice construite par Solomon
Marcus, dans laquelle linscription des
personnages ‘sur des lignes et des scénes
sur des colonnes offre I'image claire de la
situation conflictuelle dans chaque point
de la piece (The dramatic syllables and
Lypersyllables of Menander’s ,,Samia’ and
Plautus’ ,,Mercator” ). Manuela Corfariu
¢t Daniela Roventa-Frumusani surpren-
nent certains traits caractéristiques de
la dramaturgie de l'absurde, par la de-
scription de Pinconsistance, de la non-
informativité et pseudocommunication spé-
cifique au dialogue dans la piéce de Bec-
kett En attendant Godot (Absurd dialogue
and speechs acts — Beckett’s ,,En atten-
dant Godot” ).

En dépit des difficultés qu’a le lecteur
qui n’est pas familiarisé avec le langage
mathématique, la lecture du dernier nu-
méro de la revue Poetics ouvre de nouvel-
les perspectives. Parce que, comme vient
de l’écrire l'un des auteurs, «les moyens
mathématiques convertissent des intui-
tions (et formulent des procédés de tes-
tation) plus qu’ils imposent des formali-
sations artificielles ». Dans la mesure ou
cette proposition exprime une certitude
et non un simple desideratum, il est elair
que les recherches interdisciplinaires me-
nent & des acquisitions qu’aucune esthé-
tique du théitre ne peut ignorer.

Daniela Gheorghe
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Livres de musique byzantine parus o Edi-
tura Muzicald

Le programme initié, il v a quelques an-
nées, par ’Union des (!ompositeurs, con-
cernant la restitution de certains monu-
ments de notre musique ancienne, de mise
en circuit des idées scientifiques, des ré-
sultats des recherches musicologiques, est
en plein déroulement ; ainsi, la collection
Izvoare ale muzicii romdnestt (Sources de
la, musique roumaine) — cong¢ue dans des
séries paralleles : Documenta et Trans-
cripta — se trouve & son 8¢ volume ; d’au-
tres ouvrages et études importants con-
cernant la musique ancienne ont vu, si-
multanément, le jour. Nous allons nous
arréter sur trois d’entre eux, parus en
1984.

Scoala muzicald de la Puina — Ms. 56/
544/57() P II,,8tihirar” (Edit. Muzicali.
Bucuresti, 1984, 276 p.) (L’école musi-
cale de Putna), est le premier volume de
la série Transcripta de la collection men-
tionnée, Izvoare ... Le manuscrit était
apparu en fac-similés, dans la série Docu-
menlta, en 1980, avec I’Anthologie (P I),
dans la méme enveloppe !. Mais a la dif-
férence de ce dernier, Stichérarium, qui est
plus ancien, n’a pas été écrit par le put-
néens, comme on l'a affirmé, mais il a
été apporté la-bas pour le Dbénéfice du
monastére. Il est, done, une preuve con-
cernant le répertoire et la qualité musi-
cale de celui-ci — les chants appartien-
nent & Jean Glykys, Jean Kukuzéles, Jean
Kladas, Xenos Korones, etc. — , et de
I’'ambiance sonore dans laquelle sont nées
ultérieurement les créations originales put-
néennes.

Les 54 mélodies contenues dans le ma-
nuscrit ont été transcrites par Marin Io-
nescu (29), Gh. Ciobanu (15) et Titus
Moisescu (10) qui, dans la Préface du vo-
lume, exposent leurs points de vue théo-
riques sur l'interprétation des modes et
des signes ncumatiques 2. Les auteurs
n’excluent pas la possibilité que leur dé-
marche soit perfectible, étant donné les
multiples aspects qui attaquent l'imua-
bilité de toute régle pré-établic — nous
Yy pensons surtout aux signes heironomi-
ques, mais, aussi, & une série de combinai-
sons, encore ambigués, et a4 certains as-
pects structuraunx, modaux. Dans ce sens,
la, transposition méme d'un sysiéme de
pensée musicale dans un autre — dans

notre cas, le byzantin dans ’européen —
est, comme on le sait, conventionnelle.
Revenant au volume, nous allons aussi
remarquer les données supplémentaires
qui accompagnent chaque chant, données
resultees en grande partie de la 1'echerch(,
comparée do manuscrits putnéens.

Toujours dans la collection Izvoare ...
est apparu le volume de Sebastian Barbu-
Bucur, Filothei sin Agdi Jipei. Psaltichia
rumdaneascd — Anastasimatarul (Edit. Mu-
zicald, Bucuresti, 1984, 343 p.), volume
qui représente la seconde des quatre par-
ties qui composent le vaste manuscrit de
Filothei Jipa 3. Mais chaque volume en-
globe les séries Documenta et Transcripta ;
le matériel musical proprement dit est
précédé d'une FEtude introductive parti-
culiérement intéressante par sa richesse de
nouvelles données fournies et par la rigueur
sientifique du commentaire. A cause du
fait que les aspects d’ordre historique et
musical ont été exposés dans le premier
volume de l'ouvrage (dédié au Catava-
ster ), 'auteur se concentre ici sur la des-
cription codicologique du manuscrit auto-
graphe de 1713 (plus exactement, de I’ Anas-
tastmatar qu’il contient), en argumentant
que les cing copies roumaines connues
jusqu’a présent ont cu comme Source
unique, directement ou indirectement, le
manuscrit de Filothei. Ce qui est signifi-
catif pour la compréhension de ce phé-
nomene social de I’époque, avec toutes les
implications politiques et culturelles in-
combées, c’est que les cinq copies sem-
blent avoir eu, toutes, la méme destina-
tion : les Roumains de Transylvanie ;
en d’autres mots, la résistance de ’ortho-
doxie vis-a-vis des pressions catholiques
et protestantes. Dans ce sens, l'impor-
tance de la Psaltichie de Filothei Jipa —
le premier livre roumain de chants connu
jusqu’a présent — dépasse le moment
proprement dit, et, aussi, le domaine
strictement musicologique.

*

Le II° volume des Studii de paleografie
muzicald bizanting (Edit. Muzicald, Bucu-
resti, 1984, 318 p.) (Iitudes de paleogra,—
phie musicale byzantine), par Ioan D. Pe-
trescu, place le phénoméne roumain dans
le contexte de la tradition byzantine dont
il est né. L’auteur désire que le livre soit
une démonstration, une application des
principes théoriques exposés dans le pre-
mier volume 4, & 'un des plus émouvants
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et dramatiques sujets chrétiens : les Passi-
ons et la Ressurection de Jésus. (Vest
pourquoi le déroulement musical des ser-
vices religieux est suivi d’aprés deux ma-
nuserits bvzanting représentatifs, des
XIII® et XIV*® siéeles ®, auxquels Ioan D.
Petrescu a. opposé un I7riode roumnain de
la fin du XVIII® siécle (I’année 1798).
Ainsi, les transcriptions paralléles dé-
montrent, cencore une fois, 1’étonnante
continuité de cette tradition et la purcté
avec laquelle elle a été reprise et maintenue
par les Roumains.

Les 153 chants transcrits — c¢’est un
volume de transcriptions — sont accom-
pagnés par un Mot introductif (en rou-
main et en francais) de l'auteur, qui
fait une exposition, malheureusement trop
succinete, du sujet. La contribution de
Toan D. Petrescu reste, pourtant, signifi-
cative pour son intérét musicologique et,
aussi, par la valeur de son interprétation
musicale.

Nous pouvons considérer, o juste titre,
que l'apparition des trois livres signalés
est un acte de culture qui nous révele un
passé spirituel remarquable et qui, en
méme temps, constitue une source vi-
vante d’inspiration pour les contempo-
rains.

Adriana Sirli

1 Izvoare ale muzicii romdnesti, vol. 111, Documenta
»»Scoala muzicald de la Pulna. Manuscrisul nr. 56/544]
576 de la mdndstirea Putna”, Antologhion (Edit. Muzi-
calid, Bucuresti, 1980). Edition soignée, préfacée et
adnotée par Gh. Ciobanu, Marin Ionescu et Titus
Moisescu.

2 ’interprétation correspond aux principes énon-
cés par Ioan D, Petrescu ct, ultérieurement, par Gri-
gore Pantirn et Gh. Ciobanu.

3 Ils correspondent aux catégories suivantes du
manuscrit : Calavasier, Anaslasimatar, Stihirare et
Penlicostar.

4 loan D. Petrescu, Eludes de paléographie musicale
byzantine, IEdit. Muzicali, Bucuresti, 1967.

5 Ancien f. grec 261 (XIII® siécle) ct Coislin 41
XIVE siécle), les deux a la Bibliothéque Nationale de
Paris.

GHEORGHE CIOBANU, Etudes de mu-
stque ancienne roumaine, Bucarest, Ed.
Muzicald, 1984.

Etudes de musique ancienne roumaine est
composé de deux parties avec une théma-
tique qui se revendique de la sphére de
I’enthnomusicologie et de la recherche
de la musique byzantine et de tradition

byzantine. L’étude contient 18 parts con-
cues et publides par l'auteur pendant
1962 —1981. Quoique trés diverses sous
Paspect de la problématique, méme aun
cadre de la méme sphére — Originea mu-
ziclt populare romdnesti (I’origine de la
musique Ppopulaire roumaine), Structura
sistemului de wversificatie populard romd-
neased (La structure du systéme de versi-
fication populaire roumaine), sa relation
avee la versification latine, Nafional $i uni-
versal in folelorul muzical romdnesec (Na-
tional et universal dans le folklore musical
roumain) cte.,ou Adaptarea muzicii  bi-
zanline ca muzicd Wiurgicd (L’adaptation
de la musique byzantine comme musique
liturgique). Vechime si cdi de pdtrundere
(Age et modalités de pénétration). Ma-
nuscrisele de la Putna st unele aspecte ale
cwilizalier nedievale romdnesti (Les ma-
nuscrits de Putna et quelques aspects de
a civilisation médiévale roumaine), Ra-
portul intre text st melodie in muzica psal-
ticd romdneascd (Le rapport entre le texte
et la mdélodie dans la musique psaltique
roumnaine), ete., les études sont unitaires
par un exceptionnel esprit scientifique qui
apparait sur le plan de la méthode de re-
cherche et, aussi, sur celui de I’exposition
des résultats obtenus. Il s’agit d’une
haute rigueur scientifique dans laquelle
la qualité et la « pureté » de I'information
(’auteur se base surtout sur des sources
directes, du type des manuscrits) certi-
fienl la valeur des arguments, passant
des idées importantes du monde tentant.
des hypothéses au monde des conclusions
détinitives.

Du premier groupe d’études se détachent
avec prégnance quelques problémes étu-
diés au long du temps par dd’autres au-
teurs aussi, mais que Gh.Ciobanu appro-
fondit, en leur trouvant de nouvelles solu-
tions, comme, par exemple, I’ancienneté de
certaines productions de la musique fol-
klorique roumaine, les gammes chroma-
tiques diverses, leur provenance et leur
existence dans un contexte musical po-
pulaire et, extrémement important, la
mention du second systéme pentatoni-
que anhemitonique que la théorie de la
musique ne mentionne pas.

Le second groupe, qui débute avec deux
études concernant le genre chromatique
dans la musique byzantine et le rapport
entie la musique byzantine et la musique
psaltique, a dans son centre des études qui.
traitent l'importance et la signification
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de ’Ecole musicale de Putna, cadre d’en-
seignement et de création artistique, dont
I’existence est prouvée non seulement
par les vestiges, mais aussi, par l’existence
de 9 manuscrits musicaux composés de
chants connus de fameux psaltes byzan-
tins comme Ioan Glykys, Toan Koukou-
zeles ou Manuil Chrysaphes et de ceux
qui appartiennent aux psaltes de Putna,
Evstatie, Gheorghie, Dometian Vlahul,
cte. Du point de vue de ces documents,
ayant le texte en grec byzantin surtout,
l'auteur, dans 1’étude ILimbile de cult la
romdnt in lumina manuscriselor muzicale
(Les langues de culte chez les Roumains
dans la lumiére des manuscrits musicaux),
démontre pour la premiére fois dans 1’his-
toire des recherches similaires ’existence
des langues latine et grecque deés le IV®
siecle et du slavon au X° seulement, au
cadre de Doffice liturgique (les moments
musicaux), sur le territoire roumain.

Le volume finit avee Un kyrie eleison
la 4 wvoci in notafie bizanting, la inceputul
secolulut al XVIII-lea (Un kyrie eleison
2 4 voix en notation byzantine, au début
du XVIII® siécle), ou l'auteur définit le
statut des débuts du chant choral chez
les Roumains.

Par la nouveauté et la profondeur des
idées, par la force des arguments et la
clarté de I'exposition, le volume s’inserit
parmi les ouvrages remarquables dans
le paysage de la musicologie roumaine
contemporaine.

Hyrisanta Trebicit- Marin

OCTAVIAN LAZAR COSMA, Hronicul
muzicit roménesti, Ed. muzicald, Bucha-
rest 1984, vol. VI, 536 p.

This volume is the sixth of the stately
reference work Hronicul muzicii romd-
nesti (The Chronicle of Romanian Music)
and the second part of the trilogy devoted
to the period 1898 —1920; it deals with
the then Musical Thinking, and contains :
a) two introductory chapters presenting
the activity of the then critics and musico-
logists ; b) an analytical presentation
of the then music newspapers and jour-
nals, of the other periodicals of the time
containing musical articles and chronicles,
as well as of the most important critics
of the time, either critics proper or com-
posers-critics (and of the several contro-

versies among them, aiming to get at the
truth, both in music and art); ¢) an ana-
Iytical presentation of music as viewed
by poets and writers, either explicitly,
in their articles, or implicitly in the mu-
sicalness of their works ; d) an analytical
outline of the then studies in and of the
collections of folk musie, from the last
romanticists to the forerunners and pio-
neers of modern ethnomusicology ; e) an
analytical presentation of the then music
historiographers and lexicographers. Of
course, the documentation and the ana-
lyses are deep-going, being underlain by
a wealth of data ; moreover, several pro-
blems, dealt with in the previous volumes,
are resumed, whenever the discovery of
some new elements asks for it (e.g. the
highly opportune supplement of the leit-
motifs in the opera Petru Rares, by Eduard
Caudella, as mentioned in a 1910 article
by Stan Golestan — pp. 180—181). Quite
remarkable is also the excellent analysis
of the contributions due to some fore-
runners and pioneers of ethnomusicology
like Alexandru Vasiliu, Sofia Teodoreanu
(both on pp. 409—411), Alexandru Voevid-
ca (pp. 415—418) and especially Dumitru
Georgescu-Kiriac (pp. 437—446) and Béla
Bartdék (pp. 446—471). The exceptional
chronological-analytical table of the then
musical newspapers and journals or of
the other periodicals containing musical
articles and chronicles (p. 18)is also worth
mentioning. A great merit of the author’s
is his timely attention paid to such un-
justly forgotten music critics, as H. Go-
ring, I. I. Rosca, M. Vicirescu-Claymoor
and presentation of their merits, as well
as his reinstatement of the most valuable
activity as a critic of a first-rate compo-
ser, conductor and musicologist, Alfred
Alessandrescu (previously too quickly la-
belled as merely echoing the impressionis-
tic devices). Notable is also the author’s
presentation of the last romantic folk mu-
sic collectors’ merits, unlike some previ-
ous musicologists who considered, again
quite unjustly, their collections-arrange-
ments as having no value. Another most
important reinstatement is also the author’s
acknowledgement of the highly valuable
activity as a composer and musicologist of
Eusebie Mandicevschi  (Manditschew-
ski, in German spelling).

Of course, such an achicvement might
be liable also to some ecriticism. For ins-
tance, we deplore the omission of merito-
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rious crities, like R. Uhry (Uhrynowsky)
and R. Catargi, both but briefly mention-
ed on pp. 7 and 107.

On the other hand, it is astonishing to
find Tacob Muresianu’s piano picces styl-
ed simultancously, as mere “drawing-
room works” and as creations ‘‘deeply
influenced and permeated by folk music
intonations”” (on p. 31); as for us, we
agree to the latter assertion, not to the
former one ! It is an unaccountable fact
why the ‘Comedia’ journal is twice pre-
sented, at first more succinetly and then
at greater length (pp. 67 and 69—70)!
The great playwright and connoisseur
I. L. Caragiale who died in 1912 could
not have written the musiec articles
in ‘Revista Criticd’ issued in 1918 —1919,
and in fact these were due indeed to the
pen of his son, the poet L. I. Caragiale
(see pp. 73—74 and fn. 109 on p. 74!).
The great forerunner of ethnomusicology,
G. N. Georgescu-Breazul, who shortened
afterwards his name to George Breazul,
in order to avoid any confusion with his
no less famous namesake, the renowned
conductor George Georgescu, could have
enjoyed a presentation, too, as his no less
celebrated emulator, C. Briiloiu had got
one! Dinu Dumbravi-Emanoil Riegler (pre-
sented on pp. 140—141) is obviously one
and the same with Emil Riegler-Dinu, the
well-known critic and ethnomusicologist
from the inter-war period, so that the
author’s perplexity concerning his further
activity seems unfounded. Paul Prodan’s
activity as a music critic during the Tasi
refuge in World War I was far richer than
described here on p. 149, especially in his
chronicles devoted to George Enescu,
who had founded and conducted an or-
chestra there (see e.g. Maria Rafaild’s
forthcoming essay)! Of course, a most
welcome chapter is the one dealing with
the writers’ musical preoccupations ; how-
ever, the two subsequent chapters, dis-
cussing almost exclusively the musical-
ness of poetry could have been better
placed in an Appendiz; as a matter of
fact, if there are two “‘retours en arricre”
for two not very great poets, like Radu
Ionescu and Traian Demetrescu-Tradem
(pp. 307—311), why has the author wholly
omitted the extraordinary musicalness of
Mihai Eminescu’s poems, which is by far
greater than that of Alexandru Mace-
donschi & Comp.? It is quite strange,
indeed !

However, all these omissions are of
rather minor importance. Above all, the
volume is an extraordinary achievement,
as it required indeed a tramenduous do-
cumentation and sclection that has result-
ed in a first-rate reference work in Ro-
manian musicology. Therefore, we express
our warm greeting to its author and are
looking forward towards reviewing the
forthcoming volumes as soon as possible !

Constantin Stihi-Boos

PASCAL BENTOIU, Capodopere enesci-
ene, Bucharest, Ed. muzicald, 1984, 534 p.

... Once, in his Traité de la critique musi-
cale (Paris, 1947), Armand Machabey
has shown that a composer is not fit to
become a reliable music critie, because
of his own aesthetics, both formative and
temperamental, that is by far too indi-
vidual and personal, founded and based on
his own creations ; in this respect he show-
ed that, e.g. both Verdi and Ravel, fear-
ed the ‘“‘passion’” and ‘‘the Procrustean
bed”” of a composer when a critic. For
instance, we add that even R. Schuwann,
who was very eager to asseverate that
Chopin was really a genius, on the ground
of a less significant work such as the Varia-
tions Op. 2, was in exchange quite puzzled
by and failed utterly to understand a real
masterpiece of Chopin’s, the famous B
Flat Minor Pilano Sonata op. 35! We
think that in fact a composer, like any
other creator is carrying on his activity
chiefly on the vertical, which allows him
to explore the inner depths of the human
soul and at the same time to rise to unsus-
pected summits ! A eritie, who is not a
creator, must therefore try, in exchange,
to take a broader view on the horizontal,
i.c. to grasp and embrace all truly ge-
nuine musie ! Of course, a margin of er-
ror is always left: one can overrate a
work that is to be later on utterly forgot-
ten ; on the other hand, onc can deny the
merits of, or even neglect, a work that
will be afterwards acknowledged as a
masterpicce ; but one must try hard to
diminish this margin of error as much as
possible ! (See in this respect also B.
Gavoty, Les Souvenirs de Georges Enesco,
Paris, 1955, pp. 83—84). All this is true
also of Pascal Bentoiu’s bulky - volume
Capodopere enesciene (Fnescu’s Master-
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pieces). The author believes that “‘I like
it’? or “I don’t like it” ¢is the final point
of every philosophy of art” (sic) (p. 547)
and acts accordingly. However, as long
as his extreme bias and intolerance of
other people’s assertions and opinions
do not get the upper hand, his analyses
are most exceptional, very judicious, skil-
ful and deep-going, revealing a very good
knowledge of Enescu’s works. Neverthe-
less, it happens, rather often in this case,
too, that every motif and cell ‘“was pointed
out with a minuteness which left beauty
entirely behind”, to use a sentence from
Jane Austen’s famous novel Pride and
Prejudice. In fact Pascal Bentoiu thinks
that in Enescu’s works, ‘‘the main point

. is made up of the obvious dose of origi-
nality and of the perfection of his (ecompo-
sitional ) technique (our italics — C.S.-B.)”’
(p.- 7); he shows thus quite clearly that
what he admires in Enescu is made up
above all of his means, not of his achieve-
ment — but this is precisely turning
things upride down ! On the other hand,
the author believes that ‘“‘Enescu has ac-
tually no inner affinity with Brahms (the
author’s italics), no matter what Enescu
had said in this respect in various talks
and interviews” (p. 93). This is a very
categorical assertion, but, alas, far less
convincing and conclusive as it might
seem at first sight ! In exchange, Pascal
Bentoiu is resuming again and is dwel-
ling most unconvincingly, too, upon a
quite obsolete preconception, viz. would-
be affinity of Enescu with Berlioz !
(pp. 21, 75 and chiefly 107!). However,
although DBerlioz was indeed a master of
ensembles, he had never been, in exchange,
such a first-rate jeweller continually polish-
ing up his precious stones, as KEnescu,
who had followed, in this respect, loo, as
i many other instances, the palterns set
precisely by Wagner and DBrahms (who
though rivals had nevertheless been both
supremely worshipped by Enescy )! Such
a minute polishing of themes and mo-
tifs is not to be found in Berlioz ! Enescu’s
modalities and those of Berlioz are diame-
trically opposed; the former is going from
the microcosm to the macrocosm, whereas
the latter is always waiting for the macro-
cosm to reveal him the mierocosm! Tnescu
is a Builder, as Wagner and Brahms are,
not an Architect not so much interested
in the details, like Berlioz ! It is quite
strange, indeed, that such an admirer
:of Enescu’s perfection in point of com-

positional technique, should be so eager
to deny him every affinity with the two
masters of this same compositional tech-
nique, Wagner and Brahms and to dwell
in exchange so much upon Berlioz, whose
chief merits lie elsewhere ! Along another
line, one is gladly aware that Pascal Ben-
toiu does not agree with late Mihail Jora’s
“purism’ aiming at expelling from Enes-
cu’s output all his “posthumous’ works,
exactly like those who once desired to
deal in the same way with Eminescu’s
“posthumous’ poems ! (p. 346). But, in
turn, one ought to ask Pascal Bentoiu
why is he denying any value to Enescu’s
best youthful work, the Sonate for Piano
and Cello in ¥ Minor Op. 26 No. 1, or to
a song like Soupir Op. 4 No. 3, which
equals both in merits and intrinsic musical
worth the renowned song on the same
lines by Sully-Prudhomme, due to H.
Duparc ? Why is he analysing solely three
movements from the Piano Suite No. 3
‘Pieces Impromptues’ Op. 18 (pp. 552—
555), or only the first movement out
of the four of the sketched Symphony
No. 5 (pp. 558—562)? (By the way, this
reminds us of a certain analysis of Tehai-
kovsky’s Symphony No. 6 ‘Pathétique’ in
B Minor Op. 74, in which the last move-
ment was no longer presented, its analysis
being replaced by the following state-
ment : “Unhappily Tehaikovsky conclud-
ed his work with a pessimistic-reactionary
Finale’” — sic!! —). And now, let us men-
tion Vox Maris, as our modest opinions
are directly quoted therein. It is difficult
to discuss the matter, when one is making
but categorical-unqualified and intole-
rant assertions (as those on p. 535). Still,
a few things can and must be said. Con-
cerning the third subject of the work, on
which Pascal Bentoiu does not agree to
our opinion, but offers no other alterna-
tive, we shall again quote here the view
of our distinguished professor, the lady
composer Myriam Marbé, whe pointed
out, and most rightly, too, that in his
ripe, mature works, Enescu often used
to turn, quite imperceptibly at first, but
very firmly afterwards in the development
of the respective work, a motif into a
quite new subject ! The fact that a new
subject is emerging from a previous one,
might be styled as a commonplace ; but
its being afterwards submitted to an
ever-going change and its being thus
endowed with' quite a different function
within the work is no longer a com-
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monplace ! Bul if one is interested solely
in the smallest units of the subjects, of
the motifs and of the cells and, because
of this, can no longer grasp their transfi-
gurations, i.e. cannot see the forest be-
cause of the trees, who is then to blame ?
We are further told (p. 367) that we just
“kindly” have not understood that in
Pascal Bentoiu’s conception neither the
“replica” not “the reflex work” ever
imply an ‘“‘echo” — while both the “rep-
lica’ and the reflex work are ultimately
but echoes, although the notions they
convey are somewhat slightly different !
An ccho, however, has not a pcjorative
or deprecating signification, although the
author likes to think it has ! We simply
say that Voz Maris is a work quite inde-
pendent from La Mer by Debussy, and
that is all! Madach’s masterpiece, The
Tragedy of Man, is a reflex work, being a
replica, i.e. and echo of both Milton’s
Paradise Lost and Goethe’s Faust, bul
this quite obvious fact is implying nei-
ther deprecating nor pejorative significa-
tions ! As for the form used by Enescu
in Voxr Maris, we confess that in all sin-
cerity we deem it a most obvious sonata
form, since it contains an exposition with
two or three main subjects, a develop-
ment and a recapitulation! “Yet Brutus
said he was ambitious and he is an honou-
rable man !"” — Yet Pascal Bentoiu says
it is not a sonata form, and he is a most
honourable musician, — although he quite
agrees to the fact that Vox Maris has
indeed got an exposition, a development
and a recapitulation — like any other
vork written in a sonata form! (see
P. 351). Both here, as previously, although
he is asserting most categorically his
disagreement with us, he does but repeat,
in the main, our conclusions! Therefore,
until new elucidating elements will be
revealed, we go on maintaining our former
“heretic” opinions, both concerning the
third subject in Voxr Maris and the so-
nata form in it, although in Pascal Ben-
toiu’s conception, they are so very ...
‘“erroneous’” ! The parallel with Edipus
is as unconvincing as the rest. Both the
opera and the poem are two quite inde-
pendent works ; the similitudes between
them are but casual, as they have been
both created by the same composer, and
belong to his ripe, mature works; how-
ever, in all other respects they are utterly
different. Coming again to the third sub-

jeet in Vox Maris, although its form in
the recapitulation is meant by Enescu
to represent most obviously a quota-
tion from Brahms (a fact observed not
only hy us, but by the musicologist
Gheorghe Firca as well 1), Pascal Bentoiu,
fully enslaved by his preconceptions and
misconeeptions, persists in denying it !
(p. 362). Another preconception of Pascal
Bentoin’s is his persistency in conside-
ring the fiddler Lae Chioru as having
been a “violin-teacher” of Enescu
when a child (p. 411), although the fal-
sity of this allegation has been proved for
rather a long time.

However, there are lots of exceptional
things in this stately book, too! Apart
from the exceptional analytical skill of
the author’s, revealed as such in hosts
of instances, we cannot but agree to his
justified elucidations such as : **The influ-
ence of impressionism on Enescu was
rather insignificant, although such an
influence did exist and contributed to a
certain extent to some refined shades of
tone colour and elements of harmony in
his works”. (p. 217). Another justified
opinion of his is his bitterly reproaching
and blaming those who have dared to
maim and to distort the meaning of the
last scene of Edipus, in 1959 and in the
following years (pp. 286—288). In spite
of the strange impression conveyed by
such a mixture of right and disputable
views, once Pascal Bentoiu’s nearly 600
pages full of real, great love for Enescu
have all been read, one feels that one can-
not forget them ! Pascal Bentoiu has in-
deed written a really Great, Imposing,
Work about Enescu! His analyses, al-
though sometime excessive and of a tire-
some minuteness, are nevertheless in hosts
of instances most soundly done and well-
grounded. Of course, it would be desirable
for Pascal Bentoiu to remember Leopold
Stokowski’s words : being once asked
what works by Tchaikovsky he liked best,
the greater conductor answered : ‘“All of
them, without any exception, as Techai-
kovsky is Tchaikovsky !” Mutatis mutan-
dis, we say : “Enescu is Enescu, and no
exception must be made concerning his
works !I”” As for us, we like better Pascal
Bentoiu the highly skilled and conver-
sant master of analyses, than Pascal Ben-
toiu the author of partial assertions, ruled
by preconceptions and biases; we better
like his two brisk, youthful Piano Concer-
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tos, than his too laboured and heavy
“opéra Dbouffe” IL’Amour Médécin after
Moliére. But there is no dichotomy ; here
are merely the obverse and the reverse
of one and the same medal. And even if
one does not like too much the reverse,
the obverse has got plenty of interesting
things on it. At any rate, although one
should read but cum grano salis Pascal
Bentoiu’s work on Enescu’s masterpie-
ces, it remains nevertheless an Imposing,
Great, Reference Book in our musicology.

Constantin Stihi- Boos

FLORIAN POTRA, Awrul filmulur, Bucu-
resti, Edit. Meridiane, 1984.

Awrul filmulut (I’or du film) est le titre
du cinquiéme livre consacré par Florian
Potra 4 la problématique du septiéme
art. Précédé par Experientd si speranid
(Expérience et espoir) (1968), O voce din
off (1973), Voci st vocatii cinematlografice
(Voix et vocations cinématographiques)
(1975) et Profesiune : filmul (Profession :
le film (1979), ce dernier volume (qui a
comme sous-litre « (Euvres qui évoquent
le passé» s’annonce comme le premier
d’une trilogie future, en cours d’élabora-
tion.

Dans le préambule de l'ouvrage, I’au-
teur déclare avec précision ses intentions,
expliquant, avec un humour bienfaisant,
qu’il a donné «ce titre — L’Or du film —
& ce possible tryptique (sans aucune rela-
tion de frénesie méthodologisante wagné-
rienne, saut l’assonance agréable avece

L'Or du Rhin) (...), séparant, par des
raisons faciles & comprendre, les films
historiques (d’époque, de costume), de
ceux de l'actualité » (p. 7).

Parlant des films de la contemporanéité
inspirés par les temps de jadis, Florian
Potra utilise avec habileté les armes du
critique d’art et, aussi, celles du théori-
cien et de U'historien du cinéma, toujours
au courant avec les plus récentes victoires
dans ce domaine. Ainsi, ses opinions trés
personnelles concernant des films déja
célébres, comme Les histoires de la lune
pdle aprés la pluie, Mort a Venise, Hdipe
Roi, La forét des pendus, André Rubliov,
Piéce non terminée pour pianine méca-
nique, Le tambour en tdle, etc. sont ex-
primées dans un dialogue permanent, et
fertile avee celles appartenant a des es-
théticiens et hommes de culture d’une
certe notoriété. Les citations, soit de
Gyorgy Lukacs ou de Guido Aristarco,
soit de D. I. Suchianu ou de Fernaldo di
Giammatteo, de Henri Agel ou d’'Umberto
Barbaro, occupent de larges espaces dans
I’économie du tout.

Sans savoir la prétention que ses opi-
nions ou ses classifications sont infail-
libles, au contraire, apprenant toujours
de ses pensées ou de celles des autres, des
idées contraires & l’argumentation ini-
tiale, 'auteur de I’Or du film réussit &
faire du jeu dialectique de ses Ppropres
subjectivités (d’ailleurs, le point de dé-
part méme du livre se base sur un « jeu »,
celui de «la tour chinoise » ) une lecture
vive et captivante.

Olteea Vasilescu

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

109



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



AVISAUX COLLABORATEURS

La Revue Roumaine d’Histoire de I’Art publie des travauwx originauz, des
notes et des comptes rendus des travaux de spécialité.

La rédaction prie les auteurs de bien vouloir se conformer aux indications
sutvantes :

Les manuscrits en trois exemplaires seront remis & la rédaction, dactylo-
graphiés a double interligne; chaque page aura 31 lignes & 62 signes, soit
2000 signes. Les tilres des regus seront abrégés conformément auxs usances
iniernationales. Le matériel inconographique (figures, graphiques, etc. ),
limité au nombre strictement nécessaire, sera numéroté et les légendes dacty-
lographiées sur une feuille sépayrée.

Les auteurs ont droit a 30 tirés a part gratuits.

La responsabilité concernant le contenu des articles revient exclusivement
aur auteurs.

Les manuserits pour la Revue Roumaine d’Histoire de 1’ Art seront remis a
la rédaction dans une des langues de circulation inilernationale (russe, an-
glais, frangais, allemand ouw espagnol ), accompagnés, pour les auteurs de
Roumanie, d'un texte roumarn, & Uadresse suivante: 196, Calea Victoriei,
71104 Bucarest, Roumante.

REV. ROUM. HIST. ART, Théitre-Musique-Cinéma, TOME XXII, P. 1—112,
BUCAREST, 1985

PRINTED IN ROMANIA

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



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



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



| —R—M. ISSN 0080—2638

1. P. Informatia c. 1594 Lei 40




	0002_Main
	0003_Main_1L
	0003_Main_2R
	0004_Main_1L
	0004_Main_2R
	0005_Main_1L
	0005_Main_2R
	0006_Main_1L
	0006_Main_2R
	0007_Main_1L
	0007_Main_2R
	0008_Main_1L
	0008_Main_2R
	0009_Main_1L
	0009_Main_2R
	0010_Main_1L
	0010_Main_2R
	0011_Main_1L
	0011_Main_2R
	0012_Main_1L
	0012_Main_2R
	0013_Main_1L
	0013_Main_2R
	0014_Main_1L
	0014_Main_2R
	0015_Main_1L
	0015_Main_2R
	0016_Main_1L
	0016_Main_2R
	0017_Main_1L
	0017_Main_2R
	0018_Main_1L
	0018_Main_2R
	0019_Main_1L
	0019_Main_2R
	0020_Main_1L
	0020_Main_2R
	0021_Main_1L
	0021_Main_2R
	0022_Main_1L
	0022_Main_2R
	0023_Main_1L
	0023_Main_2R
	0024_Main_1L
	0024_Main_2R
	0025_Main_1L
	0025_Main_2R
	0026_Main_1L
	0026_Main_2R
	0027_Main_1L
	0027_Main_2R
	0028_Main_1L
	0028_Main_2R
	0029_Main_1L
	0029_Main_2R
	0030_Main_1L
	0030_Main_2R
	0031_Main_1L
	0031_Main_2R
	0032_Main_1L
	0032_Main_2R
	0033_Main_1L
	0033_Main_2R
	0034_Main_1L
	0034_Main_2R
	0035_Main_1L
	0035_Main_2R
	0036_Main_1L
	0036_Main_2R
	0037_Main_1L
	0037_Main_2R
	0038_Main_1L
	0038_Main_2R
	0039_Main_1L
	0039_Main_2R
	0040_Main_1L
	0040_Main_2R
	0041_Main_1L
	0041_Main_2R
	0042_Main_1L
	0042_Main_2R
	0043_Main_1L
	0043_Main_2R
	0044_Main_1L
	0044_Main_2R
	0045_Main_1L
	0045_Main_2R
	0046_Main_1L
	0046_Main_2R
	0047_Main_1L
	0047_Main_2R
	0048_Main_1L
	0048_Main_2R
	0049_Main_1L
	0049_Main_2R
	0050_Main_1L
	0050_Main_2R
	0051_Main_1L
	0051_Main_2R
	0052_Main_1L
	0052_Main_2R
	0053_Main_1L
	0053_Main_2R
	0054_Main_1L
	0054_Main_2R
	0055_Main_1L
	0055_Main_2R
	0056_Main_1L
	0056_Main_2R
	0057_Main_1L
	0057_Main_2R
	0058_Main_1L
	0058_Main_2R
	0059_Main_1L
	0059_Main_2R
	0061_Main



